La informacion es, sin duda, el modo
hegemdnice en &l que se presentan
los saberes en estos princigios del
tercer milenio. La apuesta esencial de
este libio es ahordarla en su
especificidad, que se considera
correlativa a fa ciiculacion de las
imagenes en nuestra cultura. Para eflo,
&l autor parte de la imupcion de la
ciencia y de la imagen en perspectiva
en &l horizonte del hombre eccidental,
y acaba aliordando los avatares de la
iconicidad en ef ciherespacio y en la
cuftura de masas finfsecular, intentado
fundamentar este frayecio en un
praceder genealbgico que, a su vez,
no exciuya 1a relevancia del
componente subjefive que lo anima.
Consecuenterente, este libro se
aproxima al hacho informafivo desde
una perspectiva distinta da las mas
habituales, En elia se han combinado
la teoria de la imagen —pictdrica,
folografica y cinematografica-, con la
historia de! pensamiento cientifico y ef
psicoanalisis, en ef empefio de amojar
alguna luz sobre ciettas cuestiones de
nuestra euliura mediatica gue parecen
resistirse, tanto al ratamiento tedrice,
como & la precision ética: la refacion
de la imagen informativa con su
vertiente espectacitar, o la posicién de
los sujstos parficulares ante fa
inmensidad inabarcable de lo global.
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"Nesotros (la indivisa divinidad que opera en nosotros) hemos
sofado el mundo. Lo hemos sofiado resistente, misterioso,
visible, ubicuo en el espacic y firme en el tiempo: pero hemos
consentido en su arguitectura tenues y cternos intersticios de
sinrazén para saber que es falso.”

Joroe Luis Borces

“Cuando se introduce la dimensién de lo imposible ¥, con ellg, lo
teal, hay estrectura y ya no naturaleza. Segtin lo utiliza Lacan, lo
real aparece come consecuencia de lo imposible. Para ello, los
semblantes deben ser elevados a Ia categoria de saber y este saber
debe tener consecuencias —Ia mds evidente serd la demostracién
de lo imposible, ante la cual ningdn menstruo puede prevalecer.”

JacQUES-ALAmN MILLER

"Todas las perfecciones que se afiadan al cine sélo pueden,
paraddjicamente, retraerlo a sus origenes. El cine, realmente, no
ha sido inventado todavia.”

ANDRE BAZIN



Prologo

n La muerte en directo {1980) Bertrand Tavernmier exhibié un futurista ojo

tecnomediatico que habia conguistado la autenomia y la versatilidad humanas, pero

gue por tan arrogante insolencia empujaba a su protagonista a la muerte. Se tratd de
una pelfcula en cierto modo profética, que inicié en el imaginario cinematogrifico una
reflexién acerca de la revelucidon medidtica posmodema, que conducirfa en la década
siguienie a peliculas tan siniométicas como El show de Truman, Johnny Mnemonic,
Pleasantville o Matrix, en las que la awtorreflexividad medidtica se convertia en puro
enteriainment hollywoodense. Estas peliculas fueron ya ua producto de la era digital, de la
era del irunfo de los simulacros ciénicos fan aireados por Baudrillard, cuande los antafio
Hamados “efectos especiales” se habian convertido, simplemente, en “efectos visuales”, Una
mutacidn que no era mero retogue semdatico.

Valga este preambulo para situar la apabullante reflexién multipolar de José Antonio Palao
contenida en este libro, gue ya en los primeros parrafos de su Introdrecion nos scbresalta con
el aforismo futurista: el mundo se convertird en imagen. El libro aborda minuciosamente el
anfhisis del llamado Paradigma informative, en funcion de su carficter imaginario, lo que le
conduce obligadamente a explorar las industrias contempordneas de 1a imagen, partiendo de
una perspicaz ontologfa de la imagen registrada por medios técnicos, 12 usualmente llamada
en semidtica fecnografia. Inicia Palao su recorrido con una revisidn critica del legado de
Marshall McLuhan, quien nos impuso esléganes tan populares como “el medio es el
mensaje” v la “aldea gilobal” {ademas de las ya olvidadas categorias comunicativas de los
“medios frios” v "medios calientes”). Pero hay que recordar gque McLuhan fue un pensador
de ia era preinformatica y que su concepto de lo global —relanzado elamorosaments tras el
derrumbe del bloque soviético— derivd del sistema de satélites geoestacionarios ¥y no de
Internet. Tras este obligado ajuste de cuentas tedrico, la indagacién de Palao recorre el
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itineraric candnico que le lieva desde la ontologfa de la imagen registrada a s manifestacién
histérica decimondnica en la fotografia y, desde esta matriz, al cine, a la televisidn y 2 las
nuevas formas medidticas derivadas de Internet, que harn fundado un ciberespacio global y
omnipresente. Pero esta secuencia de prédtesis opticas desemboca en ko que Palac, al final de
su libro, designa como "¢l desierto de lo real” y que le ileva a reclamar, en su epilogo, “una

ética no mediatica”.

Estzmos, obviamente, ante un [ibro transdisciplinar y de vocacion enciclopédica, cuyas
reflexiones universitatias se mueven entre saberes y métodos variados. Sus principales
herramientas tedricas son la semidtica y el psicoandlisis lacaniano, pero sin renuneiar a ofras
aportaciones metodoldgicas, como las de Bazin y Kracauer en lo tocante a 1a ontologia de 12
imagen cinematogrifica, o las de Kubhn y Koyré acerca de la hisioria de la ciencia, o las de
Panofsky y Arnheim sobre 1a formalizacién de la representaci6n figurativa. Es cierto que
Bazin murié en los albores de Ia “Era de la Televisién", pero sus propuestas han resuliado
rescaiables y pertinentes al abordar la imagen electronica, del misme modo que Roland
Barthes —tal vez el autor mads citado en este libro— desaparecio en el alba de 1a revolucién
informética y digital, pero sus reflexiones teSricas nos siguen tesultando operativas. Libro de
teorfa y de reflexidn critica sobre la teoria, es decir, autorreflexivo y metarreflexivo, o que
no le impade incluir un enjundioso Apéndice con analisis concretos de divessas peliculas
modemas 0 posmodemas,

Y asi, en una cadena diacréaica implacable, gue no renancia a los cortes sinerdnicos, Palao
nos conduce hasta la expansion de la era digital (posfotografica}, que asesta un golpe de
muerie a la indicialidad veridiccional y autentificadora que es propia de las imdgenes
derivadas de la tecnologia fotogrifica. E] algoritmo ha sustituido ahora a la huz reflejada por
los objetos situades ante la lente de la cdmara. Y frente a las sonrosadas hipdtesis de la
sociedad interconectada y de la democracia comunicacional, Palao prepore demoledora-
mente que el Discurso del Amo muestra ia mairiz bdsica de fa cultura de masas
contemporénea. No se trata tanto de un manifiesto ideolégico "apocalfptico” (Umberto Eco
dixit), sino de una coniribueidn necesaria al pensamiento critico acerca de la cultura
medidtica gue hoy nos envuelve de modo implacable.

RomAN GUBERN
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Introduccién: una Profecia sin sujeto

De un titulo

“Pues todo en Ias cosas estd dispuesto de una vez para siempre, con el mayor orden y
la mayor posible correspondencia; que la Sabiduria y la Bondad Semas no pueden
actuar sino en perfecta armonda, El presente lleva el porvenir en su seno; el futuzo
podria feerse en el pasado; lo remoto estd presente en lo préximo.”

¢ esta manera nos revela Leibniz en sus Principios de la Naturaleza y de ia Gracia

fundados en razén, que 1a profecia es consustancial a la modernidad, al tiempo cero

de lIa metafisica occidental que iguala potencia y acto. No hace falta, pues, acudir al
esotérice y medidtico Nostradamus aunque no deja de ser un buen sintoma de este proceso.
Ei Mensajero Sidéreo de Galileo, el Espiritu Absoluto que ros ofrece la superacién de Ia
dialéctica hegeliana en su sintesis, o el proletariado que nos habria de guiar a la sociedad sin
clases del marxismo: todas las promesas del progreso, en fin, albergan este carcter de
plenitud en la antoconciencia y en la docilidad del mundo al conocimieato que implica la
extensidn del méiodo cientifico al orden de la organizacidn sacial y de fa naturaleza humana,
La profecia se inserta en el horizonte ontelégico de la modemidad como traslacién del
deductivismo cientifico —y de la predictibilidad, que es su correlato— y pasa a formar parte
consustancial de su esencia imaginaria. Pero, por eso mismo, lo profético queda velado como
taj —inscrito, pero reprimida su génesis confingente— en la Modemidad, porque su
raigambre cientifica le niega cualquier procedencia de una guctoritas, de una fuente
reveladora heterogénea de la omnipotencia cognoscitiva de la razén iluminista.

Ahora bien, si nos fijamos en los dos proceses culturales capitales en este inicio de milenio
—a saber, por una parte, a globalizacién y, por otra, el cruce entre lo informético y lo vive
que supene el descubrimiento del ADN y el mapa del genoma humano—, no hay duda (y esa
es la principal apuesta de este libro} de que la gran profecia que inaugera la Modernidad
—el tiempo en ¢l que Ia ciencia advino ai "mundo de la vida"—, y eni la que s¢ fandamentan
todas las demds no es otea que ésta: el mundo se convertird en imagen. Es el impulso y €l



proceso de constraccién que, acogiendo desde la centralidad contemporénea del discurso
audiovisual hasta el propio fundamento ontolégico de todo saber en avestra época, pro.mele
dejar el Universo disponible para el conocimiento y para ia demanda, igualande e} ol')jetvo ‘y
¢l concepto en el Principio de Identidad y reduciendo la gramética del mundo at Prmc:.pm
de Razon Suficiente. Es decix, encerrar el ser en ¢l saber, expulsando en el proceso al sujeio

fuera del Universo al que mira.

Hasta aqui el titulo, pero este libro tiene un subtitulo que pretende desalojar cierto aspecto
criptico de su nombre. Aqui viene en nuestza ayuda un elemento rodal en la epistemelogia
contemporanea, 1a nocion de paradigma que TS. Kuhn imrodwjo en La estructura de las
revoluciones cientificas y que le sirvié, en principio, para dar cuenta de la revolucitn
copernicana y del nacimiento de la fisica mecanicista, pero que ha consegunido su carta de
naturaleza en cualquier abordaje de la teoria del corocimiento convirtiéndose en un concepto
wsual, Para Kuhn, como buen ejemplo de la tradicién intelectual anglosajona —que nada suele
querer saber de mixturas entre ser y conocimiento—, el paradigma es un "modelo de
scluciones y problemas para una comunidad cientifica durante un cierto tiempo” (p.13). Lo
especifico en el progreso def conocimiento cientifico, y que articula la estructura de sus
revoluciones, es precisamente la inclusién del paradigma anterior en el siguiente, que ne Io
revoca de forma absoluta sino que se limita a negarle su universalidad a la vez que le concede
un valor local, susceptible de explicar un scctor de fendmenos que la mueva propuesta
explicativa excede. Bl caso modélico es el de a relacién entre el paradigma fisico mecanicista
y ¢l paradigma relativisia que lo supera. De esta manera, el paradigma es paradigma del
proceder paradigmatico: esta inclusién de los saberes anteriores, este hacerse cargo de sas
problemas por el paradigma superador, se convierie en la esencia y el ideal del procedes
cientifico.

Y siendo el discurso cientffico alfe y omega de nuesira cultura —como sancion®
Gadamer—, 1a generalizacién del término paradigma y la ampliacién de su alcance macho
mds all4 de su origen kuhniano ha sido la consecuencia l6gica. Por lo tante, se nos antoja
perfectamente legitimo utilizar el término paradigma para designar la horma cultural
(politica, social, semi6tica) en el que el sujetc enmarca una experiencia. El paradigma seria
asf, ante todo, un horizomte de expectativas onioepistemolégicas y un filtro para la
percepcién del mundo. No sSlo un modelo para los fenémenos simo mna opcion
fenomenolégica en si: un camce de expectativas para lo posible. Por lo tanto, cuando
hablamos de Paradigma Informativo nos estamos refiriende a una economia del saber y a #n
horizonte ontolégico. ;Cudles son, entonces, las propiedades de ese saber que es la esencia
det paradigma que nos ocups, ¥ que segin nuestra hipétesis es modela de todos los saberes
en nuestra épocal Entendemos por informacion el saber que se concibe como auto-
aperative, desligade de cualquier vinculacion subjetiva particular 'y ontolégicamente
accesible para el sujeto cualquiera forjado a semejanza del sujeto de la ciencia. Eso afecia
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a cualquier saber en nuestra poca, manifiéstese no fmporta en qué soporte o morfologia,
puesto que hablamos del molde onto-hermenéutico por el que se cribarian todos los saberes.
Liamamos Paradigma Informativo a la manera en que se concibe la posibilidad de la
experiencia (psiquica, perceptiva, vital, econdmica, intersubjetiva) en las sociedades
tecnocientificas occidentales.

De lo dicho hasta ahora, surgen posiblemente dos preguntas. La primera, dada la centralidad
¥ ka potencia modelizadora de la experiencia que le atribuimos al Paradigma Informativo, es,
claro, por la vextiente politica. ;Es el Paradigma Informativo 1a posicién "del sistema”, est4
concemido por la estructura dialéctica del poder? Habria que contestar gue més bien al
conteario: siendo el pancrama ontolégico de expectativas que es deparado al sujeto moderno
en cuanto éste puede adoptar &l sembianie de actuante —de ser capaz, desde el cifrado de su
demanda, de determinar al poder exigiéndole igualdad de facto—, no hay democracia
parlameniaria sin informacién, sin la fe compartida por el poderoso y el contestatario en que
en la dialéetica de lo politico es productible un saber de efectos igualitarios por medio de 1a
denuncia. Suele ilamarse a eso transparencia y exigencia de publicidad de los procesos.
Ahora bien, todo pasadigma tiene, claro, una componente exciusiva o —por qué, no?—
represiva, puesto que determina lo que es relevante, de lo que se puede hablar o de lo que no,
relegande a su exterior o a su periferia aguelio sobre lo que no considera licito —o, al menos,
pertinenic— preguntarse. Es facil darse cuenta que en el Paradigma Informativo,
presuniamente el més inciusivo de todos, la generacién de minorias intelectuales es més
profusa que nunca. De la ufologfa a 1a cartomancia, pasando por ciertas temdticas religiosas
o paracientificas, o tendencias vitales, —la new age, las terapias altemativas o la agricultura
biolégica— el Paradigma Informative revela en si toda una serie de tensiones con las
particularidades que no puede alojar, pero que no deja de reciclar ea mercado, solidaric como
es con ¢l capitalismo, cuya ecoromia epistémica encawuza,

Y esto nos sugiere ya la zespuesta a una segunda pregunta: ;Por qué hablar sélo del
Paradigma Informative y po afiadirle aingtn otro adjetivo como audiovisual o imaginario
—slendo la imagen en movimiente e] principal campo analitico de este trabajo? ;O bien,
actual, "naevo” ¢ contemporineo— dado que nos interrogamos desde el 4mbito de io
postmaderno? Siraplemente, porque pensamos que réswitaria tautolégico. La informacidn es
ya por naturaleza y desde siempre imaginaria, en cuanto gue es un saber cerrado, abrochado
con la suposicién de que un sujeto la garantiza. Como en todo molde oatoldgico, en €l habita
un imaginarjo que sostiene al saber: en el caso de la informacidn, éste no es otro que su
autooperatividad concebida como la presencia constante de un sustento subjetivo universal
que hace prescindible cualquier concurse del particwlar. Y, si consideramos que esta
particalaridad residual e indisoluble es esencial en nuestra concepcidn del sajeto, podemos
acuiiar esta definicién: La informacidn es saber sin sujeto porque es una modalidad del saber
que ofrece ef semblante de una total autonomia cperativa que lo hace prescindible.



Por ello, el Paradigma Informativo no afecta sélo a 1a los contenidos medidticos vertidos
sobre la opini6én piblica, que es como normalmente se entiende el término informacidn en su
acepeién mis genérica, Lo caracteristico y distintivo de nuestra época es que se considera que
cualquier saber puede ser revertido en informacion. De esta manera, y de forma imaginaria,
nuestro paradigma cumple una de las condiciones epistemolGgicas esenciales para que se le
reconozca estatuto de tal: la inclusién en el progreso. Con lo cual, ampara la hegemonia de la
ciencia y el propio metarrelato de emancipacidn tal como definié Lyotard el marco epistémico
de la Modemidad, El Paradigma Informative incluye, desde Ia cilspide, todos los modos del
saber anteriores reduciendo su complejidad por medio de la eliminacién de todo componente
subjetivo. Toda la Historia anterior (arqueologia, antropologifa, etc) es subsumida en su idea
de saber autooperativo, traducible a la experiencia comunicativa de la Modernidad. E igual,
todos los estadios precedentes de la representacién icénica. Por eso, su examen ha de ser
genealdgico, subvirtiendo sus pretensiones telenlégicas al descubrirlo habitado no por la
légica del progreso, sino por ¢l efin —despreciable para la autoconciencia— del deseo.

Resurniendo, el Paradigma Informativo es, pues, el estatuto ontoldgico de una modalidad de
distritucién de los saberes en su correspondencia con Jos objetos que determina la expectativa
de lo posible en nuestra cultura, bajo la égida de la ommipotencia cientifica. La potencia de la
verdad completa en la contemplacion de sus objetos, la potestad dltima de la opinidn piiblica
v las operaciones comunicativas masivas, son su corolario. Ello implica que todo saber ha de
cumplir el imperativo de publicidad, esto es, de disponibilidad —libre circulacién— y
objetividad que redunden en su absoluta autonomia, en la absoluta independencia de cualquier
instancia subjetiva explicita puesto que la Informacion es un  saber que leva tal funcién
implicita, Y ello implica que nada realmente inédito provendrd del mundo, pues el saber
congiste en una matriz binaria, 01, si o no, que impide la sorpresa, la revelacién, el concurso
de un sujeto que, con su hallazgo, sea capaz de transformar la estructura del Universo, la
percepceidn tiltima de lo mundano. Un Universo para el ojo, pero una red de los saberes siempre
apresada en el simbolo: da igual que Ia pregunta sea por vn agnjero negro en una galaxia lejana
o por la tenencia de armas de destrizccidn masiva por un Estado maligno. La conjetura es previa
¥ definitiva, la respuesta del hallazgo visval es siempre an bit (01, positivo/negativo), tan
inapelable en su planteamiento como absolutamente insuficiente y revocablé en su resolucién,

El empefio de este libro es resefiar genealdgicamente el proceso segiin el cual ese Paradigma,
—que subyace a denominaciones como sociedad de la informacién, sociedad de la
coghicién, o sociedad digital— se ba ido perfilando con el tiempo en el horizonte de la
metaffsica v a la par ir desvelando su esencia imaginaria, propiamente iconica - id est, el
cierre del saber que enclausira en su seno al mundo proponiendo que nada en él carecerfa de
cifra enciclopédica. Eso es el Universo de la Informacién. La aplicacién de una convergencia
entre ¢l psicoandlisis y la teoria cinematogréfica esclareciendo sectores a mi juicio sombrios
de Iz cuitura contempordnea son nuestra apuesta metodoldgica.
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Globalidad sin resquicio o
manual de Mcluhanismo estandar

Ahora bien, jcémo hemos legado a esta precaria autoconciencia de ese cardcter imaginario
que affora en ¢l fracaso de los ideales de! la Razén Iustrada? Sin duda, a través de la deteccion
de ciertas exfravagancias culturales que han redundado en la identificacién de algunos
tegimenes iconicos y epistémicos novedosos. Remontémonos algo atrds. Si tuviéramos que
sefialar un rasgo predominante y trascendente de la televisién de los afios 80, creo que pocos
dudarfamos en stbrayar como el més relevante de todos la emergencia de un nuevo régimen
del relato. En la pemiltima década del siglo xx, surgieron una seric de Modelos de
Representacion Narrativa que, si bien eran producto de mutaciones, cruces y traslaciones de
otros anteriores —lueran éstos literarios, radiofénicos o propiamente televisivos— en el seno
de remozados cauces espectaculares, ofrecian un aspecto manifiestamente novedoso, El
culebrdn, moroso e interminable, se convirtié entonces en el centro de la mayoria de los
debates tebricos y sociol6gicos sobre ol discurso de la televisién'. No era éste un hecho
aislado, claro: la crisis del relato cldsico como cauce de transmisién de la experiencia estaba
en el centro de todos los debates tedricos y filoséficos sobre lo que se dio en llamar
postmodernidad, con nombres como los de Lyotard (1984) o Ricoeur (1987) encabezando la
reflexi6n. De esa manera, los modos de fruicién de la cultura en general y del especticulo
audiovisnal en particular hicieron emerger nuevos significantes en el seno de la reflexién
sobre los Mass Media —abundando ain mds en ello el renovado fmpetu que las nuevas
pricticas del especticulo publicitario, verdadera espina dorsal del discurso medistico, iban
cobrando. La £ra Neobarroca (Calabrese), el pastiche o la cultura de la fragmentacion
(Sénchez-Biosca, 1995), entre otros, han ido adjetivando Ia siempre difusa nocién de
postmodernidad. Justo en el mismo momento en que el pensiere debole’ empezaba a
cuestionar explicitamente a nocidn de sujeto, denunciando su carga metafisica.

El campo estaba abonado para que se produjera el fendmeno que, de forma anéloga,
caracterizé a la década posterior. Esta crisis de los relatos de ficcidn hizo pasar a Ia "realidad”
al primer plano del especticulo televisivo ¥ convirtid a su cauce primordial, el discurso
informativo, en la médula articulatoria del especticulo medidtico. No fue baladi, para este
cambio, el que 1z década comenzard con el prodigioso especticulo que fue la Guerra del
Golfo, lo qne supuso nn hito irreversible en el camino hacia la cimentacién de un nuevo
modelo informativo: el hecho de poder asistir en directo, por primera vez, a una confrontacidén
bélica real. Aunque el nacimiento de una Network como Ia CNN, consagrada por entero a la
informacién, que se considera como el més claro sintoma de este proceso, habia sido anterior
¥ la auténtica cansa del evento medidtico.

' Como gjemplo de este debate, vid, el volumen coordinado per Encarna Jiménez Losantos vy Vicente Sdnchez-
Biosca (1989) en el que tuve la fortuna de participar.
? Wid. Vattimo y Rovatti (eds,)
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Pero esta transformacién puede ser enfocada en una doble vertiente con upa méds que
ambigua relacién causa-efecto. Por un lado, la mutacidn estructural que safre el jugar de los
informativos, pasando a nuclear la programacion televisiva, por ejeraplo, al convertirse de
servicio piblico —con toda la carga ideolégica que se quiera—, en espacios de maxima
audiencia y ocupar, por ello, 1os mis destacados horarios dentro de las ofertas de las distintas
cadenas. Por otro —pudiéndose interpretar, segtin ¢l sesgo que le demos, como causa o
consecuencia—, s¢ produce una transformacién en el régimen de la informacién medidtica
que suscita una exacerbacién de su componente espectacular, Este doble proceso tiene como
fruto altimo un notabie producto, adn més denostado que su predecesor en la dinastia del
reinado televisivo, resultado de la confluencia de ambas vertientes: si el 1elato serial habia
sido i ceniro de la television de los 80, £l Reality Show pasé a desempefiar ese papel, en la
década siguiente. Este es el modo en el que la televisitn alcanza el cenit del Modelo difusién
con el que se propuse desde su nacimiento y en el que la univocidad comunicativa,
omnimoda y centralizada hizo aseverar a Baudrillard cosas como ésta:

"Las masas no fienen historia que escribir, ni pasada, ni futuza, no tienen energias
virtuales que Hberar, ni deseo que -cumplir: su potencia es actual, estd aqui intacta, y €5
la de su sitencie. (..

Masa sin habla que estd ahf para los portavoces sin historia, Admirable conjuncifn de
los que no tienen nada que decir y de las masas que no hablan, Pesada nada de todos los
discursos. Ni histeria ni fascismo potencial, sino simulacién por precipitaciop de todos
los referenciales perdidos. Caja negra de todos los referenciales, de todos los sentidos
que no han echado raices, de la historia imposible, de los sistemas de representacion
inenconirables, la masa es lo que queda cuando se ha olvidado tado lo social.

(...)Asi sucede con la informaci6n. Sea cual fuere su contenido politico, pedagégico,
cultural, el propésito es siempre el de incluir algin sentido, de mantener a las masas
bajo ¢l sentido. Imperativo de produccidn de sentido que se traduce por el imperativo
sin cesar repovado de moralizacion de la imformacidn: informar mejor, socializar
mejor, elevar et mivel cultural de las masas, etc. Tonterfas: las masas se resisten
escandalosamente a este imperative de la comunicacion racienal. Se les da

sentido, quieren especticulo. Ningiin esfuerzo pudo convertitlas a la seriedad de los
contenidos, ni siquiera a la seviedad del cddigo. Se les dan mensajes, ro quieren més
que signos, idolatran el juego de los signos y de los estereotipos, idolatran todos los
contenidos mientras se resuelvan en una secuencia espectacular’.”

! Baudrillard, 1978,
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Sin embargo, tras este catastrofismo apocaliptico, la Frrupeidn del ciberespacio en la vida
cotidiana a fimales de la década de los 90 —tanto Internet como las redes de televisidn digital,
o la telefonfa'— han puesto en escena al particular, ofreciéndonos la superacién del Modelo
Difusién. Vernos cémo la secuencia de los tres fendmenos (culebrén, reality, ciber) comienza
como una crisis de la cultura occidental y acaba en el triunfalismo oficial por las auevas
tecnologias. Lo cual so implica que, aiin envueltos por él, dejemos de detectar una serie de
sintomas en la teorfa y en el discurso critico que nos resultan al menos inquietantes. El
principal de ellos es, sin duda, esa dificultad para el razonamiento &tico sobre los medios
—que de forma tan palmaria expresaba Baudritlard— entre 1a libertad de expresidn, derecho
a la informaci6n, influencia de los media en ef comportamiento de los ciadadanos o prioridad
de la oferta sobre la demanda y viceversa. Es la imposibilidad de una ética de la recepcidn
que abroche en una fundamentacidn comiin el binoromio Audiencia receptiva
(pragmatica)— Individuo actuante (razdn préctica).

$Cudl es la razén profunda de estos desajustes? Pues simplemente que el propio discurse
critico sobre los media no escapa al Paradigma Informativo. Y ello tiene en 1a autoconciencia
medidtica una consecuencia episternoldgica de primer orden: la ausencia de un espacio tedrico
para la subjetividad particular, no confundida con la trascedental. En consonancia con la
concepcitn del sujeto gue hemos expuesto més arriba, entendemos por ese espacio no en el
que se desenvolveria una excepcionalidad narcisista, sino el que acarrea en su claususa, por
gjemplo, efectos de sujeto masivos de los que, sin embargo, el singular es el wnico posible
responsable. Pensemos en un ftem abundantemente tematizado en los estudios sobre el poder
¢ influencia de tos media, como la violencia: toda violencia es masiva (el sujeto violento jamds
achia imaginariamente solo} v, a la vez, irreductiblemente singular en su respensabilidad
dltima. ¥ es que esta operacidn de la gue hablamos da como resultado algo de lo que el
psicoanilisis ya nos avisaba: lo exciuido de lo simbélico, retorna en lo real. Ese sujeto, del que
nada se quiere saber en tanto que desea pero ao agota el deseo en su demanda, tampoco es,
pues, el sujeto intesactuante con el otro simétrico —que obvia el espacio del texto como lugar
de la sutuza simbdlica— ni el espectador cognitivista, que realiza operaciones. El énico lugar
desde ¢l que explorar esa singularidad no puede ser oiro que el del sujeto en posicion deseanie
que se identifica con €l sujete de la ciencia y del cual hizo el psicoanélisis su campo. La idea
es que es imposible pensar un espacio para la inscripcidn subjetiva en el Mundo-Imagen, un
espacio para la deriva de la res cogifans, per definicidn inespecularizable, en ¢l seno de la res
extensa, toda ella ya henchida de ser, en un eatormno epistemolégico en el gue lo virtual —io
que aiin no es, pura potencia— se confunde con la imagen sin cuerpo. No es posible un sujeto
en red en el corpus expandide del Mendo-Emagen.

* Lo que Echeverria {1990 Hama gendricamente, el tercer entorna. Op. CiF
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El diagnéstico que podiamos hacer de todo ello en una primera hipdtesis serfa el siguienie:
la postmodernidad ha adoptado como cifra de si misma una espcie mcluhanismo medio
como telén de fondo en la concepcion general de la cultura de masas y, en particular, en el
entorno epistémico del Paradigma Informativo. El eso continuo y generalizado del iérmino
global y de su nebulosa concepiual, sustiteyendo a vocablos como mundial, internacional,
y hasta universal, es una buena prueba de la impregnacion meluhiana en la imagen que la
postmodernidad, Ja posguerra fria, tiene de sf misma. Veamos como se ha producido este
proceso de exclusién subjetiva en la estela de la divulgacién de McLuhaa y algunas de sus
consecuencias. Para ello, un libro come El medio es el masaje es idéreo porque, tras su faz
transgresiva y vanguardista (basta ver la tipografia, y Ia fotocomposicidn}, es un compendio
aforistico de las tesis meluhianas dispuestas para se vulgarizacién, una especie de breviario
que da las bases para la propagacién de sus miximas més lamativas pero obviande su
trabazdn conceptual expuesta en textos de mayor enjundia como La Galaxia Guiemberg o
Understanding Media.

Comencemos, pues, a examinar su influencia, La exicusién de cualquier particularidad
subjetiva del edificio tefrico mcluhiano acabard culminando en su conocida sentencia "el
medio es el mensaje” gue, en su versién medidticamente mds difundida, acaba redundando
en Ia eliminacién de cualquier responsablidad enunciativa sobre los contenidos mediéticos y
sacralizando el derecho a la informacin por encima de una periclitada {gutembergiana)
libertad de expresidn. Una de las claves del sistema McLuhiaro, —que desarmrofla
abundantemente en Understanding Media, propiciando una especie de taxonomia de las
culturas— es lo que podriamos llamar Modelizacion sensitiva;

“Todos los medios son prolengaciones de alguna facultad humana, psiguica o fisica.”

Precisamente, la hegemonia de unc e otro dara ias claves del medio més difundido (del
teléfono en Rusia, a Ia radic en Africa, por ejemplo} en cada cultura. Cada medio, pues,
privilegia unc de los sentidos corperales. En el caso de Furopa, son conocidas las
~ cornsecuencias;

“La introduccién del alephbes forético dio forma a unos tres mil afios de hisioria

occideatal: con ese medio, la comprensida pasa a depender exclusivamente del ojo."

Por supuesto, Ia invencin de Ia imprenta no hace sino abundar en ese efecto, y junto a la
"pintura con caballete” propiciardn el aislamiento del sujeto, la posibilidad de no-
implicacidn,
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Ahora bien, McLuhan desarrolla su discurso para dar cuenta de cdmo los nuevos medios de
comunicacién afectan a la contemporaneidad y por comparacién llega a la conclusidn
siguiente.

"El circuito eléctrico es una prolongacidn del sistema nervioso central.”

Desde esta suposicitn, McLihan infiere que el circuito elécirico nos devuelve a una especie
de unicidad primitiva del tiempo y el espacio que el alfabeto y la imprenta escindieron y de
ahi su mas conocido aserto, no hay mds quee un paso.

"La nueva interdependencia electronica recsea el mundo a imagen de una aldea global.”

Evidentemente, éste es el legado fundamenial del canadiense a la antoconciencia medidtica
si bien hay que fener en cuenta que la idea de aldea, muy presente en McLuhan, le ha sido
sustraida en el imaginario contempordneo al concepto de globalidad. Se habla de mundo
globalizado, rara vez de aldea global.

El caso es que de esia idea del sistema nervioso expandido surgen a su vez dos corelarios que
son especialmente sinfomdticos en la construccion imaginaria de la globalidad sin respiraderos
¥y que van solidariamente unidas. De un lado, la idea de la existencia de una mente colectiva,
que en el sociedad del conocimiento esta evideniemente generatizada y difundida, sobre todo
desde la iupcion de lo ciber en la vida cotidiana y 1a implantaci6n cuasi universal de Internet.
Un teérico y filésofo como Pierre Lévy, por ejemplo, habla de la enorme dimensidn colectiva
de la inteligencia®. Pere quien miés insiste en elio es el principal discipulo de McLuhan gue, fiel
a su maestro, amplfa estos sapuestos hacia esa desparticularizaci6n por contacto del sustento de
las operaciones significanies y cognitivas. Y, en efecto, decimos, “por contacto”. Porque,
evidentemente, si bien, Kerckhove insiste y abunda en esta colectividad del flujo cognitivo®
tematiza extensamente el segundo corolario fundamenial de la construccion tedrica meluhiana;
la dimensidn tdcnil que McLuhan atribuyd a la televisidn (p. 45) y que proporciona el tiiulo del
libro que hemos venido comentando (B medic es e! masaje). El esquema es, pues:

PROLONGACION FACULTATIVA - SISTEMA NERVIOSO EXPANDIDO - DIMENSION
TACTIL - MENTE COLECTIVA. =» ALDEA GLOBAL.

* Op.cit. p. 98.
* Enlap. 27 y ss. habla de Iz mente colectiva y citando Bill Mayers (p. 33} hablza de la televisién como mente
plblica. '
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Precisamente, esta defensa mcluhianista del componente tictil de los Media y de la
comunicacién es elemento fundamental en el proceso de expulsidn subjetiva. En la
mitologia mcluhiana, el tacto seriz el sentido sin orificio, el sentido interfaz, que no
promoveria, en esta metafisica, el radical aislamiento del sujeto en wma areductible
particnlaridad. Y esa idea de masaje, de dimension téctil de los media, es la que impide
cualquier posibilidad de nbicacién para un sujeto deseante en la extensidn ilimitada del
contacto Ontico imaginario. La mente colectiva sélo es posible si se relega cualquier
particularidad no transferible, no consenseable perceptiva, sensitivamente. Cabe hacer,
empero, un distingo: ello no implica una ausencia o disolucién de la identidad, sino de Io
irreductible de la particularidad. Se puede estar identificado en un universo informative (de
hecho, es un imperativo del sistema) pero no representado como sujeto singular. La
identidad es imaginaria, es lo que se es para el otro.

$i fue McLuhan quien teorizé esta dimension tactil para la televisidn, es Kerckhove quien
la generaliza para los nueves media cuando habla del interfaz como Ingar de procesamiento
de la informacidn v de externalizacién de la conciencia (p. 47) y afiade gue la sensacién
dominante en [a 3D es tactil (p. 71). De esta manera, se postula una especie de sutura
multimedidtica entre las diversas morfologfas de la informaciéa que unifica los distintos
canales corporales de acceso a las sensaciones del mundo (reducidas a su componente
informativo) bajo {a égida subsumiente de la expansidn del sistema nervioso mcluhiana. Sin
ernbargo —como nos recuerda Echeverria’— el paso por los distintos canales de percepcién
es precisamente lo que hace imposible esa extensién aproblematica: los propios sistemas
multimedia muestran sus digyunciones justo en su confluencia en el interfaz. 51 escarbamos
en las aporfas meluhianas, la cuestidn se nos presenta del siguiente modo: el cerebro, como
metifora orgdnica del saber nformativo, puede ser para cualquiera (intercambiable} mis
alli de cualquier diferencia ontolégica, pero el ojo, &l oido, los orificios que nos conectan
con el mundo, hacen patente esa diferencia que nos constituye como existentes, como
radicalmente insustituibles en la finitud de nuestra entidad y en el instante de nuestra
muerte, pese a cualquier mise en abime cerebral. Me ateveria a afirmar, contrariamente a
toda la mitologia neuronal, que si en algin lugar reside la singnlaridad de cada ser que
habla, de cada existencia humana, ese lugar no es con seguridad el cerebro, donde €] saber
puede, en efecto, conectarse sin fisuras. Es, en todo caso, en ese abismo entre el cerebro y
el mundo, que minglin cordén umbilical pueds vadear, donde anida fa radical, la
inscbernable, particularidad de cada ser hurnano que busca en el Otro una cifra de si mismo.
El ser-para-la-muerte es un ugar no intercambiable. No somos singulares en Ia inteligencia,
sino en la maneta de gozar de cada uno, de enfrentarnos a la finitud a la que el Otro no
accede. Somos inexcusablemente singulares en el tiempo de concluir.

! 1999, p. 106 y ss.
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Hemos visto, pues, de qué manera, tal vez a su peser, McLuhan se ha convertido en e}
principal idedlogo del Paradigma Informative. Y los pérrafos precedentes obedecen a la idea
de que 1na buena forma de presentar las tesis aquf defendidas era precisamente sefialar su
distancia respecto a McLuhan. Pero no estd de mds remarcar algunos otros deslindes ante la
fuerza impregnadora del “meluhanismo” porque no dgjo de intuir que tal vez, se nos podria
tildar de inconscientemente mclthianos. Sobre todo por la teorfa de la imagen encuadrada
que desarrollamos més abajo, y 2 Ia que se le podria atribuir un valor modelizante del tipo
"galaxia gutemberg” o “el medio es el mensaje”. Veamos: para comenzar hay una diferencia
radical respecto a la propia idea de modelizacidn; la idea que deffendo en las paginas
siguientes no es que el encuadre modelice la experiencia, comeo el alfabeto, sino que es una
respuesta frente a una catdstrofe perceptiva de primer orden, el giro copernicano. Se trata de
Hna proteccion contra io reql, mediante una gestidn efectiva de la realidad. El encuadre es asi
una contingencia que vela, sin desalojarla, una falta, Por eso, se sigue de nuestras propuestas
gue el circuito eléctrico es heredero de la perspectiva artificialis y del alfabeto —de hecho es
su fusidn— no una ruphwra epistemolbgica ni paradigmdtica; el sujeto sigue quedando a
salvo, confinado a este fado del encuadre electrdnico como o estaba frente al pictdrico 0 a
una pagina impresa.

La medelizacién en McLuhan es el correlato de su visién extensiva de los media. Supone,
como hemos visto, la negacidn de cualquier espacio para la reaccion singular v para el alojo
de una subjetividad particularizada en el discurse medidtico, con lo cual no puede acogerse
a debate alguno sobre los efectos de sentido: el medio es el mensaje / el medio es el masaje.
[.a extension del sitema nervieso, la idea de mente colectiva ¢ de globalizacién benigna
{neoliberal) sélo es posible tras la exclusién del sujeto —de Ia castracidn, de la falta, de la
incompletud— de la textura del discursc. Al contrario, nuestra idea es que sélo dandole un
lugar al sujeto del deseo, del investimiento libidinal, lo real es admisible en el andlisis
cultural. El propdsito que guja a estas paginas, por tazto, es construir un espacic en el proceso
explicativo para la particularidad subjetiva (el Dasein, i existente). Hablamos de un espacio
de deriva exterior al discurso, que es el fluir de la ldgica significants como 16gica del ser en
falta: un espacioc abismal de heterogeneidad insalvable entre el sujeto y el Otro, que ademds
es puente insoslayable del sujeto hacia el imposible si mismo de Ia identidad. Por lo tanto,
nuestrz pretension no es hipostatizar el dispesitivo: ef encuadre €5 [a consecuencia {no la
causa) suturante de una catdstrofe cosmolégica provocada por la isrupcién de la ciencia en Ta
cuitura, en el habitual espacio de comprensién y significacién de los seres humanos. No se
irata de que el encuadre y la perspectiva modelicen nuestra visién del mundo; se trata de que
el mundo modemno, ¢! mundo-imagen no puede ser percibide mds que de esa forma, en
secciones encuadradas. No puede ser accedido de ninguna otra manera. No hay un munde
cuyas secciones no sean encuadrables desde que la ciencia se incardina en ia cultura y el
Universo se convierte en infinito y homogéneo. Lo no encuadrable es Ia nada.
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Pero para la Modernidad, la modelizacién -—como la seduccién baudrillardiana— al eludir lo
real es enieramente reversible: el imposible no va con ella, Lo que se derivaria de todo esio es
1a existencia de una profunda raiz epistemolégica comén enire todas las escuelas y tendencias
modemnas que intentan dar cuenta del devenir discursivo v cultural y que no es otia que la
pretensién de descubrir un rasgo nuclear que dé la clave de lo humano. Rasgo, por supuesto,
que la conciencia genérica y el status quo han mantenido en el osiracismo, ¢l ocultaniento ¥
el desprecio. Se wata de una tendencia 2 Ia sospecha’ cuyo modelo triunfante tiene un
trasfondo emancipador y optimistamente progresista del que el marxismo es el ejemplo mas
egregio v que dibuja un arco tedrico que tiene en uno de sus extremos a McLuban, claro, pero
que si no ando errado incluye en ¢l otro a la deconstruccién desridiana y sus epigonos
anglosajones, Bstamos en ¢l mismo seno de o que Lyotard denomind metarrelato de la
emancipacién, cuyo corolario fundamental es la continaa destitucién del otyo, germen de toda
dialéctica. Ahora bien, esta dindmica viene a implicar el fracaso de los ideales ilustrados, de
donde se nos revela perentoric el intento no de superacién, claro, sino de atravesamiento del
metarrelato emancipatorio v ia férmula que este trabajo propone como estamos viendo no es
otra que Ia de proveer a la teorfa de un espacio para el sujeto. Y es que ambas cosas estdn a mi
entender estrechamente relacionadas. La bisqueda emancipatoria del Otro exisiente, de una
encamadura sélida para el poder, va desubjetivando, desparticutarizando progresivamente a
sus detentadores. Focault inicia en parte este proceso al postular un poder gue en su avtonomia
se desvincula de sus agentes y su esiela es continvada por el marxismo postestructuralista y
algunas formas académicas del feminismo (radicades ambos principaimente en los Estados
Unidos) que también defienden que los procesos culturales son sin sujefo.

Y el capitalismo contraataca, como veremos, colocando al sujeto en el fugar de agenie que a
1a vez le excluye de cualquier detesminacién verdadera en el campo del discuzso, Es esto lo
gue imposibilita una ética fundamentada de la recepeién mediatica y, a su vez, genera como
semblante del sistema la posicidn integrada: el avance tecnol6gico puede resultar fiberador.
Desde el punto de vista del discurso ifustrado, —en oposicién al antiguc régimen y a al
dogmatismo escoldstico— esto no ofrecia problema. La tecnologia es derivacién automdtica
del saber cientifico y su beneficiaric es 1a humanidad toda. La tecnologia, asi, sirviéndose del
individuo funidad de humanidad), hace de puente enire naturaleza y bien, entendimiento ¥
razén, razon pura y razén préctica. Pero ya con la primera escuela de la sospecha, esta unidad
de {la) humanidad queda en entredicho: por un lade en lo extensivo —clase dominante vs.
clase dominada o contubernio de los débiles frente al fuerte, en las versiones marxista y
nitzscheana— pero también ea lo intensivo, en la propia cualidad de lo humano en cada uno
de sus especimenes —deseo (o pulsidn) vs. Bien, en la versién freudiana. De esta manera, la
tecnologia aparece mediatizada por la ideclogia y el bien, que procura no deja de sembrar

F Vid. Ricoeur, 1989, Designa como Escuela de ia Sospecha a la triada Marx, Nietzsche, Frend.

victimas a s2 paso (et mismo proletariado, el inevitable malestar en la culura, eic.). Y es aqui
donde hemos visio arribar & McLuhan: la globalidad come 1eleve de la humanidad es
solidaria de la relegacidn del contenido. El medio es ef mensaje y 1a inica mediacién es la
del medio, quedando el sujeto en posicidn de beneficiario inerme,

Por estas razones y contra etias, el propio discurso medidtico es un campo privilegiado para la
exploracién de este fracaso, como dmbito de refraccién del que los ideales modernos salen
apuntando hacia otro lugar, Las tesis de Baudrillard, en ese sentido, podsian ponerse en la
esicla mcluhiana de la imposibilidad de un espacio para el despliegue del sujeto. La
mposibilidad de nna teorfa de Ia enunciacidn distinta de una pragmética o de un supesficial
andlisis ideoldgico. Aunque no se acepten las conclusiones de unos y otros, los cimientos
epistemoldgicos coinciden en la imposibilidad de dar cuenta de un sujeto al que remitir las
operaciones ontosemidticas. Pensamos, sin embargo, que el andlisis de los enunciados
medidticos, la atencién a aquelio en lo que el mensaje excede al medio—esto es, su
poetizacién— ocuparia asi un lugas de trénsito entre la vocacion universal del texto filosdfico
¥ la extrema singulanidad de la experiencia psicoanalitica, ambas fuentes tedricas de esta
investigacion.

Las tesis tedricas de este trabajo estdn basadas, pues, en 1a observacitn empirica del discurso
audiovisual en la medida que en ese campo resuenan fodos los ecos del Paradigma
Informative amnque éste lo exceda con mucho. La ventaja de un abordaje de lo audiovisual
radica en que la coincidencia en la mirada entre enunciador y enunciatario que implicz 1a
transsisién de los actos perceptivos nos permite intentar llegar al segundo (espectador) a
través de los actos del primero en ¢l andlisis del marco simbélico de esta experiencia sino la
consideramos sélo en sus aspectos semic-retGricos sino también ontolégicos. Frenie a otros
campos enunciativos, aquélios en los que se encuenira inscrita una mirada propician la
coincidencia focal del que "ha mirado" —y muestra— v el que, de hecho, mira. Precisamente
en este componente visual, colocade en en centro de nuestra consideracién, sefiala el espacio
para una falta que emerge en la globalidad ontoldgica {que no ética) en la que nos
desenvolvemos.

El andlisis de la la produccidn cinematogréfica y televisiva sobre estos temas es un enclave
idéneo para examinar tanto las expectativas como los terrores y aporias, ia tensién que la
petencia tecnoldgica inflige a ia concepeidn de lo humano; de Yo genético a lo telemdtico, de ia
filiacién reconocible en 1a apacibilidad del Edipo cldsico, a la solidaridad del organismo humano
con el horizonie de su existencia. Igual que se puede hacer una diacronfa de los interfaces de
acceso a Intemet —de Ia iconograffa de los accesos a telépolis que dirfa Echevarria— se podria
hacer una histonia de los ciberimaginarios, de las proyecciones —utépicas 0 no— que los
diversos hallazgos tecnolégicos han generado sobre el imaginario secial.



Genealogia y exploracion
de los modos de la iconicidad occidental

Faita un tercer miembro del subtitulo que ain no ha sido glosado en la toma de posicién de
este libro. Bl motive es que éste alude al método mientyas que los ofros dos (paradigma e
informacion) lo hacian a su objeto. Es evidente la imposibilidad de un sustraio paradigmatico
unificade en el seno del postestructuralismo, 1o cual suele llevar a un privilegio de los campos
de mvestigacién por encima de los enfoques a los que se les somete. Es otra consecuencia
conocida de Ja postmodernidad y de 1a crisis de los metarrelatos: todo vale. Pero en su versién
mds académica parece ser que no menos que todo. Me explico: para las disciplinas que se
fundamentan en el andlisis textual —de la pragmatica a la semi6tica~—, el discurso acaba
conviraéndose en texto y el {exto en corpus, en conjunte inconsistente (indefinible desde s
interior} y por tanto se intenta cercarfo instrusentando todos los enfoques postbles que pueda
exigir el pardmetro univessitario. Pues bien, nuestro proceder serd justo el contranio: hemas
intentado que la intensividad del método defina al objeto y no la exhaustividad en los abordajes.

De tal manera, que este libro —come fenomenologia del eidos, del despliegue de o
iconico— opta por un proceder genealdgico. En cuanto tal, el método tiene egregios
precedentes que implican que 1o haya que justificar sn legitimidad®. Por ug lado tenemos el
eje gue va de Nietszche a Foucault en ia vertiente de la reflexidn filosGfica y de la Escuela
de ia Sospecha. Por otro, el arco gue conformarian tedricos de la imagen como Burch e
historiadores y te6ricos de la cornumicacion como Mattelart. Ambos son més que suficientes
como ejemplos v precedentes.

Pero hay que aotar alguna sensible diferencia entze las genealogias postestructuralistas y la
que agui propenemos. Por un lado, la presente pretende ser una genealogia no /a. Esto es,
pretendemos  explorar una linea genética basta sus Gltimas consecuencias, con ioda
radicalidad, sin reparar —al menos, exhaustivamente— en consanguinidades. Esta estirpe es
la del gen de Yo imaginario, considerado como ¢l cierre del saber sobre si mismo, como sutura
de una falta. No pretendo explorar, pues, la globalidad de un objeto sino la consistencia de
su arraigo, como he dejado claro més arriba.

Ademds, el psicoandlisis y [a teoria del cine cumplen una funcién en el abordaje de los media
que procede de la necesidad de un andarmdaje conceptual que salve un espacic para el sujeto
frente a las concepciones colectivistas de la culiwra que conforman esa epistemologia

* Evidentemenie, en este momenio no preiendo mis que una presentacidn de la cuesddn. Para un encaje edrico v
epistemoldgico, vid. Cap. 3.
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mecluhiana que anies hemos desgranado. Por elio, partimos de una influencia heideggeriano-
lacaniana que nos lievard a valosar sobre todo la irmupcién del discurso cientifico en Ia cultura
occidental, de ahi gue mi genalogia tome como origen un momento anterior al nacimiento de
los medios de reproductibilidad técnica de la imagen. Y de ahi, también, se sigue una
concepcion diacrdnica y ontoldgica pero no historiogréfica. Elio nos lleva a contraponer 1a
nocién de sintoma & la de acontecimiento como base de una genealogia distinta 2 la de
Foucault. Ne se trata de que ef azar o el conflicte de intereses desbaraten las intenciones
Huministas sino de que en eflos anidan lineas proyectivas inconscientes, pulsionales. No nos
interesamos tante por la fyché como por el automathon”®.

El caso es que, si Foucault, como méximo exponenie de la genealogfa postestructural, esiaba
interesado en lo que salid mal, en las discontinuidades de trazo entre el programa de la
modernidad y su plasmacion empirica, koy tras el derrumbe del marxismo fictico, en la
época del pensamiente vinico, la potencia ¥nica v la globalidad financiera, tal vez debamos
hacernos la pregunta contraria; jcémo ha pedido salirle bien al capitalismo en medio de todas
sus desigualdades, aporias ideoldgicas y contradicciones éticas? Nuestra intencidn es
analizar las causas de un €xito pragmdtico pero, desde una perspectiva critica, tedricamente
imprevisible. Creemos que ¢l éxito del capitalismo no es mas que la constatacién de un
—esperemos que fecundo— fracaso de la teorfa. Desde nuestra genealogia, pues, no estd
autorizada una teleologia. Y si lo estuviera, seria en todo case una teleologia irénica por lo
que nos sentimos a recaudo de 1a sospecha de intentar enificar bajo un ideal, encamade en el
presente, todo el trayecto que analizamos. Frente a otros modelos historiograficos cercagos a
nuestso objeto', nuestro concepto de genealogia no se sitia en el Ambiio de upa institucién
artistica: el cine. Ello quiere deciz que 1a genealogia que irazamos no tiene su razén de ser en
la l6gica evolutiva interna de un arte o de un discurso, sino que viene de la convocatoria que
realiza el sujeto como residio y sostén de la cultuza, en cranto que la falla de su universalidad
lo revela en su particularidad deseante. Poede parecer banal, pero frente a la fuerza centripeta
de lo upiversitario piense que ello, al menos nos guarece: la referencia al sujeto de la ciencia
en el dmbito de lo semidtico es la garanifa de su descentramiento.

Por Ic tanto, lo que queda claro cuando hablamos de los avatares del ver en el mundo
occidental es que la cuestién def progreso, de la promesa faniasmética de un plus para la
mirada estd siempre presente. Tiempo y Falta, pues, son el binomio nodal en nuestra
singladura. Por elio, frente a planteamientos mds historicistas” hemos preferido traer a
primer plane la palabra profecia que tiene la virtud de aclarar que en nuestro planteamiento

' Nos referimos al arco tedrico comprendido entre Foucanlt {1987} y Badion (19%%°).
" Cemo el todelo de crisis de Altman por ejemplo. Para pna vision amiplia del tema, vid. Sénchez-Biosca. (1598).
' ¥éase Mattelart come el mejor ejemplo de esta opeidn.
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asumimos que la "imaginariedad” (iconicidad) estd inclnida t?n el propio fum.ia-mento del
mundo modemno. Es preferible a otros térmimos porque lo que intentamos dcscrlbl_r 1o es un
estado factico (alcanzable o utdpico) sino Ia propia determinacién ontoldgica de la
constitucién de un mundo enteramente apropiable como imagen. Lo existente serd Un(l), el
mundo serd icénicamente homogéneo mis alld de la concrecién reticular de su globalidad
auténtica. De ahi, la frustracién de la globalidad si se pretende factica. Un mundo global no
es un mundo justo, sino disponible. Y de ahi que las posturas apacalfp'ficas.e integradas
compartan, un manto solar idéntico bajo el presupuesto de que el devenir histdrico, en fonn}a
de progreso o de contencién, es dominable por ef hombre. Ambas rechazan la antonomia

estructural de la técnica.

De lo que se pretende, consecuentemente, dar cuenta en estas paginas es de la transformacitn
de la autoconciencia que la sociedad en red promulga sobre si misma, —la del paradigma
comunicativo (intersubjetivo)—, a la introduccién del sujeto en su absoluta singularidad,
imeductible 2 su esencia compartida con sus semejantes gue constituuye el Paradigma
Informativo (el sujeto tras el plus de goce, efrentado a una QOtredad de ]a que ha de ser
perpetuamente expulsado) basdndome en Heidegger y la cuestion de la disponibilidad del
ente®. Se trata del paso de la dialéctica intersubjetiva reversible (emisor-receptor) a la
dialéctica sujeto-objeto que exige siempre mediaciones. Es un reto que va, pues, ms alld de
a ética kantiana porque, segiin este planteamiento, el "otro" siempre es medio para el sujeto.
Pero no un medio para sus fines o infereses, sino un puente estructuctural inexcusable en la
mediaci6n entre el lenguaje v el Ser. Las masas son espacio de refraccién del ideal ilustrado,
pero no son la materia inerte que Baudrillard afirma. S6lo si s les niega la posibilidad del
tiempo 16gico, de precipitacién en la certidumbre, adquieren ese semblante de agujero negro.
A la opinién piblica le hace falta no s6lo el instante de ver, como pretenden el
parlamentarismo ingenuo y la teorfa de la conspiracién y la denuncia, también necesitan de
un tiempo para comprender y de un momento de conchuir como sefiala cualquier proceso
democratico observado en su diacronfa. He ahi un espacio para el sujeto y, claro, también an
espacio para el poder. La tnica posibilidad subversiva sea tal vez que la conexién se
produzea en el punto de la responsabilidad subjetiva. No concibo un sujeto resistente al
margen de la responsabilidad por su deseo, Si esta friccion no se produce, ef poder tiene casi
todas las opciones y el individuo es su secuaz principal. He ahi, una de las aporias del
markismo y un campo abierto para el £xito ideolégico del capitalismo neoliberal, plasmado

i algin psicoanalista me les, se percatard de que se trata del paso del eje imaginadia (a = a') a Ja formula del
fantasma (5 + a) solidaria absolutarmente del eje simbélico § - A. Y espero, a su vez, que a ningin lector
proveniente de otro campe, le molesten estos guifios salpicados en todo el texto. Mi libre no es para los
psicoanalistas ni puedo decir que esté escrito estrictamente desde €] psicoandlisis. Lo que pretendo, crea que
legitimamente, es escribir avec les psychanalistes, donde ese "avec” lacaniano puede traducirse como cabe,
contandg cor o, simplemente, ro (gnorande a.
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en un pensamiento fnico. Desvelar 1a hiancia insalvable entre la particularidad del sujeto y
su asuncitn de atributos universales se me antoja requisito indispensable —previo, no
iinico— para comenzar a pensar las cosas de olra manera,

En fin, €l libro est4 planteado de Ia siguiente forma: tras tres capitulos dedicados a cuestiones
de elucidacién tedrica y metodaldgica, los siete siguientes intentan dar cuenta de los estadios
mis significativos en la genealogfa de la iconicidad occidental que aqui hemos Hamado
Paradigma Informativo. En un Apéndice posterior, he intentado ensayar algunas pinceladas
hacia diversos campos del discurso audiovisual y la cultura de masas en los que aplicar el
modelo analitico que pretendo haber ensamblado en los diez capitulos anteriores.

Este libro tiene su origen en una tesis doctoral. Mi primer agradecimiento, pues, a stis dos
directores Vicente Sdnchez-Biosca y Manue]l Jiménez Redondo que me brindaron su
estimulo, saber y afecto, Impagables fueron las sugerencias para la redaccién actual que el
tribunal encargado de juzgarla me proporciond. Este estuvo presidido por el profesor Romén
Gubern —que me ha hecho el honor de redactar su prélogo— y compuesto per fos profesores
Sergio Sevilla, Angel Quintana, Jenaro Taléns y Jose Marfa Bernardo Paniagua. Cnando sdlo
era un esbozo de su aspecto actual, ofreci el proyecto a la Filmoteca. S¢ que debo mucho de
su aprobacitn a Pilar Pedraza y Tuan Miguel Company que ganaron mi perenne gratitud, que
mi respeto y admiracién por ellos eran anteriores. En el proceso de edicién, mi
agradecimiento a Nieves Lopez-Menchero que dirige el Departamento de Documentacién y
Publicaciones —en el cual trabajo— y a mis compafieros que han sufrido mi particular caos
organizativo. Con especial mencién a Arturo Lozano por su profesionalidad, escriipulo y
altura intelectual a la hora de ayudarme en la correccién de las primeras galeradas. En un
orden tan intelectnal como afective debo poner en primer lugar a los amigos que desde hace
afios nos hemos venide reuniendo en un seminario tan productivo en la discusién como poco
encorsetado académicamente alrededor de Manolo Jiménez Redondo, maestro y amigo. Mi
agradecimiento, pues, junto a él, a Paco Roca, Gabriel Aizpury, Sonia Garcia, Rocfo Garcés
y Jaume Peris por tantas y tantas ideas que me han proporcionado unas veces y pulido otras.
Recuerdo muy especial para Julio Pérez Perucha, presidente de la Asociacién Espafiola de
Historiadores del Cine, de 2 cual soy miembro, y a Guillermo Qeintds que auspiciaron una
primera entrega del contenido de este libro en la editorial Episteme, dirigida por el segundo.
Su hija Belén Quintds realiz6 la traduccidn de las citas de lo que se ha convertido en el
capitulo 9 de la edicién actual y su trabajo me ha sido ahora muy til. También tengo mi

~ denda con los miembros de la Sede Valenciana de la Escuela Lacaniana de Psicoandlisis con

los que he compartido y de los que he recibido siempre formacién y compafierismo. Junto

~ con ellos hay dos nombres clave que el lector descubritd en la lectura de mi texto. Cuando

mis enfangado estaba en el intento de modelizacién teérica de la cultura de masas, Sergio
Larriera —en un curso realmente extraordinario que impartié en Valencia— me descubrid el
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Discurso del Capitalista. Léanse las piginas siguientes para comprender lo inconmensurable
de mi agradecimiento que comparte con Jorge Alemén, por la ensefianza y los libros de
ambos y por st aguerrimiento intelectual del que he procurado hacer el mejor uso que del que
mis luces eran capaces, llevando sus desarzolios y aplicaciones a campos bastante alejados
de los que ellos suelen cultivar, Y también, mi gratitud a Belén Sierra sin cuya paciencia y
apoyo este libro hubiera sido mucho mds dificil de completar.
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Capitulo 1
Teoria del encuadre

La textualidad audiovisual

Clausura y aufonomia

i el propésito de este libro es ua abordaje del régimen nmclear del saber

contempordneo, que hemos llamado Paradigma Informativo, v pretendemos hacerlo

en funcién de su cardeter imaginario, es obvio que la lamada imagen informativa es
nuestre punto de partida ineludible. Y cuando nos acercamos a la imagen registrada, la
portadora de informacidn por excelencia, el primer problema que se nos presenta es el de lo
que podriamos deromunar ua déficit de suficiencia significante, frente a ofro tipo de
piesentaciones icénicas —de la pintura a ja infografia— donde la instancia enunciativa
puede furcionar como clave hermenéutica y homogeneizadora de Ja propuesta de sentido que
s¢ nos bace, Como decia Walter Benjamin (1979°, p. 66} en la fotografia hay algoe que no
"quiere jamés entrar en el arte del todo”.

Nuestro primer cometide serd, pues, enfrentar 1a nocidn de texto como propuesta asticuiada
de unidades significantes con Ia nocidn de sentido, que la imagen registrada viene a
cuesticnar. Comencemos por los dos hitos fundamentales gue a mi juicio originan esta
concepcibn del seatido y que se dirigen hacia la autarquia hermenéutica de 1a propia rocién
de mensaje compuesic por la articulacidn de unidades discresas. Es sabido que para ia
lingiifstica, primera de las disciplinas semioldgicas en constituirse, como para todas las
ciencias, un pase preliminar para alcanzar estatuto de tal radica en la posibilidad de elegir su
objeto, esto es, de constituir ur campo de fendmenos que pueda ofrecer el aspecto de un
conjunto consistente. E! primer paso consistira, por tanto, en Ilevar a cabo una serie de
operaciones de exclusion y asignacion de pertenencia que, para el ambito que nos ocupa, fue
el primero en realizar Ferdinand de Sawssure, con la constitucién de la Jengua entendida
comno sistema sincrérico auténomo en el que cada unidad adquiere su valor, no por relacién
con una instancia externa, sine con el resto de fas unidades de la estractura.

Es en esta estela de delimitacidn como hay que entender el crucial gesto epistemoldgico que

lievd a cabo Roman Jakobson ceando en su articule Lingiifstica y Podtica definié las seis
prinicipales funciones del lenguaje en funcicén de los seis elementos esenciales en todo acto
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ativo. La cuestién preparaba la tesis fondamental de Jakobson: la articulaciém

comunic
significante del acto, en cuanto discurso, al menos en una de ellas, se repliega sobre si, se

niega a cualquier transitividad inmediata, carece de capacidad comunicativa directa e invoca
ese espacio abismal "entre el pensamiento y el habla”, el espesor del discurso.

"La orientacion {Binstelfung} hacia el MENSAJE como tal, el mensaje por el mensaje,

es la funcidn POETICA del lenguaje. Esta funcién no puede estudiarse de modo eficaz.

fuera de los problemas generales del lenguaje, y, por ofra parte, la indagacidn del
lenguaje requiere una consideracidn global de su funcion poética.(...) Esta funcidn, al
promocionar la patentizacién de los signos, profundiza la dicotomia fundamental de
signos y objetos. De ah{ que, al estudiar 1a funcidn poética, la lingfifstica no pneda
limitarse al campo de la poesfa.""

Pero jcudl es el niicleo estructural de esta intransitividad comunicativa del lenguaje, de este
repliegue del discurso sobre s mismo, mds alld del peso dntico del mundo v de los sujetos?

"Para contestar a esta pregunta, tenemos gue invocar los dos modos bésicos de
conformacién empleados en la conducta verbal, 1a seleccidn y 1a combinacién. (...} La
seleccidn se produce sobre la base de la equivalencia, la semejanza v desemejanza, la
sinonimia y la antonimia, mientras que la combinacidn, la construccién de la secuencia,
se basa en la contigiiidad, La funcidn poética proyecta el principio de la equivalencia
del eje de la seleccidn al eje de la combinacion. La equivalencia pasa a ser un recurso
constitutivo de ia secuencia.””

Es decir, que aguellos dos modos de relacionarse las unidades en el sistema, tal y como ya
Saussure las definid, al hablar de relaciones sintagmdiicas y asociativas™ son el germen de
su opacidad. La clave del espesor del discurso estriba, en buena medida, en su capacidad
poética, Podemos inferir, entonces, que desvelar los mecanismos del funcionamiento
discursive supone colocarse en una posicidn estética, entenderlo oblicuamente, no cegarse a
la bisqueda de un sentido literal o una orientacién intencional. M4s alld del "autor” y del
significado, estdn el sujeto de la enanciacion (id est, sujetado por elia) y el texto en su
pregnancia material de significante, lo coal explica la hegemonia entre las metodologias del
andlisis textual de las que presuponen una dominante estética en su objeto. Este es un paso

** Jakobson, 1984, p. 358. El subrayado es mio.
* Ibidem, p. 360,
* Op. Ciz. pp. 207214,
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epistemoldgicamente necesaric para convertir al texto, asi constitwido, en un campo de
operaciones adecuado, con la exclusién cautelar de los referentes extratextuales: el codigo
desde el que ha sido cifrado; la tradici6n de la que s tributario —y, por ende, las supuestas
esencias del medio en el que nace—; el autor que, supuestamente, Io ha producido y la
realidad que, de una u otra forma, refleja.

De esta forma, las fesis de Jakobson vienen a coincidir con otro cl4sico de la semidiica, Juri
Lotman, en un punio esencial: no hay texto sin clansura y limites bien definidos.

"La delimitaci6n es inherente al texto. En esie sentido, el texto se opone, por un lado,
a todos los signos encarnados materialmente que no entran en su constitucion, segiin el
principio de inclusidn-no inclusion. Por otro lade, se opone a todas las estructuras en
Ias que el rasgo de limite no se distingue.""

Si sumamos a esta clausura la proyeccidn del eje de la seleccion sobre el de la combinacion
que Jakobson habia teorizado la consecuencia 16gica es que no hay elemento textual (fonico,
16gico, seméntico, distributivo, sintictico, etc.) que no pueda ser considerado como portador
de sentido. Ello leva aparejada la necesidad de abordar cada uno de los niveles de su
construccitn, jomte con la imposibilidad de que el proceso nos permita una traduccién
completa al metalenguaje, es decir, de hallar un sentido originarie (previo) del que el texto
fuera expresién. Este construye el sentido, no se limita a vehicularlo. Lotman llama a este
proceso, para el texto artistico verbal, iconizacidn, lo que —dicho sea de paso— aproxima sus
tesis a nuestro terreno:

"Bl arte verbal empicza por los intentos superar una propiedad fundamental de la
palabra como signo lingiiistico —el cardcter no condicionado de la relacién entre los

_planocs de expresidn y de contenido— y de construir un modelo artistice verbal como
en las artes figurativas de acnerdo con el principio icénico."®

De tal manera que la inmanencia y autonomia del texto, su consistencia como acto
significante radica en un proceso de iconizacidn.

" Ibidem. p. 72. El subrayado e8 mia.

" thidem. p. 76, De ahi que Lotman defina a los textos (artisticos) como sistemas modelizadores secundarios
(respecto a 1a Jengua). La idea de que todo texto artistico tiene la capacidad de convertirse en codigo, es decir,
en sisiema modelizador tesulta para nosotros muy fructifera y se conecta directamente con el use que vamos a
hacer del concepto —propio de la Teoriz Cinematogrdfica— de Modelo de Representacion. Efecto de Ja propia
inconsistencia textug] es que todo texto deba suponer un marco referencial en el que incluirse y deba producitio
para constituirse en s¢ encarngeidn, Vid. cap, 3.

Ch]



Empicza a ser evidente, ef funcionamiento implicito de la nocién matemética de conjunto en
toda defipicién rigurosa del objeto epistemolégico denominado fexte, con toda la
complejidad que elle supene. En cuanto a la primera nota de esta definici6n, el término
“conjunto” (sef en inglés, ensemble en francés) posee un riesgo conocido de antiguo, pues,
extrafdo del ienguaje comin, aspira —de una forma explicita o no— a acotar una coleccidn
de objetos de una forma exacta ¢ inequivoca al ser extrapolado su uso al &mbito matemético.
La definicién inaugusal de Cantor asi lo implica:

"Entendemos por ‘conjunto’ € toda reunién dentro de un conjunio de objetos ¢ (que se
denominardn elementos de C) determinados y distintos, de nuestra intuicién o de

nuestros pensamienios,”"

Es asi, que, si consideramos lo que hemos dicho antes, a saber, que la seleccién del objeto de
analisis estd fundameniada sobre un proceso de inclusidnfexclusion, la uiilizacién del
concepto de comjunic no es en absoluto fortuita. Un texto es, ante todo, un conjunto
reconocible y articulado de unidades significantes, y, como tal, aspira a poder ser cifrado en
ung definicidn comprensiva, bajo pena de inconsistencia®™. Ahora bien, si tomamos de Casetti
1o mas parecido a una definicidn de ese texto en el dmbito cinematogrifico, ros enconiramos
con ia flexibilidad en la seleccion del corpus susceptibie de ser reputado como "texto” a la
vez que la consideracién del objeto como proceso abierto

"El filme (o el conjunte de filmes o una parte del filme) se convierte en el centro de
interés. Mds justo serfa hablar de texto fiimico, necién que ya hemos visto asomarse en
fos textos de Metz y que serd muy frecuentada en aguellos afios. Algin estudioso,
todavia ligado a la tradicién, la wsa para designar un conjunto ordenado de signos
audiovisuales; los mds, sensibles al cambio de perspectiva que se estd imponiendo, la
emplean para identificar upa interaccidn de elementos, un juege abierte enire
componentes, es deciz, un proceso."™

* Recogida e Crossley (et alii). p. 148,

* Esimportante dejar claro desde este momento —pues no soy ninglin especiatista en la materia—— que los minimos
elementos de 1a Teorla de Conjuntos que voy a poner en juego vienen mediados poc el sesgo ¥ uso que se hace
de ellos en la Teorfa Psicoonaliiica de corte lacaniano. Me interesan, por tamto, CORjumtos que muestan
manifiestamente su inconsistencia, es decir, la insuficiencia comprensiva de a regla que liga, como miembros de
una coleccidn, a sus elementos y que por ello necesitan de un complemento imaginario para suturar la emergencia
de esa falia, con todas 1a consecuencias que de ello se derivan. Este trabajo estd plagade de referencias a confuntos
inconsistenres que velan su carfeter por medio de vna funcidn extrinseca. Ejemplos: {a nocidn de Texto (una
instancia enunciativa gue lo confipura cOmo expresion), la imagen encradrada (un munde de referencia del que
¢s reflejo), la idea medistica de familie (proebas “cientificas” de paternidad con un suplemento legal de coercidn},
1a noeldn de andiencia (indices estadisticos aghutinadores), o la de saciedad democritica (globaf), en su versién,
también, televisiva {e] ideal de solidoridad}. Vid, mis adelanie y Guiliermo Raices Op. off.

* Casetti (1994), p.167. La negrita &5 mia.
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Es decir, que la unidad textual no viene fijada de suyo, lo que conlleva ta idea de qize el
conjunto texto carece, por definicién, de consistencia légica per se, es decir, no se presenta
a priorf como una “reunidn de objetos determinados y distinios, de nuestra intuicidn o de
nuestros peasamientos”. Para la Teorfa Textual, un texto carece de esencia, o, Io que es lo
mismo, de un limite obvio e inherente. Porque, precisamente, en consonancia con el descrédito
de Ia noci6n de autor que ia semidtica propicia, fo es éste —caso de que io haya— quien lo
decide. Es comelativo a la rocién estructural de limite, que sez el propio analista quien {o fija,
Asi, Barthes (1990%}, al hablar del sistema de Ia moda, o el propio Lotman (1979) al acometer
una semidfica de sisternas culturales "completos". O, al conrario, se puede abordar con plena
pertinencia textual Ia secuencia de un relato, o una figura ret6rica®.

La segunda semidtica

Vemos pues que la idea de claususa textual no ervadica el acecho de la incompletud. Visto asf,
las maniobras que condujeron a dotar al fexto de su autarquia, siendo necesarias desde una
perspectiva metodoldgica, no dejan de ser contingentes desde un punio de vista {onto)légico,
Por ello, 1a idea de suficiencia texiual 2 la que antes nos hemes referido, necesité rdpidamente
una revisidn proveniente de lo que Barthes (1986) llamé "segunda semidtica”. Revisién que fue
producida en zelacién directa con nuestro campo v que propicia una reintroduccién menos
ingenua de los referentes extratextuales. Por una parte, con el concepto de Intertextualidad,
sabemos que un texto, como acto de discurse, no es una entidad aislada, sino que acoge en su
8eno, COME SU germen, a otros textos de los que bebe, a los que se enfrenta, de los que discrepa
o incluso abomina. Texto es en, dltima instancia, espacio de encuentro de textuatidades™,

Pero por otro lado, fue la propia imagen registrada la que puso en jaque a la semiolegia més
formalizada. El propic Barthes puso en juego la idea de un tercer sentido o sentido obiuse
(1986} en los films, que vuelve a traer a colacidn lo gue no pertenece al texto, 1o gue no
pertenece al sentide {obvio}, 1o que no se deja atrapar ficilmente en su ldgica calculable.
Barthes inauguraba toda una tradicidn que comenzaba a tomar como problema aqueilo que
antes habia pasado por ser la esencia misma del arte cinematografico, a saber, Ia supuesta
falta —prescindibilidad— de mediacidn subjetiva en la propia capacidad icdnica de la
imagen fotoquimicamente registrada, Para tedricos profesos del realismo cinematografico en
los aitos 50, como Bazin o Kracauer, la idea de una realidad gue puede ser redimida por sus
apariencias’ habia implicado, ademas de la propia jovialidad 6ntica por el hecho en si, la

= Para ¢l dmbito del cing vid, Zenzunsgui, 1995.
= Vid. Kristeva, Op. Cit.
* Qp. Cir. Vid. rambign, Sdnchez-Biosca 1994,
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deduccién de un carfcter normativo para el arte cinematogrifico que entrafia la nocién de nn
montaje prohibido para el primero ¥ la subestimacién, respecto a la esencia del medio, de lo
que llama tendencias formativas, para el segindo. Bs decir, se trata, para ambos, de confinar
el componente subjetivo lo mis lejos posible del niicleo esencial del dispositivo
cinematografico.

Con Barthes y la nocién de punctum o la de sentido obtuso nos encontramos, sin embargo,

que esas mismas caracteristicas emmpiezan a ser consideradas con relacidn a la nocidn de
finitud, de muerte, de huella o herida™. Empiezan a conectarse, dirfamos, con la nocion de
io imposible. Ahora bien, hemos de tomar en consideracién algo que se escapaba a los
planteamientos inaugurales de la ciencia del texto y es precisamente que la nocién de sujeto
es la que le otorga una cierta homogeneidad, cosa que se revela especialmente en la imagen
considerada como acontecimiento significante. En efecto, cada operacién de lectura
"recrea” el texto suturande de forma externa esa inconsistencia. Asi, esta instancia subjetiva
(sub-~iectic) hace la funcion de regia [Ogica que unifica a todas las piezas de ese conjunto,
¢s su propiedad comin de elementos significantes integrados en un horizonte de sentido.
Como dice Taléns {1986. p. 13}, la operaciéa de lectura es "¢l resultado del trabajo que ef
critico/lectorfespectador opera sobre dicho objeto en un esfuerzo por apropidrselo,
reconstruyendo en sus Intersticios la presencia del Otro". Esa otredad —efecio del propio
cardcter de inconsisiencia légica de toda operacion de textualizacién—, es et Sujeio/sostén
de la enunciacidn, Gnico garante, a la par que Ifmite, de esa unidad que justifica ia lectura y
lo provee de una articulacién intema que liga a los elementos del objeto llamado texto,
ejerciende wna funcitn de sutura de esos intersticios imprescindibles. Leer es suturar®®, esio
es, producir y sostener el sentido. Y, en la imagen fotogrifica, este sujeto, en su papel
esencialmente selectivo, se revela més que nunca inseficiente para explicar, impotente para
sostener en su tofalidad, lo captado por el ebjetivo como acto significante pleno. Por lo
tanto, el cardcter documental del texio andiovisual le confiere una diferencia con el fexto
verbal, para dar cuenta del cual habian nacido Ias teordas textuales de cufio semiétice, Pues
la imagen registrada incluye en si, ademds de su capacidad de formalizar Ia experiencia, una
relacién con su referente que posee el estatuio de Ia huella,

# ¥id. 1990° para un més amplio desarrollo de estas cuestiones. En este momento me limito a presentar ]
prgblema: .En el Cap. 2 lo wato con més detenimiento al levarlo a la érbita de los desarrollos propios de la teorfa
pricoanalitica de euyo impulso epistemolégico —pienso— nace.

* Vid. Qudart, 1969 y el capitulo 8 de este lbro.
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Las relaciones de ¥a imagen con su mundo de referencia

De esta manera, aparece la otra vertiente que la imagen registrada, en su comporente
documental e informativo, necesita para ofrecer un semblante de consistencia: ena concepcitn
de la Realidad como campo estable de designacién. Es lo {inico que le queda, si se le resta la
posibilidad de refugio en €l horizonte de una subjetividad. Y ésa es la vertiente del fenémeno
que_esie trabajo privilegia.

En resumidas cuentas: la imagen informativa medidtica se propone como refiejo de lo real
y, al hacerlo, construye, con los medios que el dispositivo ha desarrollado desde su
nacimienio, elaboraciones ficcionales de ese mundo de referencia al que alude, al que
necesita para sostenerse. Con otvas palabras, el impuiso bisico al que se aboca la imagen
electrénica informativa no es otro gue el de un intenio de elaboracién de un mundo
Snticamente pleno. Para ello, debe hipertrofiar los atributos de registro sobre los signicos,
con to cual propone, inevitablemente, una versién fetichista del propic puncium. Y ésa es
—pienso— la caracterfstica esencial de la idea en Barthes, cuando se propene teorizar ese
residuo de la imagen sobre los contenidos que pretende vehicular. La huella filmica no es
sino up excese posisemidtice, un resto de las operaciones simbélicas que ne ha podido ser
absorbido por la imagen encuadrada. No hay punctum, pues, fuera de ésta. La propuesta de
la imagen Informativa contemporinea, es corvertir [a imagen, ya que no en significante, en
fetiche, insinvar una fruicién perversa del caricter testimonial del propio dispositivo. Et
espectdculo de lo real {reality show) no afecta, pues, 2 un solo génerc informativo, Desde
una imagen de desgarro fisico (guerra, atentado, accidente) hasta Ia repeticidn de un lance
deportivo, el binomio captacién/reproductibilidad, de clara estirpe cieniifista, encadena el
goce del especiador mediatico.

Por ello, en este repaso de las pasticularidades del objeto que vamos a analizas,
considleramos sus condiciones de asentimienio espectatorial méds desde un punto de vista
ontoldgico que cognitive. Nos interesa pensar la experiencia medidtica audiovisual como
telos, mis desde e} punto de vista de guia de una experiencia del ser, que como mvitacién
a un espectador active de que realice operaciones de inferencia, de significacién en dltima
instancia™. Lo que nos interesa de la textualidad informativa es aquello que la convierte en
espectaculo, a través de un ensamblaje kgico y semitico, pero que va mds alld de esta
homeaostasis del régimen denotativo de la informacién, mds alld, entonces, del principio de!
placer.

¥ Para up enfoque cognitivista de 1a significacion filmica véase los textos de Bordwell citados.
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Encuadre y homogeneidad

Hemos considerado, hasta ahora, las operaciones de constitucion de la unidad texiual desde la
perspectiva de su dimensién homogeneizadora al dotar a una serie de elementos de una regla
i6gica gue los hace susceptibles de ser tratados como miembros de un conjunto, en un sentido
cuasi-matemdtice®. Esta cuestion de la bomogeneidad (supuesta o construida) de los
elementos que conforman ue texio remite ogicamente —desde nuesiro punio de vista— ala
imagen ¥, en la cultura occidental, a aquello gue constituye el principio de esta homogeneidad,
determinante de su autonemia y delimiiacién: el encuadre. En sentido amphio, el campo de
aplicacidn para este trabaje es, por tanto, la imagen encuadrada, que supone también, segin
nuestras claves terminolSgicas, un conjunto inconsisiente en cuanio postula, para si, un
vincule dntico con su referente, pues éste se halla ausente pero en relacién directa con su
representacién por intermedio del ojo (de la subjetividad) que la contempl6 y que es el
suplemento que demanda para su completud conceptual, comprensiva. 2 imagen encaadrada
siempre es poreidn de un mundo supuesto que la excede; sea o no figurativa, es antes que
nada, un dispositive ontolégico connotador de un mundo posible, del que es seccion. No hay
campo sin fuera de campo. Y, precisamente, s el encuadre, como dispositivo de contencidn,
el que autoriza una lectura simbélica, en conjunto, de los elementos que contiene. La imagen
encuadrada es, antes que un icono, una propuesta de refacién. Hija de 1la Modemidad y
paradigma de la autonomda del arte burgués, implica una matematica de fa mirada que lieva 2
una impostacion universalizante de su cardcter testimonial.

Por ello, més alla de su contenido signico e jcénico, de subrogado perceptivo de un objeto
ausente, el encuadre, desde su nacimiento en la pintura occidental®, goza de una auténtica
solvencia como dmbito para la experiencia del Ser. Dos gestos ontoldgicos® seponen
enmarcar un contenido icénico. Primero, ya lo hemos visto, exigir una lectura de los objetos
(perceptos) representados como conjunte. Una imagen limitada por un encuadre es una
propuesta de refacidn Gntica entre los cuerpos representados, Incluso, si &stos no se hallan

= Er? paralelo, cabria traer a colacion las elaboraciones de dos autores tan dispares como Ricoeur y Greimas, el
primero con la idea del relato configurado en un friple mimesis (Op. cit. Vob. I, pp. 1i7-173) y =i seguado con
la idea de isotopia ( Op. cie. pp. 317 y 8s.). Ambos desgranan procesos de constitcién de homogeneidades,

® Cf. Arnheim, 1993 pp. 62 v ss.

* Los adjetivas gntico y onigldgico van 2 ser frecuentemente utilizados en los proximos capitulos. Creo
cogvt_&niente. por esa razda, hacer un previo comentario aclaraterio. Siguiendo 2 Heidegger (1993}, aplico el
adjetivo dnrico para designar la experiencia del ser, es decir, algo del orden de lo vivencial ¥ tendencialmente
eslé:jlc&? en la relacidn sujeto-ohieto. Ontoldgico queda para aludir al marco intelectivo, discursivo que ofrece las
condiciones de posibilidad para que esa experiencia de orientacion transcendental (en el sentido kantiano) se
produzca. Mieniras en el primer caso resaltamos lo fmaginario de la experiencia, en el segundo, hacemnos
hincapié en sus condiciones lgicas, simbéficas.
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copresentes en ¢l tiempo. La nocitn cinematogrifica de raccord, dependiente de la pantalla
de proyeccidn, es un claro ejemplo™, El encuadre es, anie todo, una propuesta sintéctica.

Segundo, como tal conjunto, s¢ postula siempre como subconjunto de un espacio mayor, que
ie otorga su semblante consistencia. Una imagen encuadrada requiere ser considerada como
la seleccién mds pertinente de su mundo de referencia {espacial ¢ narrativo). Aqui, por tanio,
enconiramos el auténtico guinto borde del encuadre, su propia superficie, imprescindible
para oftecer un semblante de consistencia, pues depara la posicién privilegiada del sujeto que
mira desde el mejor dngulo posible®. La imagen encuadrada (construida o registrada)
connota, come ideal, un mundo pleno, décil a la mirada, gue se nos ha ofrecido en su faz m4s
relevante: el gesto que el encuadre indica encierra siempre un cardcter revelador. Y ello, mis
all4 de que su 16gica perceptiva deniegue la que asumimos como normal para el mumndo o de
que el cbjeto carezca de referente extratextwal como en una animacidn infografica® o,
incluse, de referente perceptivo como en el arte no figurativo, Mi hipétesis consiste en
considerar la imagen encuadrada como un dispositive ontoldgico que otorga a sit referente
un estatute de existencia posible; un disposifive modelizante, en definitiva, pues, para
subsistir, necesita suponer una existencia que lo exceda, cuya visibilidud —presumible pero
inefectiva— es efecto metonimico de lo estructura. De ahi, que no sean las relaciones de
estricta iconicidad las que agui nos interesan, pues un cuadro propone al asentimiento un
vinculo homogeneizador entre elementos antes que un simil perceptivo. La potencia del
dispositivo excede su capacidad de re-presentacidn icénica y propene una simiaxis del ser.

Para ¢llo, le hace falta un anclaje togico que toma de una instancia subjetiva o de un mundo
de referencia del gue se propone come seccion. Es decir, que la imagen no establece sus
propiedades de representaciSn sino en el senc del orden simbélico y s6lo esta preeminencia
de lo simbélico avtoriza la lectura onto-genecaldégica que vamos a hacer. Porgue decir
preeminencia no implica, en ninglin caso, hablar de pureza ¢ exclusividad: una imagen es
mds que upa representacidn, hay en ella otzos componentes que ne son asimilables a lo
simbdlico como hemos visto antes. Pero, para darles su estatuto —de imaginarios ©
reales— nuestra Gnica forma de proceder es a través de lo que permite nuestras operaciones.
As, al hablar de preeminencia del orden simbdlico nos referimos a la necesidad de pensar

N ¥ gue el raccord haya de ser construido segdn §érreas leyes es demostracién de su inconsistencia. Vid. Cap. 3.
*® Parg esta cuestién del campo como significante del contracampo ausente. Vid, también, Ondart, 1959,

¥ La propia relacién, como veremos, entre lmagen y ciencia hace que el término fantdstico sea de diffcil
aplicacidn. Cominmente io famtdstico ha designado lo que pudiendo ser imsginado no tenfa referente real.
Pensemos en el Unicomie o en Pegase. Un caballo con un cuemo o con alas puede ser concebide y descrito, to
es wmds gue una propuesta de relacién no establecida en la reaiidad entre atributos de entes distintos. Gracias a
sv representacién pictérica su concepcidn puede plasmarse en um consiructe perceptive. La amimaciGn
convencional o infoprdfica puede darle un plus del realismo 2 su semblante. Y ya podemos pensar que la genética
puede sustancializarla en un "ser vivo". He tratado en otro lugar estas cuestiones, Vid. Palac, 1996, y, por
sopuesto, Guberm, 1996, ademds del capitulo 10 de este libro.
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la experiencia del Ser que supone Ia visién de una imagen encuadrada en refacidn con los
dos ejes que Jakobson definfa como constituyentes del sistema lingiifstico:

“1y La combinacién~— Todo signo estd formado de otros signos constifutivos yjo
aparece tnicamente en combinacién con oiros signos. Esto significa que toda unidad
lingiifstica sirve a la vez como contexto para 1as unidades més simples y/o encuenira su
propio contexto en una unidad lingiliistica mds compleja. De aqui que todo
agrapamiento efectivo de unidades ingiifsticas las conglobe en una unidad superior:
combinaciéa y coniextura son dos caras de la misma operacién.

2) La seleccidn— La opeidn entre dos posibitidades implica que se puede sustituir una
de ellas por la ofra, equivalente 2 ia primera bajo un aspecto y diferente de ella bajo
otro. De hecho, seleccidn y sustitecin son dos caras de la misma operacién."™

No podemnos dejar de traer a colacidn, de nuevo aqui, entonces, la cuestion del punctum, de la
huella, en referencia al componente documental de 12 imagen registrada. Sabido es, que una
parte imperiante del trabajo de constitucién de un Modelo de Representacion estable en el
cine primitivo lo constituyd el irabajo de simbolizacién (de ficcionalizacién™) de las huellas
no asimilables de} registro fotoguimico. Es importante decir desde ahora que una de las
principales forsmas de conjurar lo gue G. Requena llema "o radical fotogrdfico™ en su
versién "informativa” es su sometimiento al régimen de la metonimia, su presunta adscripcidn
2} régimen significante por wna fetichizacién del componente testimoniat det acto de mirar,

Ontologia de la Imagen Registrada

Tal y como he expuesto la caestion, es evidente que desde un punto de vista estructural, la
problematica queda unificada tanto para la imagen pictérica como para la que es producto de
un registro fotoguimice o magnético. Sin embargo, esta dltima presenta, desde el nacimiento
de las primeras emulsiones en nitrato, una diferencia en la relacién con su referente que
propone ha existencia de un vinculo éntico, existencial, que parece poder soslayar la
emergencia subjetiva como factor conformador y, a la veg, pertusbador. Por ello, he de

® Jakobson, 1974. p. 102.

™ Vid. Vera (1994, pp. 43 y ss.), Gonzdlez-Requena (1991} y Roy Ops. Cits.
1089 y 1991,
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referirme 2 aquellas corrientes, deniro de 1a Teorfa Cinematografica, que mejor han abordado
el problema. Me 1efiero a las gue, incinidas entre las que Casetti (1995) denomina Teorias
Ontolégicas, se agrupan bajo el epigrafe del Realismo, tomando como referencia
fundamental a los dos autores que, a mi entender, mejor han planteado la relacidn del
cinemaidgrafo con la experiencia del Ser: André Bazin y Siegfried Kracauer™. Pero conviene
establecer algunas diferencias fundamentales entre sus perspectivas y la que este trabajo va
a desarrollar partiende de sus licidas formulaciones. Para comenzar, no es interés nuestro
definir o hallar esemcia minguna y menos establecer a partir de ella ningin principic
normativo®, Buscando la Genealogia de! Dispositivo Audiovisual, en cuanto opera en el
discurso informativo, no pretendemos sino definir el marco légice de esta experiencia para
poder exphicar los efectos que de él se derivan. Y este marco tiene un cardcter mediado,
significante y discursivo. 8i hablamos de Onto-logia de la imagen lo hacemos privilegiande
el logos sobre el ontos, corcibiendo Ja experiencia Sntica que fa imagen propore coma
fundameantaimente fallida®, sometida, como dice Qudart (1969), al orden del significante:

"... es la imagen la que accede por sf misma al orden del significante, y que por y en
este proceso se determinam Jas propiedades, las condiciones y los limites de su poder
significante."®

Este planteamiento nos impide acepiar, ¢l cardeter emancipador que Bazin atribuye a la
fijacién fotoquimica de las imdgenes por €l hecho de librar a la "obsesidn por el realismo”,
propia del arte oceidental, "de una subjefivizacién inevitabie” hija del "pecado original de la
pintura cceidental”, fa perspectiva®, sin indagar la posible presencia de componentes
imaginarios en sus raices,

Precisamente esta ebsesion por el realismo es la apelacién mas insistente de toda la corriente
tefrica que ve en el cine una extensién de la fotografia demandada por su propia insuficiercia
y oforga at cinematdgrafe un cardcter no sélo redentor sino revelador de ia realidad:

“IMi libro] Descansa en la premisa de que la cinematografia es em esencia una
extensién de la fotografia, y por ende comparte con este medio una marcada afinidad

¥ Sobre la cuestién dei realismo cinematografico, en st vertiente més estética, Vid. el excelente libro de Angel
Quintana. Jp. Cir.

* De hecho, €se el propdsito de Kracaver ceando habla de proponer una “estética material” para el cine en vez de
una “estética formal”. Op. Cir, p. 13.

® Perg efectiva, Vid. Miller, 2001. Como por oira parte toda experiencia del ser al pasar por el trdmite inevitable
de la re-presentacién. Yid. el cap, siguiente.

® Op. Cit., p. 36. Traduceidn, p. 51.
* Op. Cit, p. 26
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por el mundo visible que nos sodea. Los films hacen vales sus propios méritos cuando
registran y revelan la realidad fisica. Esta realidad incluye muchos fendmencs que
dificilmente podrian percibirse i no fuese por la capacidad de la cémara para captarlos
al vuele. ¥ come todo medio de expresién es parcial y tendencioso con respecto a
aquelias cosas de las que estd singularmente dotado para transmitir, es iogico que el
cine esté animado por el deseo de retratay la vida material més transitoria, la vidaen lo
que tiene de més efimerc. Las muchedumbres callejeras, los gesios involuntarios y
otras fugaces impresionss componen su sustancia. No deja de ser significativo que los
contemporaneos de Lumigre alabaran sus peliculas (las primeras que se hicieron} por
mostrar "el murmullo de las hojas agitadas por el viento,"?

Kracaver implica, en la definicin del cinematdgrafo, una concepeién entol6gica de ese
misme mundo que se apresta a redimir como abierto y sin fronteras, ilimitado y
transmitiendo a la mirada la esencia de sus atributes. Un musdo Todo para una mirada
henchida de saber (hacer}. Un universo décil para ena percepcién tecnolégicamente bien
provista. Pues el cine registra y revela, es decir, redime para el tiempo v para Iz percepcidn,
pero sélo con la condicidn de que lo redimido tuviera plena existencia propia. Es una
"estética material" que awvtoriza a Kracauer a formular este precepto suficientemente
expresivo:

"Sostengo que el cine y la tragedia son incompatibles. Este postulado, que seria
inadmisible en una estética formal, deriva directamente de mi hipétesis inicial. Si el
cine es un medio fotogrifico de expresin, debe orientarse hacia el dominio de Ia
realidad externa, hacia un mundo abierto e ilimitado que guarda peca semejanza con el
cosmos finito y ordenado que establece ia tragedia.

[...JEn verdad, soy de la opinidn de que el cine, noesiro contemporineo, mantiene un
vincule bien definido con la era en la que ha nacide; que satisface nuestras necesidades
més intimas exponiendo (digamos que por primera vez) la realidad exterior y
profundizando de ese modo nuestra relacidn con “esta Tierra que es nuestro habitat”,
para emplear las palabras de Gabriel Marcel".®

** Kracauer, p. 13. El subrayado g5 mio.
? Ibidem. pp. 14-15,

1 T

Es decir, que el problema de la homogeneidad se traslada del ambito ficcional de la imagen
a la propia sustancia del mundo registrado. La idea de que el mundo puede ser captado en
imégenes es indisociable de la concepcidn propiamente imaginaria de ese mundo®, Con otras
palabras, el cine ha nacido para retratar el Universo infinito y homogéneo hijo de Ia ciencia
y la modernidad®, "adhiriéndose a la superficie de las cosas™.

Esta cuestion de la adherencia es la que lleva a Bazin a invocar el cardcier redentor del
cinematégrafo entroncandelo con lo gue é! lama el “complejo de 1a momia”, conectando e]
dispositivo cinematogrifico con el Santo Sudario de Tuzin, en su célebre anticulo de 1945
“Ontologia de la imagen folografica"™”. Toda una licida omtologia de la huella, del
componenie "téctil” de la imagen regisirada, a la que he de matizar en 1n punto para poder
incorporarta en mi razonamiento®. Me refiero a la idea que estructura el articulo y que le
permite a Bazin sus hallazges mas genuines: la adscripeién de la imagen fotogrifica a la
estela originada por ia implantacidn de la perspectiva en la piniura occidental. La idea de
Bazin es, empero, resaltar la cesura entre ambos modos de represeatacién, producto de la
ausencia de intervencidn bumana en la segunda, pese a que ambos participan de la
"aspiracién psicoldgica de sustituir el mendo por su doble™*:

"El univesso del pintor es siempre heterogéneo con refacion al universo que le rodea.
El cuadro encierra un microcosmos sustancial y esencialmente diferente. La existencia
del objeto fotografico participa por ef conirario de la existencia del modelo como una
huella digital, Por ello se une realmente a la creacién natural en lngar de sustiruirla por
otra distinta.™®

E

Vid, Heidegger, 1995. Mis adelante, trato con detalle las tesis de este articulo.

&

Cf. Kaoyeé, 1989 y ol capiialo de este trabajo. Lo que Kracauer oo puede adn tener en cuenta debido a la fecha
de publicacidn de su libro, 1960, son las virtualidades que el dispositive andiovisual desarrolla en la década
signiente -von la emblemdtica fecha del 20 de julic de 1969-, bien que por via televisiva, ¥y que amplian su
cobertura mds atld de los limiies terrestres, asi como la presentacién 2 la mirada de fendmenos en absoluto
perceptibles por el ojo humano por acurir eén un nivel micro ¢ macroscdpico por simulaciones infogrificas
aceptadas como perfectamente verosimiles por e espectador, lo que refuerza Iz idea del disposHivo como marco
ontoldgico mds alld de 1a pregnancia efectiva de la huella.

* Kracauer, Fbidem. p. 15,

7 Op. Cit. pp. 23-3C,

* Eg bastante verosimml que para estos tedricos, cercanos al influjo del Meorrealismo, el sopone del regisito tenga
wna Imporiancia determinante, La huella es visible, casi palpable, en soporte filmico {pitrato o acetato), mientras

que el soporte magnético es totalmente opaco sin una mediacidn tecnoldgica. Ello ne hace sino poner de relieve
los componentes imaginartios imbricados en las concepeiones realistas del dispositiva,

Ibidem. pp. 23.
“ Fbidew. pp. 28-30.
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Nuestsa tesis va a ser que, si la fotografia nace del halito reproductor de la pintura moderna,
no sélo participa de sus aspiraciones, sino que, como modo de representacion, sigue hasta las
dltimas consecuencias su impronta, Bxtraer la "apariencia camal” del flujo temporal es un
acto que fiene COMO consecuencia introducir en el espacio una heterogeneidad éntica: el
factor clave es el encuadre que desgaja el espacio de la representacién del espacio de fa
recepeién. En su marco, Ia imagen registrada connota su exterioridad por procedimientos
discursivos al margen de la intervencién o no del hombre: lbrarse de! factor humano no
implica librarse de lo subjetivo™ pues éste es efecto de las vias significantes que gufan la
experiencia escépica y es aqui donde radica su fuerza, en la capacidad de hacer del registro
un dispositive cornotador. Por ello, s trata de una evolucidn desde una mentalidad mégica
y amimista:

"Perc esa eveolucidn no podia hacer otra cosa que sublimar, a través de la 16gica, la
necesidad incoercible de exorcizar el tiempo. No se cree ya en la identidad ontoldgica
entre medelo y retrato pero se admite que éste ros ayuda a acordarmos de aquél y a
salvarlo, por tanto, de una segunda muerte espiritual. La fabricacidn de la imagen se ha
tibrade incluso de todo utilitarismo antropocéntrico. No se trata ya de la supervivencia
del hombre, sine —de una manera més generat— de la creacin de un universo ideal
en el que ia imagen de o real aleanza un destino terporal auténomo.”

Se trata, en definitiva, del hecho de que la pintura occidental desde su impulso realista det
siglo xvi responde a la exigencia manifiestamente moederna, de estirpe mecanicista, de
ofrecer, més que un subrogado fetichista de un objeto, una propuesta sintdctica de relacidn
entre los cuerpos, en el seniido que la Fisica da a esie término. ¥, para ello, necesita dotar 2
la representacién de un entorno 15gico en el que insertasse. La pintura occidenial responde a
un efecto de reqf por integrar lo icénice en vna propuesta de relacién vinculante de la que el
encuadre es su indice mis evidente y el componente subjetivo insoslayable en la atribucion
de un juicio de existencia sobre lo representado®™.

El sujeto moderne, producto de la ciencia, no se identifica sin resto con ¢l "hombre”, Hay en €1 un mds alid del
ideal humanista.

# Bazin, fbidem. g, 24.
¥ Vid. Oudait, 1971.
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Ontologia, Espacio y Falta: Kant por Heidegger

La cuestién pues, es que no hay una inocencia virginal en la experiencia del Sex, que ésta se
inserta siempre en un marco ontoldgico previo que iz guia y que, hasta ahora, habiamos
definido en sus componenies estructurales semio-lingiifsticos. Pero, en la Medemidad, este
farco para lo empirico tiene sus notas especificas que demuestzan que la jconicidad y la
percepcién se hailan enraizadas en la propia concepeién del Ser que en ella funciena como
fundamente de toda constrrecién gnoseolégica, por lo que proponemos seguir a Heidegger
en la lectura de Kant™ como forma de cernirla:

"F} problema de la postbilidad interna de tal conocimiento se ve restringido a la
pregunta més general acerca de la posibilidad interna de que el ente como tal se haga
patente. Asi pues, la fundamentacién [de la metafisica tradicional} se concibe ahora
como aclaracién de |2 esencia de un medo de conducirse en relacién al ente, en el cual

- éste se manifieste en T mismo, de tal manesa que todo enenciade acerca del ente sea
demostrable por ello,

Pero ;qué es 1o que pertenece a la posibilidad de una conducta tal en relacidn al enie?
;Hay un “indicio” sobre lo que hace posible esta conducta? En efecto, lo hay, en
método de los cientificos.

Los fisicos “percibieron una luz nueva. Comprendieron que la razda no conoce més que
lo que elia misma produce segiin su bosquejo; que debe adelantarse con principios a sus
juicios, segtin leyes constantes, y obligar a Ia naturaleza a contestar a sus preguntas, no
empere dejarse cenducir como c¢on andadores”. El "plan preconcebido” de una
naturaleza en general supone primeramente la constitucidn del ser del ente, a la cual
debe poder referirse toda investigacién. Este plan ontoldgico previo relativo al ente estd
. inscrito en los conceplos y principios fundamentales de las diversas ciencias naturales.
Por lo tanto, lo que posibilita la conducta hacia el emte {conocimiento dntico) es la
comprension previa de la constitucién del ser, es decir, el conocimiento ontolbgico.™

La idea de seguir, en sus primeros pasos, la tarea kantiana de fundamentacitn de la
metafisica se justifica por la cantidad de elementos gue pone en juego y con los que puedo

% Cf. Heidegger, 1993 Op. Cit. Se trata de un curso dictado en 1927 sobre la Critica de i@ Razén Pura. Quede
claro que el mareo que traza Heidegger queda especificado en su dimension epocal en “La £poca de la Imagen
del Mundo". Concebir el mundo como imagen es requisito indispensable para proceder 2 su Tegistro ienico.

» Lag comiltas internas son citas de Kant. Bl subrayado es mio. Heidegger, 1993. pp. 19-20. Op. Cit.
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abundar ea una de mis tesis fundamentales: que 1a contemperinea experiencia medidtica
del munde esti enraizada em los supuestos (imaginarios). que acompaiian
necesariamente el desarrollo del conocimiento cieatifico™ La idea de certeza, de
disponibilidad del ente para un conocimento judicativo —sintético a priori— proviene de
esta adecnacién® que hace que el conocimiento empirico esté demarcado por una estructura
previa a la experiencia, bajo pena de desorientacién, de falta de finalidad, en suma, de un
horizonte integrador de sentido:

"El conocimiento énticc ro puede adaptarse al ente {"los objetos”) sine cuando el ente
se ha manifestado va como ente, es decir, cuando se conoce la constitucidn de su
ser.(...} La patentibilidad del ente {verdad éntica} gira alrededor de la revelacitn de la
constitucion del ser del ente (verdad ontolégica); pero el conocirmiento éntico por si
solo no-puede nunca conformarse "segdn” los objetos, va que sin el conocimienio
ontolégico carece de posible direccién, de un hacia qué."

Pero es evidente, enfonces, que la propia esiruciura del conecimiento, asf definida, incluye
en si la nocidn de expectativas que la experiencia aspira a colmar. Pues, el sujero de esta
experiencia, la razén, es de carfcter manifiestamente humano, esto es, finito, v, por ello,
tiene como base ineludible la intuicidn mediada por los seatidos: "La esencia de la
sensibilidad consiste en la finitud de la intuicion™”. Y esta finitud estd en telacién directa
con la esencia del entendimiento humano, mediado 1dgicamente por el lenguaje, por su
cardeter discursivo. Mediacién, finitud, alejamiento de “la cosa-en-si" que establecen Ia
metafisica occidental como dmbito de la nostalgia®, de las expectativas defraudadas por la
propia esencia de la re-presentacion.

Mds cercano alin a nuestros intereses concretos se halla fa ejemplificacién que desgrana
Heidegger sobse esta relacibn subjetiva entre infuicidn pura y conocimiento finito pues lo
hace a iravés de las categorias universales de espacio y tiempo. Es, por supesto, la primera
la que agui nos interesa, como Ambito posible de la experiencia dntica, de los objetos que lo
pueblan: :

* Y que se trata no de desalojar —tarea imposible, como veremos——, sino de desvelar, de darles se estatuto
desbrozando su caricter. Intentamos encarar la verdad como aletheia frente a la postwra cientifica que es la de
1a verdad comoe adequatio,

Y fhidem. p. 21,
® fbidem. p. 21-22.
# fbidem, p. 32.
@ fhiden. p. 44.
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“El espacio no es una cosa ante los 0jos enire otros entes, una "representacion empirica”,

es decir, un objeto que puede ser representado mediante esta clase de representacién.

Para que algo ante os ojos pueda manifestarse come alge que se extiende dentro de

ciertas condiciones espaciales, el espacio debe ser ya patente, antes de toda aprehension

receptiva ante los ojos. Debe ser representado como algo "dentro del cual" puede

encontrarse primesamente fo existente: el espacio es una representacién pura, es decir,
- lo que se representa necesariamente de antemano en el conocimiente humano finito.

(...} La unidad del espacio no es la de un concepto, sino la unidad de algo que ¢s en si
Imismo uro y ¥nico. Los espacios miltiples son dnicamente limitaciones del espacio
finice.{...} El espacic uno y dnico es siempre enteramente el mismo en cads wna de sus
partes. La representacidn del espacio es, por consiguiente, la representacion inmediata
de una unidad dnica, es decir, una inticidn, si la esencia de la intuicidn debe ser
determinada como repraesentatio singularis. En consecuencia el espacio —segiin lo
dicho— es 1o intnido en una intuicién pura.

Sin embargo, la intnicién pura, en tanto es infuicién debe dar lo intuido solamente en
Jorma inmediata sino inmediata y totql, Pues esta intmici6n pura no es la simple recepcidn
de una patte, Sino gue se infuye, aun en las limitaciones, la totatidad de una vez."

El espacio es, por tanio, una "magnitud infinita” pues, en si, es indivisa:

“Decir gue esta magnitud es "infinita” significa, por lo tanto: el espacio, respecto a cada
una de sus partes, es diferente no en cuanto al grado o riqueza de su composicién, sing
que es infinitamente diferente, es decir, esencialmente diferente."®

Pero he aqui entonces, que el espacio, como lo intuido en una intuicién pura es previo a la
experiencia del ente, difiere, presintiéndolos, de los objetos que lo amuebian;

“Lo infuido en la intuicién pura se presenta en una mirada previa, pero no como objeto
¥, por tanto, no feméticamente. Esta mirada previa cae sobre la totalidad tnica gue hace
posible la coordinacion: juntos, debajo o detrds de algo. Lo intuido en esta "forma de
intuir" no es pues absolutamente nada” %

Y Ibidem. p. 47.
& Ihidem. p. 48,
@ Ihidem. El subrayado es mio.
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Expectativa de una totalidad homogénea que se desintegra en su vocacin de ser abarcable
por ¢l conocimiento, es decir, en el paso efectivo por el dmbito de lo conceptual. Este
desajuste entre el Ser y el cémputo de los entes pertencce de plenc 2 la teoria de los
conjunios: et Todo sélo parece ofrecer consistencia a cambio de permanecer vacio™.

1.a inconsistencia, del saber

Volvemos de nuevo, entonces, 2 encontzarnos con lo que se ha convertido en un leitmotiv de
este trabajo: Ia Teoria de Conjuntos. Porque, tras el planteamiento heideggeriano, la
orientacién topoldgica nos lleva necesariamente a vincular Io espacial con lo lingiifstico®,
Pues la nocion de esta fotalidad dnica muestra sus vicisitudes precisamente cuando es
extraida del dmbito de la intuicién pura y atraviesa la criba det saber.

Hemos visio como Canfor remitia a l2 intwicién, al sustemto subjetivo, para ofrecer su
naugural definicién de conjunto. Sobre esta idea bésica elabora Frege sus Grundeze der
Arithmetik pensando que "habia asegurado los fundamenios de las matemadticas en auto-
consistentes leyes logicas™, Russeli le contesta formuviando su conccida paradoja:
Liamemos W al conjunto de todos los conjuntos que no se pertenecen a si mismos y
hagdmosie la pregunta de si se pertenece ¢ no a si mismo; si contesta que si implicard gue
no y viceversa. La cuestion no era baladi pues poafa en entrediche las dos nociones bésicas
de la teoria, a saber, la de conjunto y 1a de pertenencia.

Y, para lo que nos interesa, es preciso caer en la cuenta de que el problema que Russell
plantea es un problema seméntico y lingiifstico vy, en dltima instancia, referencial, pues
pensames como conjuate la reenidn de una serie de elementos con una propiedad comiim y
esta propiedad es una atribucién que séle es posible hacer desde un acto de habla, desde las
posibilidades de codificacion de la lengea. Podriamos decir gue fo que permite definir un
conjunto es que sus miembros son signos que comparten una serie de rasges sémicos? y,
avanzando un paso més, dirfamos que es su capacidad, en cuanto artefactos verbales, de

Mo podemos dejar de apuntar agud la agria disputa sobre [a concepcién del espacio como infinitamente vacio o
infinitarnente pleno que enfrentd a cartesianos —con Leibniz al frente— y newionianos en el siglo XVIII. Vid.
el Capitelo 4 de este libro y también Koyré, 1989, pp. 147 y 5.

=

Para un abordaje riguroso de esta cuestién vid. Angel Lépez Garcia Op. Cir.

% La frase es de Quine citado por Mattioli Op. Cir. p. 41. Para estas cuestiones vid. también Garciadiego, Diaz
Estévez, Crossley v Milier {1988) y Raices. Op. Cit.

* Nocion que la lingilistica denomina campo semdntico.
g £ P
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metaforizarse unos a olros, de ser capaces de sustituirse en el dmbite sintagmético. Pero Io
que intenia rechazar la materadtica {la ciencia) es precisamente ese efecto de significacién
pues comporta la necesidad de un dmbito sin positividades en el que todo es diferencia:

"Tode lo precedente viene a decir que en la lengua no hay mds que diferencias. Todavia
més: una diferencia supone, en general, términos positivos enire los cuales se establece;
-pero en la lengua sélo hay diferencias sin términos positivos. Ya se considere el
significante, ya el significado, la lengua no comporta ni ideas ni sonidos preexistentes
al sistesa lingiifstico, sino solamente diferencias conceptuales y diferencias fomicas
resultantes de ese sistema. Lo que de idea o de materia fonica hay en un signo importa
menos que 1o que hay a su alrededor en los otros signos™®

Y ello implica dos cosas al menos: primere, que, desde la lengaa, no hay posibilidad de
comstifuis an Ambite total y #nice, pues definir algo por su diferencia implica excluirio como
elemento det conjunto que lo define®; y segundo, 1a imposibitidad de erradicar et sinsentido
sin parcialidad. El problema de las paradojas es un problema referencial, de relacién entre el
discurse y el mundo, entre el lenguaje y el ser:

"Una paradoja es una expresion acesca de la cual si se pone la hipdtesis de su falsedad,
se deduce que es verdadera y, si se pone la hipétesis de su verdad se deduce gue es
falsa. No es, por tanto, una auténtica proposicién™™

Por 1o tanto, el agnjero esté en el saber, en el conjunto inconsistente de los significantes: no
hay fodo, pues los entes no se dejan décilmente subsumir en una regla seméntica universal,
El Universo es un imaginario en la estela de la metonimia, de la presuncion sintagmdtica de
prolongacién del Ser més al} del horizonie. El Univesso es, también para la ciencia, pese a
todos sus esfuerzos, un conjunto inconsistente mientras no se halle una férmula tinica gue
integre la fractura paradigmatica (fisica cndntica vs. fisica relativista) en que, hoy por hoy,
se encuentra sumida. S6lo el imaginario progresista (fa férmula ha de existir y algin dia se
hallard) sostiene esta inconsistencia”. La ciencia natural no puede funcionar més que

¥ Saussure, p. 203,

“ Wid. Miller (1988).

* Diaz Estévez Op. Cit. p. 62. No puedo dejar de apuntar que esto midatis srurandis s podria decir de una
fotografia o de cualquier imagen registrada, en el sentide de su absoluta dependencia de lo verbal para producir
una sintesis veritative ¥ una orientacién denotativa. Vad. Barthes {1986, pp. 36 y ss.) y Sorlin Op. Cit.

Cf. Barrow, Op. Cir. Es importante fa diferenciacidn que el antor apunta entre las Teorias del Tode actuales
—cientificas—— y las de la antigiiedad midcas, teligiosas o, en ditmo extremo, filosdficas. Mientras, pars lag |
iltimas, Yo que contaba era el alcance, para las primeras, cuents el alcance y la profindidad. Quiere eilo decir que
su principal escolio consiste en dar cuenta de forma intensiva —comprensiva— de los fenémenos concretos.
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operando sobre pequefios conjuntos a los que, por via metaf6rica, inviste de las propiedades
del Universo. No otro es el fundamento y la legitimidad de la experimentacién cientifica,
1.2 idea de Infinito es la que circula entre todas €stas suposiciones: un Universo incontable,
pero totalmente comprensible. Y es aqui, donde desde la Teoria de Conjuntos, cabe perfilar
1a nocién de inconsistencia, tal ¥ come atafie a los intereses de este trabajo. Para la 16gica
matemdtica, como hemos visto con Russell y Frege, lo inconsistente es el Todo, los demas
sisternas parciales o locales pueden ser perfectamente consistentes, puede hallarse una ley
gue cealigue a los diversos elementos de una coleccién por medio de una propiedad que les
es comdn. Pero, desde los presupuestos ontologicos de la ciencia moderna deseritos por
Heidegger, ese Todo inconsistente no deja de insistir en los sectores parciales que la propia
ciencia promugve y constituye para operar, Prueba de ello es que la filosoffa y la
cosmologia se empefien en salvar un "Todo homogéneo”. De hecho, la experimentacidn
cientifica, sobre el método hipotético-deductivo™, no formula sino propuestas metonimico-
metaféricas que necesitan ser homogéneas respecto a un Todo del que se postulan como
legitimas representantes. La ciencia es un saber totefizador, universalizante, St una ley
cientifica aspira a ser universal debe dar cuenta del todo por la parte, luego la parte no
puede dejar de ser afectada por la inconsistencia del Todo. Ante una demostracién, no se
puede desaltojar la duda de si siempre serd asi, no puede escapar 2 la presidn de su propio
horizonte holistico. La falsabifidad (Popper) no zesuelve el problema del sujeto producido
para sostener ese saber, pues se halla siempre sacrificando su particuaridad en pro de la
sutura de la excepcifn,

Viejo escollo que Ileva a evocar una paradoja de més rancia estirpe que las contemporineas:
la que formuié Zendn de Elea a cnenta de ia carrera de Aquiles y Ia tortuga. Segiin Zendn,
en una hipotética carrera enire estos dos personajes, si el héroe concedia al lento reptil
alguna ventaja jamés podiia alcanzarlo pues la infinita divisibilidad de! espacio (que los
separara) harfa la distancia insaivable. Si la ventaja era de diez meiros y Aquiles era diez
veces mds rapido que la tortuga, mientras €} recorriera este treche, €l animal recorreria un
metro; & un metro, ella, ua decimetro; él un decimetro, 1a tortuga un centimetro... Y asi
infinitamente.

Y se diga lo que se quiera®, su tinica solucidn parte del hecho de que la generosidad de
Aquiles es sélo comparabie a su audacia. Con otras palabras, alla donde el saber no aleanza
s6lo puede llegar la determinacién subjetiva con ua juicio amiesgado, pues se susienta sobre

Y, también, claro la imagen encuadrada. Vid. las paginas siguientes y todas las referencias que en elles se citan,
™ Yz Aristgteles resolvid la cuestién por l» también infinita divisibilided del tiempo. Vid. Fisica, Libro VI, Cap. 9.

52

un célculo incompleto™. Borges acaba su personal estudio sobre la paradoja de Zenén™ con
el primer epigrafe que encabeza este libro. El problema —y es mi vinico desacuerdo con
Borges— es que esa "divinidad” o es indivisa. Es el sujeto del Inconsciente, barrado™, (§),
sujeto de? deseo que segiin postula el psicoanalisis, es efecto del significante. De ahi, que, en
cuanto abordamos los procesos de elaberacién cognitiva en Ia Modernidad, el peligro de 1a
paradoja asalta por todas partes. La paradoja es un impds del discurso: el "habitgt natural”
del sujeto. Segiin los presupuestos de la Modernidad, el discurso como totalidad es para el
sujeto, s una estrategia para la disponibilidad del ente. El discurso iluminista, que pretende
liberar al hombre™ segiin la matriz cientifica de la razdn instrumental se constituye para algo
que no es sino su efecto. TODO es bdsicamente paraddjico si no se cuenta con esta esencial
perversién proyectual moderna,

H Entre los mds licidos y hermosos texios de Lacan tengo una especial predileccién por ef titulado "Bl tiempo
I6gico ¥ el aserto de certidumbre anticipada. Un nuevo sofisma.” en Escrites. Op. Cit. pp. 187-204. En &l se
distingnen tres pasos entee la percepeidn y la accidn: el instante de ver, el tiempo de compreader y €l
de concluir. La cuestion es subjetiva, de 16gica, no de relacidn entre magnitudes y cantidades, pues hablamos del
infinito que, como la erernidad, es esencialiente diferente de sus parees. Vid. nota auterior.

En un arriculo de 1932 tiwlzdo “Avatares de la tortuga” OO.CC. pp. 258. Op. Cin.

Perddneseme este galicismo, COmo Otros que Segurc aparecerdn en el lexto, provenientes de Ja asimilacidn al
castellanc de la terminclogia lacantana. En este caso, iraducir barreds en lugar de tackado, que seria lo
ortodoxp, tiene por razén €] conservar para esta “barra” 1a connolacidn de su sentido logico-matemitice, gue se
perderia si primara la absoluta correccidn Mxica. En olros casos, la razdn serd simplements que la wansposicidn
francesa ha tomado carta de naturaleza en el corpus lacaniano en espafiol ¥ su sustitucién por ua término mds
apropiado produciia ona notable desorientacién en Ia Jectura. '

T Vid. Habermas {1985} y Adomo y Hokheimer.

E
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Capitulo 2
El Psicoanalisis

Critica de la Ciencia

& donde encontraremoes entonces una orientacién adecwada y un aparato tedrico apto
(’ para hacernos cargo de este dmbito del saber: un sujeto en su méxima particularidad y
contingencia, sélo ubicable como efecto de la combinateria significante pero a su vez
vértice sobre el que se funda todo el edificio del conocimiento moderno? Tal vez 1o es el
aspecio del psicoandhisis més difundido entre los tedricos del discurso y los especialistas en
las diversas disciplinas humanisticas, pero un cometido fundamental de la ensefianza
lacaniana fue dotar al psicoandlisis de un estatato epistemolégico estricto y diferenciado
para lo cual hubo de marcar sus lmites —id est, criticar— respecto a la hegemonia
gnoseoldgica de la ciencia, No otro es el cometido de "La ciencia y 1a verdad”, articulo con
el que cierra sus Escritos y que seré gufa inexcusable de nuesiro trabajo en cuanto &ste se
stente ineludiblemente concemnido por el descubrimiento freudiano y sus consecuencias. Y
allf Lacan lo expresa con conturdencia:

“Por ejemplo: que es impensable que el psicoardlisis como préctica, qee el
inconsciente, el de Freud, como descubrimiento, hubicsen tenido lugar antes del
nacimiento, en ¢l siglo que ha sido lamado el siglo del genio, el Xvi, de la ciencia,
tomande esto en el sentido abseluto indicado hace un momento, sentido que no borra
sin duda lo que se ha instituido bajo este mismo nombre anteriormente, pero que més
que encontrar alli su arcaismo, tira del hilo hacia si de una manera que muestra mejor
su diferencia respecto de cualquier otro.

Una cosa es segusa: si el sujeto esid efectivamenie alli, en el nudo de la diferencia, toda
referencia humanista se hace superflua, puesio que es a ella a la que le cierra €l
carmng”. (pp. 835-836).

Y aquf es dende abunda en lo que puede parecer més provocador vy subversive el empefio
psicoanalitico. Como disciplina meludiblemente postcientifica se ocupa de aquello que i2
ciencia rechaza de su textura: el propio sujeto que la sostiene.
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"Decir que el sujeto sabre el que operamos en psicoandlisis no puede ser sino el sujeto
de la ciencia puede parecer paradoja. Es allf sin embarge donde debe tomarse un
deslinde a falta del cual tode se mezcla y empieza una deshonestidad que en otros sitios
Tlaman objetiva: pero es falta de audacia y falta de haber detectado el objeto que se raja.
De nusgstra posicién de sujeto somos siempre responsables. Llamen a eso terrorismo
donde quieran”. {p. 837)

De ahi, que vinculado 16gicamente a la ciencia haya sin embarge una distancia esencial entre
los propésitos y cometidos universalizantes de ésta, empefiados en reducir toda causa a
saber, y los del psicoanflisis que consisten en colocar en ese lngar de cansa a la verdad.

"Por eso era importante promover primero, ¥ como un hecho gue debe distinguirse de
1a cuestién de saber si el psicoan4lisis es una ciencia —si su campe es cieniifico—, ese
hecho precisamente de que su praxis ne implica otro sujeto sino el de la ciencia. Hay
que reducir hasta ese grado lo que me permitirdn ustedes inducir por una imagen como
la apertura del sujeto en el psicoandlisis, para captar lo gue recibe en €l de la verdad",
(p. 842)

Y este "recibir de la verdad” implica una pesicién de sujeto indisociable de una concepcidn
del objeto. S6lo lineas antes Lacan lo habia advertido, jutroduciendo su nocién de objeto a
mucho menos afortunada en sus resonancias extra-analiticas que la de sujeto.

"El objeto del psicoandlisis —anuncio mi color ¥ nstedes lo ven venir con él—, no es
otro sino lo que he adelantado ya de 1a funcidn que desempedia en él el objeto . (El saber
sobre el objeto a serfa entonces la ciencia del psicoandlisis?

Es muy precisamente la férmula que se trata de evitar, puesto que ese objeto 2 debe
insertarse, ya lo sabemos, en la divisién del sujeto por donde se estructura muy
egpecialmente, —de eso es de donde hemos partido hoy—-, el campo psicoanatitico,”
{Ibidem.}

Esto es, 1a nocidn de objeto v de sujeto son absolutamente indisociables en psicoandlisis bajo
pena de incurrir en una aporia en la que suele encallarse el psicoandlisis aplicado™: un sujeto

" He podido explayarme sobre estas cuestiones en un Jibro cuya aparicion no deja de retrasarse par maotivos ajenos
ami y al resto de autores a los que coording. Vid. ¥ sin embargo se mueve, etc.
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de cuya causa no se sepa es un sujeto enfrentado al solo discurso, al tesoro consumado de los
significantes, esto es, supuestamente capturable por el saber y reductible a éL. Seria campo de
la ciencia, pero 1o su sujeto.

El psicoanalisis y la teoria del cine: algunos deslindes

Pero el caso es que el territorio que hemos de transitar se halla en el campo de otra
disciplina, que no es sino la Teorfa Cinematogrifica. Y como ha acostumbrado a suceder con
la mayoria de [os ecos del psicoandlisis lacaniano en las ciencias del discurso, al llegar aqui
también se ha perdido parte de su radicalidad. Para saber cémo v con qué pertinencia ha
influido efectivamente el psicoandlisis sobre la Teoria y los estudios cinematogrificos, un
buen procedimiento es seguir a Awmont y Marie (1990)°. Los awtores justifican el
acercamiento, desde el campo de la teoria cinematogréfica, al psicoandlisis por 1a necesidad
de incorporar una “"teoria del sujeto”, elemento que habia sido relegado por los andlisis
semiolingtifsticos de cufio estructuralista a causa de la influencia de otras ciencias sociales
¥, més concretamente, por la relectura althusseriana de Marx, lo que privilegi6, frente a
otros, el abordaje de los aspectos ideoldgicos en el dispositive cinematogrifico. ;Por qué se
optd, en ese momento, por el psicoandlisis lacaniano frente a otras tendencias como la
cognitivista? Estas son, de entre las explicaciones que dan los autores, las que més de cerca
nos incamben:

+ "més que cualquier otra teoria del sujeto, el psicoandlisis freudolacaniano se interesa
por la produccién de sentido en su relacién con el sujeto parlante y pensante; no es
por casualidad que, sistemdticamente, los textos de Freud a los que mds a menudo
se refieren Lacan y sus discipulos sean los relatives a La interpretacidn de los
suefios y El chiste y su relacidn con lo inconsciente, es decir, aquellos en los que se
trabaja de manera m4s directa la relacién sentido latente/sentido manifiesto.

mds que cualquier otra teoria del sujeto, se interesa por la cuestién de la mirada y del
espectdculo (...

? Concretamente el capitulo 6 de su libro que lleva por titulo "Psiccandlisis y Andlisis del film". Op. Cit. pp. 223-
249,

* Los autores haklan desde su perspectiva, que es la de finales de los afios 80. Hoy por hoy, sobre teda en el dmbito
narratolégico, el panorama de hegemonia del psicoandlisis no me parece tan claro. Feminisme, pragmitica y
cognilivismo han tenido desde entonces su auge. Vid Casetti (1994) y, para Ja dltima de las tendencias citadas,
Bordwell (1996).

57



+ la teoria lacamiana del sujeto se basa explicitamente en modelos bLingiifsticos

[estrecturalistas]."®

Perc ya lo hemos advertido: oigamos, tras esias afirmaciones realizadas desde la Teorfa del
Cine, éstas dos de Lacan separadas, entre si, 16 afios:

“Nunca, en ngesire ejercicio concreto de la teorfa analitica, podemos prescindir de una
nocién de falta de objeto con cardcter central. No es negativa, sino el propio motor de
la relacidn del sujeto con el mundo.

Desde sus inicios, el anélisis, de la neurosis, empieza con la nocibn de castracion, tan
paradéjica, que puede decirse que todavia no ha sido completamente elaborada™

Y, segunda:

“Un buen dia me di cuenta de que era dificil no entrar en la linglifstica a pastir del
momento en gue se habia descubierto el inconsciente.

Por lo cual dije algo que me parece, a decir verdad, la Gnica objecion que pueda yo
formular a o que oyeron el otro dia de labios de Jakobson, a sabes, que todo lo que es
lenguaje pertenece a ia lingiifstica, es decir, en ltimo término al lingiiista,

Y no es que no se lo conceda con tado gusto cnando se trata de la poesia, a propSsito
de la que esgrimid este argumenio. Pero si se considera todo lo que de la definicién del
lenguaje, se desprende en cuanio a 1a fundacidn del sujeto, tan renovada, tan subveriida
por Freud hasta ¢l punto de que alli se asegura todo o que por boca suya se establecid
come inconsciente habré entonces que forjar alguna ofra palabra, para dejar a Jakebsen
su dominio reservado. Lo llamaré lingfiisteria.

Esto deja su parte al lingiiista; y también explica el que iantas veces tantos hingiiistas
me sometan a sus amonestaciones —desde luego, no Jakobsen, pero es porque me ve
con huenos 0jos, ¢ dicho de ofra manera, porque me quiere, como lo exprese en la
intimidad—,

¥ Op. Cir. pp. 226-2217.
“ El Seminarie 4. p. 38.
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M: decir que el inconsciente estd estractirado come un lenguaje, no pertenece al campo
de Ia ling@istica™®

Apaite de otras muchas implicaciones que habremos de tener en cuenta posteriormente, en
ellas Lacan establece con precisidn la especificidad y campo de aplicacién del psicoandlisis
y .su relacidn com disciplinas que son necesariamente concomitantes y de las que,
evidentemente, bebid durante afios. De hecho, al principio de lo que denominé su Ensefianza
habia dejado bien claro cudles exan los procedimientos, instrumentos y campe operativo de
1a discipiina que refond6 extrayéadola del campo del discurso médico en el que la enconird
surnida®. Pero, al hablar de la especificidad del psicoandlisis, deja clare que son log bordes
exteriores del lenguaje, los que determinan su incumbencia; el objeto (que falta) v el sujeto
{dividido}. Contrariamente a lo que expenen Aumont v Marie —idea muy difundida y
aceptada, por otya parte— la ensefianza de Lacan se caracterizd, antes que nada, por
tevalorizar (extos que los postfrendianog habiar despreciado como Mds aild del Principio del
Placer o El malestar en la cultura, haciendo de Ef Yo y el Ello una especie de Summa del
psicoandlisis. Es decir, por tomar en consideracién lo que estd mds alld def lenguaje, de los
juegos significantes, de las formaciones del inconsciente. En definitiva, 1a pulsion de muerte,
Io real, lo que se sitia mds all4 de la roca dura de la castracidn, considerados, eso si, como
efectos éx-timos (intemos, pero no perienecientes ay del lengoaje.

Lo que observames es una confusién evidente enire fos instrumentos del psicoanslisis, su
finatidad y su modus operandi. La cuestion tiene una explicacién. Jacques-Alain Mibler®
establece tres periodos en Ia ensefianza de Lacan en funcién de los tres 6rderes que definis
en su teoria:

Primero. Desde 1945 con textos como "El estadio del espejo™™ en las que lo
imaginario ocupa el lugar central de su préictica.

Segundo. A partir de 1953 —donde introduce su famosa proposicion “et inconsciente
estd estruchirado como un lenguaje”— v durante diez afios Lacan dicta su
seminaric centrado en el comentario de extos freudianos. De 1963 a 1573,
se ocupa de sus propias formulaciones. Toda esta etapa estd dominada por la
categoria de lo simbdlico.

" El Seminaric 20.p. 24,
je en psicoandlisis” de 1953,

* Un texto bisico y fundacional es "Funcidn ¥ campo de {a palabra y del lenguaj
Escritos Op. Cit. pp. 227-311. Otro, "La Tastancia de la letra en ¢l inconsciente o la raztn desde Freud” Ibidem.
pp. 473-513.

* 1989, Op. Cit. pp. 10 y ss.
% Lacan, Escritos, pp. 67-86.
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Tercero. Desde 1973 hasta su muerte, la dimensién de lo reat es la que predomina. La
concepmalizacion del goce, del sintoma con relacién al fantasma® y el
acercamiento a ta Topologia y la Teorfa de los nudos®,

Apostilla Miller:

"Considero, entonces, que el discurso de Lacan, se desarrolld segin una logica
irresistible que estaba inscripta de algiin modo en sus inicios, y que en cierta forma su
estructura fundamental fue traducida en historia. Tenemos por un lado la estructura real,
simbélica, imaginaria y, al mismo tiempo, en su discurso, cada uno de estos términos
fue sucesivamente ocupando el primer lugar."®

En definitiva, Lacan, en 1969%, expresa lo que a €l le gustarfa que fuera denominado "Campo
Lacaniane” que no es ofro que el que tiens que ver con el goce. No con las estructuras
significantes, ni siquiera con el 4mbito de la verdad, que es denominado por su escuela
"campo freadiano”. Conviene insistir, entonces, en que, para Lacan, el ceatro de gravedad de
1a experiencia psicoanalitica estd en lo real del goce. Pero Miller advierte que en el propio
ambitc del psicoanalisis hay quien se guedd en la segunda etapa lacaniana gue hace de lo
simbolico, de su cardcter pacificador, el ceniro de su practica:

"En esiz vestiente jqné pedemos decir de] sintoma? Podemos decir gue el sintoma se
debe a un defecto de simbolizacidn. Que constitiye un ceniro de opacidad en el sujeto
porque no fue verbalizado, porque no pasd a la palabra, y que se deshace en cuanto pasa
& la palabra. Si quieren, la cura analitica aparece ante todo, en esta direccidn, como una
cura de simbolizacién, es necesario sefialar gue mucha gente se detuvo en esta
concepeidn de Lacan,"”

La Teorig del Cine, pos ello, recala en el primer Lacan y, iode lo més, en la primera etapa det
segundo, de forma casi exclusiva, pues es en ese periodo —mediados de los sesenta—
. cuando empiezz a acceder 2 las elaboraciones lacanianas. Y, como consecuencia, si bien una

" Retoma la antigea grafia sinthome a la que le da todo el valor de un neplogismeo.

" Wéase, enire 1 bibliografia citada, "La tercera” como ejemplo mis clarg de esta &poca.

® [biden. p. 11.
o

Seminario 17, pp. 73-91.
" Miller, 1989, p. 15,
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teorfa del sujeto si se ha desarrollado en nuestio 4mbitc™, no se ha hecho as{ con el ohjeto al
menos teméandolo en su dimensidn de real pero, a la vez, de causa del deses, de moror de Ig
relacion del sujeio con el munde. Y ello no deja de tener importantes consecuencias
epistemoldgicas, pues ro es lo mismo aceptar lo que en psicoandlisis se llama [dgica def no-
todo que adoptar un punto de vista parcial excluyendo aquello de lo que no se puede dar
cuenta.

La perspectiva que el psicoanalisis indica —su gesio epistemoldgico— es otra que Ia
cientifica, pues implica tomar en cuenta aquello de lo que no se puede dar cuenta, acotar gl
campo de operaciones como incompleto, haciendo, a su vez, de esta mcomplensd, cansa, Se
trata de lo que podriamos llamar vuna epistemologia de lo imposible.

Por ello, inclvir come principio epistemolégico al sujeto dejando al ebjeto causa de su
division en el exterior del discurso corre el riesgo de acercarnos a planteamientas aporéticos
pues implica ne admitir el propio 4mbito de andlisis como limitado y convertir al sujeo,
come ya hemos dicho, en un factor de consistencia. Asi, el biopsicoanélisis, dando a un
supuesto sujeto extratexiwal el papel de clave exegélica privilegiada, pero, también,
psicoandlisis aplicade y todas las lecturas en clave edipica de un texto, que #mplican
considerar el Inconsciente como depdsito legible de claves hermenéuticas, como referencia
estable, presumiendo relaciones de biunivocidad exhaustiva enire el contenido latente v el
contenide manifiesto®, Pero la concepcidn de Lacan implica que no hay metalenguaje, que
no hay forma de descifrar exhaustivamenie el Inconscieate.

® ¥Yeéanse como ejemplo, los textos de Oudart, el propio Aumont, Bettetini, Company, Gaudreauk y Sdnchez-
Biosca citados en Iz bibliografia, ademds de otros muchos estimables ejemplos que Aumont ¥ Marie recogen.
Lo que digo es que esta nocidn del "objeto” no se halla normalmente tematizada pero ello no resta ningiin rigor
a los estudios citados, si se ha sido consecuente, implicitamente, con ella, e3 decir, si no se ha utilizado el
psicoandlisis como una clave hermenéutica totalizadora —esto seria el "psicoandlisis aplicado™—, sine como
instrumento para fratar at texto (filmice) como lugar de inscripeidn de la falta,

=

Sélo indicar aqei, que esta “leve” diferencia epistemolégica 23 ya la que levé a la primera gran escisidn en el
movimiento psicoanalitico: £l enfrentamiento entre Frend y fung. En efecto, una tal posicidn lleva a pensar en
un inconsciente colectivo, con lo gue se pierde lo esencial de) psicoandlisis: la atencitn a ia particularidad del
Sujete, une por uno.
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El sujeto, el Otro, la estructura

Introducidas ciertas cuestiones epistemologicas, lo que me propongo en este epigrafe es dar
cuenta de los elementos minimes que el psicoandlisis nos proporciona en la tarea de
investigacién de este libro de Ia forma mds clara y esquemdtica que me sea posible, a modo
si no de glosario, de referencia sucinta para el lector que no se halle demasiado familiarizado
con la teorfa lacaniana.

Los tres drdenes

Se trata de la formulacion lacanizna més importante y mds perdurable en toda su ensefianza:
lo simbotico del Significante, que conlleva la casiracién; lo imaginario de las
identificaciones y los ideales, que supone una agresividad constitutiva en el sujeto, que se
constituye por identificacidn a} otro y concretamente a su forma mds siniestramente {ntima,
la propia imagen especular; y lo real de la falta como goce no simbolizado, que supone €l
horror para el sujeto y gue implica, en todo discurso, el factor de defensa comtra lo
amenazante de La Cosa (Das Ding). Lo real se presenta siempre bajo el aspecto de la
repeticion, de lo imposible de decir y de soportar. Hacia ello apunta el sintoma.

Y es, precisamente, por la via del sinioma que Freud va a descubrir 1a pulsion de muerte. Su
concepeidn del aparato psiquico estuvo dominada en un primer momento por el Principio del
Placer, de la homeostasis, de la carga v la descarga. Sin embargo, las reticencias de los
analizantes, las resistencias a la cura, la compulsion a Ia repeticién, lo Hlevan a formular que
hay algo en el seno def hombre que no busca su Bien. A esto es a lo que Lacan Ilamé el goce,
al {citando el texto freudiano) “mds alld del principic del placer”, Placer y deseo serian,
desde este punto de vista, defensas comtra un goce autodestructivo en el sujeto. La
emergencia de lo real no asimilado por lo simbélico confleva arrastrar al sujeto méas alis de
la frontera de lo tolerabie por Ia unicidad imaginaria que adquirié en el campo especular. La
pulsion de muerte es, por tanto, la piedra angular de la relectura que Lacan hace de Freud
teniendo consecuencias clinicas y te6ricas de la mayor importancia y de alio valor
epistemolégico: Es la gran fisura en la posibilidad de universalizacién de! principio que
estructura toda la gnoseologia y ontologia moderna de marchamo cientifico: el Principio de
Razén Suficiente —nada es sin causa—, que se cimienta en el Principio de Identidad y del
que a su vez se derivan los principios de Plenitud, Placer o Realidad, y en tiltima instancia,
el valor universal de la Razén en lo que al sujeto concierne®™.

™ Para una critica de s formulacién leibniziana del Principio de Raxén Suficiente Vid. Heidegger, "Sobre la
esencia del fundamento” en 1937, pp. 63 ¥ ss. Para un estudio rigurose sobre las consecuencias tedricas de ia
pulsidn de muerte, Vid. Roca (1996).
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El sujeto, ef ofro y el Otro

Para entender las peculiaridades de la concepci6n lacaniana del sujeto, hay que tener en
cuenta gue el comienzo de su Ensefianza, conocido por su famoso retorno a Freud, viene
matcado por una serie de polémicas en el seno del postfreudismo que lievan a Lacan a
acometer ka farea de extraer el psicoanélisis del campo de la egopsychology y de su previsible
medicalizacién v a acercarlo a las ciencias del lenguaje y, mds precisamente, 2 las tesis de
Ferdinand de Saussure. Los postulados hegeménicos en la direccion de la cura en 1a década
de los 40 v los 50 hablaban del eje transferencia-contratransferencia y su objetivo #ltimo
gstribaba en una alianza entre el terapeuia y “la parie sana del yo del paciente” que debia
concluir en una identificacién de éste al Yo del analista. Es aqui, dorde Lacan formula su
famoso esquema L del que vamos a retener sus dos ejes™

a =¥ a’. Constituir{a el eje de lo imaginario basado en ia relacidn especular.

Anota asi Lacan la relacion entre "yoes", entre el sujeio envuelto en su encarnadura
imaginaria y el pequefio otro, €l otre con mimiscula que es su compatiero/zival imaginario.
Para Lacan, la cura analitica se hailaba atrapada aqui, en este eje imaginario. Por lo gue el
propene otro eje, ¢l de lo simbélico, que constituiria la verdadera relacidn de palabra en la
que el inconsciente se despliega  través de la libre asociacion:

$=» A

Aguf tenemos, pues, una aportacién mnédita al psicoandlisis que intenta recoger la radicalidad
del gesto freudiano: e! Sujeto dividido en dialéctica con el gran Otro, Veamos algunas
claves de esta dialéctica:

Del sujeto del inconsciente hay que retener las siguientes notas (§):

A. Como hemos dicko, Lacan lo propone en oposicidn al Yo que se habia convestido en
el centro de la practica terapéutica postfreudiana. El Yo era considerado como centro
organizado de la pessonmalidad. Lacan ve en 6l un agregado de heteréclito de
compoenentes imaginarios™,

% Vid. Escritos.
* Vid. Seminario 2.
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B. El sujeto esté dividido por ceusa del lenguaje™. Es efecto, no producto, del
Significante. Es importante distinguir esta nocién de la de persona tingliistica que
propicia la constitucién de la subjetividad®.

C. Con la del sujeto, comienzan & tener su funcién las barras en el sistema de notacidn
lacanianc. $ (et sujeto es el Significante imposible, gque no encuentra su lugar entre
el tesoro de los significantes) & (el Otzo barrado), $(X) (Significante de una falta en
el Otro, el Otro no existe), 4 mujer (la mujer no existz) son ofras iantas fSrmulas
lacanianas que apuntan hacia Ia falta, hacia conjuntos inconsistentes. Se pueden leer
como la imposibilidad de establecer conjuntos definides comprensivamente en
cualquiera de estos dmbitos™,

Y aqui, topamos ya con el segindo término. Lo crucial en Lacan es haberle dado al Lenguaje
su dimensién de Otro en el que el sujeto busca “hacerse falta", haber iniroducido la
dimension "dindmica”, id est no obviable, descartando cualquier ebliteracién', Bl Otro
lacaniano nace en efecto de una matriz imaginaria, maternal, es el Owo de la demanda al que
el spjeto “castrade”, dividide, se dirige. Pero, como ya hemos dicho, con Lacan, las
conceptualizaciones freudianas vienen a converger con las que, desde la lingiifstica, elaboré,
coetdneamentie, Ferdinand de Sausswre. Y conectar el fnconsciente con el concepto de lengua,
es decir, acercar las tesis freudianas al estructuralismo, implica varias consecuencias.
Primero, acercarse a un dmbito constituido por puras diferencias. Por ello, cuando Lacan dice
que "l Inconsciente esta estructurado como un lenguaje™ ', se implica que estd marcado,
como todo ambito discursive, por la falta constitutiva, por la castracién, ahora en sentido
estructural, desde su mismo centro, en €l que Freud colocé Das Ding, en la misma "ex-
timidad""™. Y, en este 4mbito, es donde sobreviene el sujeto, al aribar el viviente, en su
prematuracidn, al espacio de lo simbdlico, que siempre e preexiste. Su acceso, a través de
una Demanda ya inevitable, le hara enfrentarse al lengnaje come Ofre, con 1o cual, ep los

7 No se trata de una personaiidad dividida o de un yo dividido o de la division entre consciencia e inconsciente.
Es, en sf una funcién dividida, berada. Un Yo dividido es lo que se puede observar en las psicosis. Cuando
hablamaos de swjete dividido, lo hacemos de un elements estructural no de un fendmene clitico.

* Vid. Benveniste. Op. Cit, Vol [ pp. 179-188.

# El Otro, tesoro de los significantes, estd incompleto. El sujeto deberd suturar esta faita en el Otro, los impases
del discurso. No hay un significante unitario para el goce femenino mds aild del Falo por es0 La Mujer no existe,
akc, .

" En los casos de Freud ya encontramos esta dimensidn del sujeto sosteniendo el deseo de? Otro con st sintoma.
Cf. "Andlisis {ragmentario de una histeria” (Caso Dora), o "Andlisis de una fobia de un nifio de cinco afios”
{Caso Juanito),

" Cito los aforismes mds célebres de Lacan, sin resefiarlo cada vez, en negrita y subrayadocursiva,

" Vid. Lacan Seminario 7.

intersticios de lo significante, de la diferencia, s¢ experimentard, para él upa pérdida
irreparable: el objeto "a mindscula” nace para el sujeto en el mismo momento 16gico en que
ésie se constituye en ¢ campo del Otro, como un plus de goce, que serd causa de un deseo
indestructible, en {a cadena metonimica de los significantes. Deseo, siempre, de otra cosa, es
¢f deseo del Otra. Por ello, el sujeto esté divido, condenado a dejarse representar por un
Significante para otro Significante. El viviente en cuanto $, sujeto dividido, ha perdido
todo.vestigic de instinto, de poder encontrar fuera de si, objeto fotalmente adecuado a su
deseo. En su lugar, adviene la pulsién, que, por su definicién comeo inscripeion del
Significante en el 6rgano, carece, fuera de éste, de algiin tipo de objeto. Este es el sentido ex
e} que Lacan enuncia gue no hay relacién (ratio) sexual para el ser-hablante,

Sujeto y objefo: la estruciura

Vemos, pues, cémo el Owo se ha converiido en el dmbito del leguaje, de la dialéctica
significante, al que el sujeto se enfrenta siempre en falta, en busca de una cifra de si, de una
clave identificatoria. De ahi, algunas consecuencias metatedricas. Por un lado, hemos pasado
de un planteamiento alasivo &l mito'®, de las claves edipicas freudianas, a un planteamiento
estructural en el sentido que Lacan da al témmino estructura —bastante distinte al que sucle
darle el estructuralismo— colocdndola entre fendmeno y notmenos, contando con aquello de
1o que no se puede dar cuenta: lo imposible.'”

"Para Lacan la ldgica matemética es la ciencia de lo real porque mas allé de las
articulaciones I6gicas, permite captar qué quiere decir lo imposible. Lo imposible tiene
como referencia siempre un articulacion significante y el unico indicie de lo real es
precisamente lo mposible”.

W B faconsciente seria un resto del acto de apropiacion del saber del esclavo por parte del Amo que significa el

pasa del mythos al logos. Tuve ocasitn de desarollar esta idea en un wabajo colectivo para las X Jornadas
déel Campo Freudiano en Espaiia:
“F] psicoandlisis es necesariamente producto del discurso de la ciencia porque el sujeto del Inconsciente, del que
el discurso analitico se hace cargo prestdndole ofdos, no puede ser designado més que como una excrecencia de
este discurse en cuante se aplica al dominio del mendo. En el origen, el sujato del inconsciente aparece como
un detmitus de ta Razdn Iominista. Como tal, en el paso del Mito al Logos, el Discurso del Ame es incapaz de
traducir sin resto el saber del eselavo. Y, en esta dialéctica del iluminismo el Discurso del Analista aparece coma
el dispositivo de escucha, confiriéndole estatto de saber, de un rumor gue se habla y permanece, Sif embargo,
exterior”.

Vid. Paizo (et alii).
' Miller, 1988. p. 11,
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Por ello, la estructura queda enfrentada al Todo, a cualguier pretension homogeneizadora:

"Lo propio de Lacan es haber diferenciado e incluso mostrado 1a opesicién esencial que
hay entre la estructura y el todo. (...) El no-todo es un principio que est4 presente desde
el inicio de la ensefianza de Lacan, aun cuando no esté nombrado como tal, v que es
esencial para el concepto lacaniane de la estructura,"'

De esta manera, el Otro pasa de estar notado como A {Autre, en francés claro) a serlo como
A, Se trata de un Otro en falta, fnexistente desde el punto de vista de la légica. Por el carnino,
ha aparecido en la teoriz lacaniana la nocién de objeto, que & llamara objeto a mingscula,
robindole al ofro su protagonisme.

Asi guedaria definida la estructura que hemos ido desgranando con cuatro términos que
representan al lenguaje, al snjeto y al objeto:

51 es el llamado Significante Amo. El sujeto en su acceso a lo simbéHco, al gran Otro, tesoro
de los significantes, ha de prenderse a lo que ~—en época més tardia-— Lacan llamé el rasgo
umnario. El1 31 es la representacion del Significante previa a su dialectizacién. Fsta es, a su vez,
representada por el Sz, que Lacan denomina el saber, anotando, por tanto, las nociones
estructuralistas de valor y sistema, de relacidn entre significantes. Para Lacan el sqaber debe
ser notado como producto de Ia dialéctica significante. Como sus efectos, €l $, sujeto barrado
v el a, lamado simplemente asi: objeto "a" miniscuia.

Aqui vemos esquematizado lo que ya hemos avanzado lineas arriba: el proceso de acceso del
viviente a lo simbélico conlleva la castracisn, entendida como pérdida de goce. Aqui aparece
Ia nocidn de objeto a, en notacién algebraica, como plus de goce que cavsa el deseo, 1a falta

" Ibidem. p. 13.
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constitutiva en el sujeto. Esta es la reaccién teérica de Lacan ante las diferentes concepeiornes
"“henignas” del objeto conceptualizadas por los discipulos de Freud: la idea de que el objeto
causa es un resto de las operaciones significantes cuya vinica consistencia es lgica, que
carece de sustancia, pero tiene un decisivo peso estructural con imporiantes consecuencias
en la direccién de la cura:

";Qué quieren decir la asociacién kbre y la atencién flotante? Que se suspende lo
verdadero como opuesto a lo falso y que todo el discurso del amalizante y las
interpretaciones del analista operan en un campo donde se suspende ¢ valor referencial.
El progreso del andlisis consiste en una evacuacién de la referencia, los Significantes se
dirigen los unos a los otros y 1a dnica cosa que representan s, en definitiva a un sujeto,
es decir, segn la definicion de Lacan, nada. Un Significante sélo vale para ofro y no
reprasenta més que la funcién negativa del sujeto. A nivel de la afirmacidn universal uno
puede decir todo, pero la existencia de lo que se trata queda en suspenso. Finalmente, Ia
finica referencia gue puede aislarse es el objeto a. Lucan dio estatuto de objeto a la falta
de referencia, pero su posicién central con respecto al lengnaje es que de una manera
general éste carece de referencia, por eso uno habla siempre marginalmente. Tode en la
lengua es metdfora y metonimia, El objeto a como referente no es sino un efecto del
discurso analitico, no existe como tal en la naturaleza.

El hecho de que no haya referente puede decirse de distintas maneras, puede decirse
diciendo: el objeto a, puede decirse diciendo simplemente que el referente es la falta.
En el fondo, lo que no existe en psicoanilisis es la sustancia, existe el sustituto pero no
la sustancia. El sustituto es necesariamente un ser incompleto, ligado a un lugar a llenar,
lo que Frege Tlama "no saturado”, es lo que expresa la dialéctica del Significante, &5 un
puro S: a completar,

81 hubiera una sustancia, lo que Lacan evoca una vez de pasada jqué seria? Seria el
goce, es ¢l linico término que podrfa introducirse como un absoluto en tanto no vale
para otro. Por esta razén el objeto a como plus de gozar puede ser situado por Lacan en
el lugar del referente y también por eso puede decir gue, en el fondo, toda metonimia
estd enganchada al objeto a como plus de gozar,"'®

Creo que la densidad, claridad y posibilidades de aplicacién a nuestro dmbito que este
pérrafo ofrece justifican suficientemente la vastedad de la cita. La idea de que la actividad

™ Mifler, 1989, pp. 51-52. El subrayado es mic.
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verbal —y, por extensidn, discursiva— es una deriva metonimica cuyo anclaje Gitimo es un
plus de goce insustancial pero con la consistencia 16gica del imposible, e5 el fundamenio
tedrico basico para tratar aguello que, habitando el texto, se resiste a las operaciones que le
son propias, esto es, a la producciéa de sentido. De ahf, dos consecuencias inmediatas,
Primero, la esratica condicién del sujeto del inconsciente (del desec). Recalguemos que el
semblante que esta falta de referencia adopta para el sujetc es tal que traiciona su naturaleza,
esto es, que, falazmente, se la otorga, pues aparece como un fantasmagdrico saber (Ss,) que
exige ser completado. Es decir, que e} sujeto sigue impulsado a lo largo de la cadena
significante por la falsa suposicién de que aquelio que le falta es de su mismo orden. Por
elio, porgue ¢l desencuentro es del orden de Ja imposibilidad de dar sentido, de gne el
seatido abarque el campo de la referencia, el fndice de ia cercania del objeto con su
insustancial consistencia légica es el Unico afecto que el psicoandlisis, como clinica del
Significante, tiene en cuenta en su prictica: la Angustia™.

Los 4 discursos”

La estructura que hemos descrito en los parrafos antericres toma cuerpo en uno de los mds
rentables y estrictamente simples hallazgos de Lacan: el matema del discurso. En 1969,
Lacan se ve obligado a tomar posicién {tedrica) sobre los sucesos parisinos del afio anterior,
Dicta entonces su Seminario, en su decimoséptima edicién, bajo el titulo de El reverso del
psicoandlisis'®, haciendo alusidn a lo que va a conceptualizar como el Discurso del Ame. Asi,
Lacan encara varios zetos para la constitucidn del psicoandlisis como disciplina. Primero,
conceptualizar el Discurso del Analisia como vineslo social peniéndolo, audazmente, al
nivel de los otros tres discursos, cuyas estructuras enuncia: el de la Histérica, ef
Universitario, y el ya citado del Amo. Queda asi definida la formulacién m4s avanzada que
Lacan da de la estructusa antes de entrar de lieno, en la década siguiente, en los dominios de
ta Topologia {cuyas formulaciones utilizaba desde afios atris) y de la Teoria de los nudos.

' Para esta cuestibn vid. Miller /bidem. pp, 147-155. Esta aspecto de la angustia y su gestidn discursiva tiene,
como veremas, el méximo interés para nosotros, en ¢l andlisis del discorso informativo audiovisual.

"* Op. Cit. Para la relacidn de los 4 discursos con l2 época, vid. Laurent (1992),

* Creo que se puede afirmar que Lacan jamés escribi6 los cuatio discursos -—y menos ef quinte, oMo s& verd—
de una forma canénica y definitiva. Encontramos escrituras parciales en los Seminarios xvll y Xx asi como en
Radiofonia y Televisidn. La versién que plasmo de los matemas, paes, no aspira a ser candnica, pero s{ legitima,
El razonamiento topologico que subyace 2 ellos puede ser rastreado en los textos de Sergio Larriera y Jorge
Alemidn citados, asi coma en el magnifico tabajo de Jean-Paul Gilson, consultable en la papina web de T2
Escuela Lacaniana de Montréal. Op. Cir.
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Antes de pasar a su descripcion, es importante destacar dos aspecios de este montaje
estructural que convierten a estas senciflas fdrmulas en especialmente valiosas. En primer
tugar, bay que destacar en ellas que son el maximo exponente de fa semdntica polivalente de
la que, a diferencia de la ciencia, hace uso el psicoanalisis. Quiero decir que su use, como el
de algunos ofros matemas lacanianos, permite milliiples lecturas'® y aplicaciones, lo que nos
autoriza a interpretar, desde sus propuestas, fendmenos que atafien a dmbitos como la Feoria
de los Medios de Comunicacién de Masas. Ello no les resta rigor, pues las lecturas que
promueven 1o son incompatibles, sino, al contrario, muestran conexiones a veces nada
explicitas entre diversos sectores de la elaboracitn tedrica.

En segundo fugar, y como probable efecto de lo anterior, estos Discurses no estén en relacién
de enfrentamiento o superacién. Es decir, no responden a una dialéctica de origen ilustrado
i se insertan en el metarrelate emancipatorio de lo modernidad™. Con ofras palabras,
siendo hechos de estructusa no admiten su erradicacién o “superacién” ni suponen una
bondad mayor de unos sobre ofros, sino que, como vinculos sociales para el sujeto, se
actualizan en distintas posicicnes, segin la correlacidn entre sus elementos. Un gjemplo: el
Discurso del Ao no estd "superado” por el Discurso Analitico, que es su reverso, todo lo
més estd desnaturalizado, dialectizado, atemperado su efecto en el sujeto si el segundo
también se actualiza como vinculo social pues no creo gue sea necesario decir que no se
puede estar en €l full time, so pena de parecer auténticamente delirante. A veces, es muy
conveniente que la cosa marche, mientras a estz marcha se le otorgue su estatuio de
semblante, no un cardcter devastadoramente absoluto, fotafitaric. Eilo no implica que Ia
dindmica de cada discurso no lieve aparejada la tendencia a desalojar a los otros pero el
psicoanilisis pestula como fin de la cura el paso de la impotencia a la imposibilidad.

La idea béasica de los matemas de los cuatro discursos es colocar los caatro elementos que
conforman ia estructura 8: (Significante Amo), 8: (saber), $ (sujeto} y a (objeto} en cuatro
posiciones (el agente, el oiro, la verdad y la produccidn} que van rodando en el seniido de
las agujas del reloj". Fl esquema bésico de la estructura discursiva es el siguiente:

"* Lin ejemplo: el matema X (el Otro barrado} puede feerse como: el Otco castrade, ne hay Otro del Gtro, €l Otro
1o existe, no hay metalenguaje, etc.

" Wid, Lyotard.
"' Para la fendamentacion wopoldgica de los 4 discurses vid. Larriera {1996) y Alemén y Larriera (1998},
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impotencia
T
agente otro
verdad 7 produccién
imposibilidad

Y se puede leer como: ¢l agente se dirige al otre con el fin de producir vn resuliado de su
accién. La verdad es el lugar que designa el paradero de aguellos efectos no pretendidos, no
programados u ocultados por Ia accién discursiva. La relacién entre los elementos de la parte
superior viene signada por la impotencia, es decir, por Ia incapacidad de preducir un acto
pleno. La relacién entre los elementos de la parte inferior es de imposibilidad. A su vez, los
distintos vectores indican las deferminaciones que cada lugar recibe. Obsérvese que el nico
lugar no determinado es el de fa verdad. Lacan deja claro que ¢} Discurso es sin palabras,
esto es, no es del orden de Io textual ¥ carece de un contenido, es pura estruciura que sostiene
los vinculos sociales del sujeto. Exploremos cada una de sus plasmaciones para derivar de
ellas fas consecuencias correspondientes.

Discurso del Amo (DM)'

$ —>» §,

T>ﬁ<a

"* Conservamos la inicial de 12 palabra francesa Maitre para distinguirlo del Dliscurso del Analista (DAY,
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Bagsdndose en la dialéctica del Amo v el esclavo hegeliana, Lacan establece la §6rmula de este
primer discurso. El Amo, representado por su Significante, se dirige al saber (del esclavo, en
consonancia con el Mendn platbnico), para producir el objeto de goce, La verdad oculta de
ese Amo es que estd castrado, que ¢s sujeto deseante y que su falta, su division, no queda
colmada por la produccion del esclavo; que él, también, se halla sometido a la ley simbélica,
De aqui, se deriva, como ya hemos oido decir a Lacan, que el interés del amo es que todo
marche igual para todos. E] amo no esté en absoluto interesado en el saber sino en que, por
medio de €l, la cosa funcione'. El Discurso del Amo es, por taato, discurso de
desconocimiento de abi que pueda ser asimilado al discusso del Inconsciente,

Mititiples son las consecuencias —leciiras— que se pueden hacer de este matema, Para
empezar, el resto de inconmsistencia que queda en el paso del Mito al Logos como
imposibilidad de traduccidn plenamente satisfactoria en la apropiacién del saber del esclavo
por el amo. Este resto seria, de hecho, una de las definiciones del Inconsciente.

Nos interesa, adernds, reparar en una cuestién que separa al psicoandlisis de todos los relatos
de emancipaci6n posteriores a la Iustracidn. Me refiero a que el Amo le qae oculta no e5 un
infame goce tras sus privilegics, sino precisamente el hecho de su falta. Las tendencias
enmarcables ¢n este Metarrelato —del marxismo al anazquismo pasando por Foucault—,
como tendencias Nusiradas empeRadas en "convertir a los hombres en amos”, estarfan mAs
cercanas a [a siguiente rotacién en Ia estruactura,

Discurso Histérico

$§ — S

" Seminario XVIf p. 22,
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Aqui, el sujeio se dirige al Amo para demandarle que produzca un saber sobre el goce —sobre
el sexo, sobre la femineidad"™, podriamos decir. Lo que adviene para el sujeto al fugar de Iy
verdad es Ia irreductible particularidad del objeto, del plus de goce, que causa su desec. Lag
histéricas fueron, indudablemente, €l origen del psicoandlisis por su desaffo al saber de fa
medicina cientifica, siempre insuficiente, npotente, para resolver sus males, que 1806 podia
explicar. La histérica es una mala esclava, en ese sentido, pues se niega a que la cosa marche,
El sintoma histérico es &l més claro indice del fracaso del I.ogos para constituir como campo
del saber un todo coherente. El objeto alcanza asi, en la estructura, ese tugar de verdad dltima
del deseo como una fisura, como un imp4s en el intento apaciguador del saber. Podriamos
afirmar, por este camino, que la Razén Modemna denuncia, en su génesis —que no es otra que
la demanda al Amo de un saber que le es imposible producir, la legitimidad del poder—, su
estructura histérica:

“El iluminismo en el sentido més amplic de pensamiento en continuo progreso, ha
persegeido siempre el objetivo de guitar el miedo a los hombres y de convertirlos en
amos. Pero la tierra enteramente iluminada resplandece bajo el signo de una triunfal
desventura. El programa del ituminismo consistia en liberar al mundo de la magia. Se
proponia, mediante la ciencia, disolver los mitos y confutar la imaginacién,""

Discurso del Analista

*

!

7]

' Carmen Gailano (1994) lo explica perfectamente:

"Pero e} misterto no desaparece, pues mds se descifta, més se alimenta. ;Por queé? Porque lo que espera la
histérica del saber & producir, es el significante del goce femenino, otro significante que no fuera el significante
falico. El psicoandlisis puede hacerle deseubriv a 12 histérica que esa espera es vana, que no hay tal saber de la
feminidad, porque el inconsciente no sabe nada més ajl4 del falo. No sabe nada del Otro sexo.

Entonces el impasse histérico consiste €n que por buscar el secreto del goce en la via del saber, llega a un punto
distinto del que esperaba. Liega a que ¢l saber estd despedazado en fragmentos, a que estd agujereado, a que es
Incompleto” (p. 29)

"* Asf comienzan Adomo y Horkheimer su Dialéctica del Huminismo {Op. Cir.). Mo es este el lugar para vn tal
debate, pero creo gque serfa muy conveniente para toda teorfa critica aceptar su aproximacién 2l Discurso
Histérico. La Dialéctica Negativa de Adorno en perfectamente parangonable, en su imposibiiidad de camir una
sintesis, al hecho de que el objeto, Ja falia de referencia, advenga 2l lugar de 1a verdad. Lo mismo se podria decir
respecto & todos los problemas de leghimacion en la época dei tardo-capitalismo, en el pensamiento de
Habermas. Me limito, ahora, a anotar esta sugerencia, sin mds pretensiones.

¥, ante la demanda al amo la respuesta del Discurse del Analista es constituir su reverso, €l
discuzso que invierte, respecto al de aquél, todas sus posiciones. El objeto, ia insuficiencia
dei saber, se ofrece como causa al sujeto con el fin de producir los Significantes-Amo que
deterrainan su destino, para otorgarles, asi, su estatuto de semblantes, para dialectizarlos, en
definitiva. De ahi, que se diga que el analista se ofrece como sembiante de objeto, como
desecho. El precio es que el saber adviene al lugar de la verdad. Lo cual implica, por una
paste, que es un saber que el sujeto ro buscaba —lo que busca el paciente en el psicoandlisis
es, evidestemente, evacuar el malestar que su sintorna le acarrea—, pero también que es un
saber que debe permanecer mcompleto: la verdad solo puede decirse a medias.

Discurse Universitario

Pero hay ofra posibilidad estructural: ofrecer a la histérica el reverso de su propio discurso
invecando un saber completo y potente’, capaz de disolver enigmas y de constituir al sujeto
como producto de ese saber. En el Discurso Universitario el saber se dirige al objeto, no
como causa del deseo, sino como origen de la angustia, para producir a un snjeto capaz de
sustentar ese saber. El precio es ahora que e} $: va al fugar de la verdad, que el Significante
Amo marca la imposibilidad de detenesse, de darse un limite.

Dig4moslo sin mas dilacién: una de las hip6tesis basicas que guiaron nuestro trabajo en sus
inicios'” es que los Media estén sostenidos, al menos en su vertiente in-formative, por la
estryctura bésica del Discurso Universitario. Conjugar la angustia con un saber que se
confunde con su dimensién escopica, para producir un sujeto {audiencia), indice del éxito de
1a operacion, con el precio de la imposibilidad de detenerse, pues ese saber s6lo puede ocultar
su impotencia con su proliferacin, que concuerda coherentemente con la exigencia de
publicidad —transparencia— que {a modernidad exige para tado saber.

" Cabe subrayar la raiz comin de Universo (conjunto de todas las cosas, segun Commina_s. Op. Cl'i‘.,"p. 6{}4) ¥
Universitas procedentes ambos del VERTERE latine. Bl DU tiene siempre vocacidn totalizadora, de “verter o
real en el saber.

YT Mejorada, si se me permite decirto, en ¢l transcurso de la investigacidn. Vid. cap. 9 y 10. ?rco_ conveniente, sin
embargo, mantener en ¢l texto esta primera hipétesis por lo que ilumina d_el trayecto hacia ld segunda: que ¢l
matema que mejor da cuenta de Iz cultura de masas es el Discurso del Capitalista.
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Creo que nada puede ilustrar mejor esta cuestion que la comparacién de la moderna imagen
informativa con ]a teorfa del trauma en Freud y en sus discipulos directos, pues la idea de la
reductibilidad de] trauma por la reproductibilidad de la escena que lo produjo es un magnffico
ejemplo de funcionamiento del Discurso Universitario. A la anammesis, a la re-presentacidn
ante la conciencia -—y ante su forma mds gemtina, mas patentizadora de su cardcter
imaginario, la mirada—, Ia Modernidad le otorga un carécter catértico. Es sabido que, en sus
primeros pasos hacia la constitucidn del psicoandlisis, Freud, aiin de la mano de Breuer,
instaurd este método, cuyo nicleo terapéutico consistia, esencialmente, en hacer advenir a la
memoria el contenido histérico y objetivable de una escena traumdtica reprimida, origen de
las actuales manifestaciones patoldgicas de un paciente:

"La semejanza descubierta entre ambas dolencias neurdticas nos induce a considerar
también como trauméticos los sucesos a los que nuestros enfermos de neurosis
espontdnea parecen haber quedado fijados. Obtensmes asi una etiologia
extraordinariamente sencilla para esta neurosis, pues podremos asimilarla a una
enfermedad traumdtica y explicar su patogénesis por la incapacidad del paciente para
reaccionar normalmente a un suceso psiquico de um cardcter afectivo muy
pronunciada. "'

Pero, en su genuina lucidez, Freud no tard¢ en abandonar esta concepcin en un trayecto que
se cifra en el paso de la escena traumdtica, efectiva v databls, a una escena fantasmdtica, a
un recepticulo del goce perdido que el sujeto ha de construir en su andlisis, no rememorar
como si siempre hubiese estado alli, disponible para ser recuperada con fa oportuna asistencia
médica. Su célebre confesion a Wilhelm Fliess —-"ya no creo en mis neurdficos™*— da
buena cuenta de eflo. Asf lo expresa Lacan:

"Reproducir es lo que se crefa poder hacer en la época de las grandes esperanzas de la
catarsis. Conseguian una reproduccion de la escena primaria como uno consigee ahora
obras maestras de [a pintura por nueve francos cincuenta. 56lo que Freud nos indica,
cuando da los pasos sigujentes, y no farda mucho en darlos, que nada puede ser
captado, destruido, quemado sino, como se dice, de manera simbdlica, in efiggie, in
absentia."™

" Lecciones intraduciorias ol psicoandlisis Op. Cit. p. 2294,
"™ Op. Cle. p. 3578,
" Seminario {1 p. 58.
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Porque, en Freud, hay dos concepciones opuestas de la represion y de Ia angustia
correspondientes a dos momentos de su elaboracidn tedrica. Su primera versién sers:
angustia lo que se reprime. Versién modema e ilustrada: si se levanta la represin,
desaparecerd sin dilacién la angustia, pues no hay un mal intrinseco en el mundo y, por lo
tanto, con el grado de madurez adecuado, un sujeto puede hacerse cargo de aquellas
percepciones que, en su infancia, rebasaron su capacidad de comprensién y, por ende, de
tolerancia. Dada la adecuada competencia metalingiifstica, el sujeto podré elaborar un jnicio
adecnado donde antes no pudo. Aqui, per tanto, tiene un sentido la imagen como un depésita
perceptivo que hay que hacer advenir a una conciencia —ahora, si— capaz de soportarla. Si
el ojo estuve y refuvo, el lenguaje, la capacidad de juicio y comprensién, no tiene mds que
someterse a un benigne compds de espera para recuperar y asimilar esa escena que otrora fue
traumdtica.

Pero este divorcio entre la representacidn y los afectos que se le adhieren fiene consecuencias
mucho més profundas de las que Freud le atribuy6 en un primer momento, pues testimonia,
en iiltima instancia, de una sobredimension del goce irrecuperable para el lengnage, de que
— 501, ya, palabras de Jacques Lacan— no kay metalenguaje, el Otro no estd completo.
En lo que a esta argumentacion atafie, no hay wna escena perfecta, acabada, disponible v
reproductible, cuya rememoracidn evacue los malestares del sufero. Por ello, Freud pasa a
una segunda concepcion segin la cual se reprime lo que angustia™'. Bs decir, hay un déficit
irreductible de simbolizacién, un imposible para el sujeto. O, can otras palabras, y evocando
resonancias barthesianas, def ofo no se puede decir que estuve alli. Bsta divergencia entre la
percepcidn y su incorporacidn a lo stmbdlico, su conversidn en saber, es lo que [a
reproductibilidad de la imagen registrada tratarfa de soslayar. Y jqué hace falta para que una
imagen sea reproductible?: que pase, de la dimensién de registro de un acto, al de registro de
una gecidn. A la fotografia, le falta el movimiento para ser vehiculo adecuado del saber, El
movimiento suple imaginanamente la carencia de saber que se manifiesta en el registro
ic6nico. Este es origen "ideolGgico” del cinematégrafo v por ello, pienso, el enfoque
adecuado para dar cuenta de la falta como motor de la relacidn del sujeto con el mundo es,
en el caso del dispositive audiovisual, de tipo genealdgico,

¢Qué relacidn mantiene este discurso con el de Ia ciencia? Es importante recalcar que para
Lacan el Discurso Universitario no es el discurso de la ciencia —al que posteriormente
califica de "cnasi-histérico” (1991) por reconocer 1a constante insuficiencia de su saber. Para
lo que nos va atafier & partir de ahora, que es el papel de la ciencia en la génesis del
Imaginario Modemo que culmina en el Paradigma Informativo, baste recordar ahora una

(L

Inhibicidn, sintoma y angustia”. Op. Cit. pp. 2833-2883,
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idea clave en Lacan: que el discurso cientifico forcluye al sujeto, que €sie en cuanio descante
no halla en la ciencia clave alpuna de su particularidad. El terreno estd abonado para la
constitucion metonfmica (pars pro toto, sinécdoque) de una instancia Imaginaria en forma de
un Universo décil a la mirada, de un Mundo-Imagen, que supla el silencio de dios que la
ciencia implica desde sus origenes cartesianos.

La imagen informativa, entre lo real y lo imaginario

Tras esta exposicion de algnnos conceptos basicos de la Teorda Psicoanalitica, es necesario
arrimar €l ascua a nuestra sardina, esto es, revisar su aplicacién respecto al objeto de este
trabajo: la imagen registrada (o producida), almacerada y difundida con fines informativos.
Y el caso es que la cuestion de lo real, condicionada desde un sesgo psicoanalitico —es decir,
claramente diferenciado de la “realidad"— presente, desde hace mucho tempo en los
estudios sobre el cine, ha tomado nueva vigencia en los dltimos estudios sobre ¢l dispositivo
audiovisnal. Y elio, por varios motivos que confluyen simultineamente, a mi entender, en el
lugar en el que la narratologia, como exploracién de 1a vertiente mds manifiestamente
sintagmética del texto fllmico, muestra sus limites,

Aunque lo que genéricamente podriamos denominar fratamiento de la huella, ya lo hemos
visto como cuestion central en los capitulos anteriores a cuenta de las poéticas realistas de
Bazin o Kracauer, creo que éste es el momento de volver al planteamiento —inangural en su
tratamiento semiGtico-— de Barthes en los dos textos va citados —uno de 1969, "El tercer
sentido"™ y otro fechado en 1979, La cdmara licida (1990°)— para encarario en relacién
directa con su raiz, que es de clara influencia psicoanalitica. El tratamiento barthesiano marca
la orientacién predominante de los abordajes posteriores del problema. Barthes acomete la
cuestion de lo que &l designa como punctum en la fotografia de tal manera que remite, desde
el principio, a una infleencia del psicoandlisis y méds concretamente del Lacan mds difundido
en ese momento, el del Seminario 11'™:

"Lo que la Fotografia reproduce al infinito fnicamente ha tenido lugar una sola vez: la
fotografia repite mecdnicamente lo que nunca podra repetizse existencialmente. En ella
el acontecimiento no se sobrepasa jamAs para acceder a otra cosa: 1a Forografia remite

'* Vid. Barthes 1986, pp. 49-68.

" El primero en ser establecido y publicado. La primera edicitn francesa es de 1973, aun asi 9 aiios posterior al
momento de ser dictado.
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siempre el corpus que mecesito al cuerpo que veo, es el Particular absoluto, la
Contingencia soberana, mate ¥ elemental, el Taf (tal foto, ¥ no 1a Foto), en resumidag
cuenias, la Tuché (sic), 1a QOcasidn, el encuentro, lo Real en su expresién infatigabie, "

Fijémonos que Barthes remite a la cuestion del hecho efectivamente acaecido como origen
del registro y lo hace de tal manera que el bloqueo del trayecto significante que el puncium
supone lleva, directamente, a pensar en la congelacién del discurso, en la suspension de los
aspectos sintagméticos que, sin duda, s hallan presentes en toda imagen registrada, pues ésia
es, siempre, una sustraccién al flujo de los acontecimientos, Por este camino, Barthes, que
comienza por abordar la cuestion en ¢l cine'™, acaba, con una 16gica implacable, invocando
el fotograma como esencia de la imagen registrada y promoviendo, con ello, un enfoque
claramente paradigmdtico —des—encadenado™— de la cuestién pues lo propiamente filmico
acaba siendo, segin su planteamiento, la imagen en cuanio congelada, no dialectizada, no
montada

"... lo filmico no puede ser captado en el film "en simacién”, "en movimiento", "al
natural®, sino tan s6lo, por muy paraddjico que parezca, en ese formidable artificie que
es el fotograma,"™#

Y ello, pese a que la imagen registrada en movimiento parece ser la que ofrece un mejor
campo parz la "repeticién mecdnica". Y, esta aversién al montaje, ya presente en Bazin o
Kracaner™ por otra parte, supone toda una orientacién en la teoria posterior a la hora de
enfrentar el problema del punctum.

La cuestién es que, partiendo del psicoandlisis, el enfoque barthesiano, en su abordaje de }o
real, parece privilegiar una fenomenologia de la tyché que enmascara algo que es una
constatacién bésica desde la practica frendiana. Normalmente se olvida que lo que lleva a
Freud a teorizar un mds alld del principio del placer, frente a las primeras teorfas del trauma,

¥ 1990 (BY p. 31. En nota al margen se hace referencia, en el texto de Barthes, a las pginas del Seminario 11 de
Lacan en las que se desarrollan estas cuestiones.

** Recordamos que en el primero de los textos su reflexién se origina sobre algunos planos de Eisenstain, Yid.
Barthes, 1986 pp. 49-67. Su texto de 1979, (19907), &s la continuacién I6gica de sus conclusiones de 1970,

'* Con el subrayado de este adjetivo pretendo hacer hincapié en que aqui puede hallarse el origen de que la nocién
de psicosis haya sido [lamada a concurrir fan frecuente y —a veces—-~ abusivamente, en el tratamierto de Jo real
en ¢l dispositivo audiavisual.

1 Ibidem. p. 65.

"™ El primero habla de "montaje probibido” y el segunde muestra un evidente rechazo por o que denomina
tendencia formativa en el cine,




es el automaton, 1a compulsi6n a la repeticion, observada en la clinica de la neurosis de
guerra, que le fuerza a incluir en su modelo pulsional la pulsién de muterte. Con oiras
palabras, no hay nada en el "hecho” que lo convierta en traumdtico —esto serfa propio de una
entologfa de la "realidad plena” y verdad toralmente enunciable™— sino que su aspecto de
encuentro desafortunado, fatal, para el sujeto proviene de su insistencia en repetirse de forma
siniestra, En las mismas pdginas que cita Barthes, Lacan lo enuncia explicitamente:

"En primer lugar, la fycké, tomada como les dije la vez pasada del vocabulario de
AristSteles en su investigacion de Ia causa. La hemos iraducido por el encuentro con
lo real. Lo real estd més allé del antomaton, del retomo, del regreso, de la insistencia
de los signos, a que nos somete el principio del placer. Lo real es eso que yace siempre
tras el automaton, y toda la mvestigacién de Freud evidencia que su preocupacion es
ésa. {...)

Lo que se repite, en efecto, es siempre algo que se produce —Ja expresién dice bastante
sobre si relacidn con la tyché— como el azar.

{...) La funcién de la tyché, de lo real como encuentro —el encuenio en tanto que paede
ser fallido, en tanto gue es esencialmente failido— se presenté primerc en la historia
del psicoandlisis bajo una forma que ya basta por si s0la para despertas la atencién: la
del tranma.

iNo les parece notable que, en el origen de la experiencia analitica, lo real se haya
preseniado bajo 1a forma de lo que tiene de inasimitable —bajo Ia forma del traumna—
gue determina todo lo que sigue, y le impone un origen al parecer accideniai? Estamos
aqui en el meollo de fo que prede permititnos comprender el cardcter radical de la
nocién conflictiva iniroducida por la oposicién del principio del placer al principio de
realidad —aquelle por lo cual no cabe concebir el principio de realidad como algo que,
por su ascendiente, tuviera la tltima palabra,

En efecto, ¢l trauma es concebido como algo que ha de ser taponado por la homeostasis
sabjetivanie que orienta todo el funcionamiento definido por el principio del placer.
Nuestra experiencia nos plantea entonces un problema, y es que, en el senc mismo de
los procesos primarios, se conserva la insistencia del trauma en no dejarse olvidar
por nosofros. El trauma reaparece en ellos, en efecto, y muchas veces a cara

¥ Cf. Roca, 1996 (pp. 245-252) v 1998,
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descubierta. ;Cémo puede el suefio, portador del deseo del sujeto, producir lo que hace
suigir repetidamente al trauma -—si 10 Su Propio rostro, al menos la pantaila que nos
mdica que tedavia estd detrds?

Concluyamos que el sistema de la realidad, por mas que se desarrolle, deja presa en
las redes del principio del placer una parte esencial de o que, a pesar de todo, es sin
. ambages real "™

He agui, ana onrientacién clave: ef trauma, lo real, tratado como causa ivreductible def deseo.
Si el deseo responde a una estructura metonimica, lo real de su causa, la falta, la castracion,
debe ser abordado en su dimensién sintagmitica, de cadena, La fyché es un déficit de
simbolizacidn anclado, anudado, al Significante y ésta es ia dnica forma de praxis para el
psiceandlisis: tratar lo real por lo simbd&lice™. Decir que estéd "més altd del automaton” no
implica que se puede prescindir de sus “signos” sino precisamente al contrario, que no hay
otra forma de situarlo, de identificarlo que ese "estar més alld de”. Por ello, ia forma de tratar
lo real para el psicoandlisis es ddndole estatuto de objeto causa, en medio de una estructura
rodal:

"...ese objeto insensato que he especificado con la “a". Esto es lo que queda atrapado
en el atasco de o simbélico, lo imaginarie y 1o real como nudo. {...)

He escrito objeto “a”. Es totalmente diferente. Esc lo emparenta con la 16gica, es decir,
que lo toma opezante en lo real a titulo del objeto del que justamente ro hay idea, lo
cual, es necesario decirlo, era hasta el momento un agujero en toda teosia, sea cual fuere
¢l cbjeto del que ne hay ningena idea.

~ El fin del discurso del Amo, por ejemple, es que las cosas marchen al ritmo de todo el
mundo. Y bien (...} lo real, justamente, es lo que ne anda lo que se pone en cruz ante
este convoy, més adn, lo que no deja de repetirse para entorpecer esa marcha.

{..) Lo real es lo que siempre vuelve al mismo lugar. E] acento debe colocarse en
“vuelve”, Es el lngar que ¢l descubre, el lugar de Io imaginario,”*

'® Seminario i1, pp. 62-63 La negrita es mia.
™ Seminario I1. pp. 14 y s5.
"® 1980, pp. 164-165.
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Se trata de la ya conocida nocidn de ex-timidad que Lacan habia utilizado afios anies'™ en
alusién a Ia cuestidn del noumeno kantiano —Das Ding, en Frend— para referirse a aquello que,
encontrandose en el seno del saber como su miicleo insoslayable, no se deja absorber por €L

Por lo dicho hasta aqui, el paralelismo con el concepto de punctum en Barthes es evidente,
Lo que varia es, en todo caso, €l tratamiento del problema. La mayorfa de los abordajes de la
cuestién del punctum lo hacen desde un punto de vista paradigmdtico: el punctum seria, en
la imagen registrada, lo que se resisie a entrar en el régimen de la metdfora. El que agui voy
a proponer, sint embargo, intenta no obviar los factores sintagméticos, pues sélo asi se puede
entender que su absorcion c6dica se produjera a través de un Modo de Representacién
bésicamente metonimico con e} Modo de Representacidn Institucional hollywoodense. Y,
también, que una de las formas de su vigencia actual se produzca al reparar en la incapacidad
de 1a pacificacién simbélica suma, la muerte entendida como fi, para detener la compulsién
a la repeticidn en el seno de la ensis del relato que la postnodernidad asspicia: 1a figura del
zombie y ain mas del zombie psicopata con su imposibilidad de morir y de dejar de matas
como el lugar en el goe la serialidad narrativa es sitiada por lo siniestro'®,

Asi podemos, ademis, asumir 1a puesta en relacién barthesiana de punceum y spectrum'™, la
momificacion (Bazin) que el registro fotografico implica, desde esa propia relacién con lo
real para el sujeto. Pues, segin Freud, hay tres posibilidades ante la emezgencia del io real
que se presenta como falta en el Otye, come avizeramienio de la casiracién materna'®, Si el
mecanisme que leva al sujeto a la neurosis es la represidn {Verdringung en Freud) —sobre
cuya clinica se alzé el edificio te6rico del psicoandlisis-—, y el psicdtico opta por la forclusion
{Verwerfung) o no-inseripeién del Significante de la falta -—a cuya clinica abrié el
psicoandlisis Lacan'™—, aun nos queda otra posibilidad como hipétesis: el desmentido o
“repudiacidn” (Verleugnung), que marca como destino la perversiéa™. Quiero decir que la

' Seminario {1. pp. 62-63 La negrita es mia.
™ Seminaric /1. pp. 14 y ss.

"™ 1980, pp. 164-165

" Vid, Semtinario 7.

. " Vid. Sénchez-Biosca, 1995. pp. 93-119 y 141-215. En otro 4mbito, también pude aproximarme al tema de la
insuficiencia de Ja muente para simbolizar el final en la cultura postmoderna. Vid. Palao, 1989,

1990 pp. 38 y 55,

e Vid. " Andlisis de la fobia de un nifo de cinco afios. (Caso Juanito)” Op. Cit. pp. 1365-1441,

"' Vid. Seminario 3. Op. Cir. y "De una cuestién preliminar a todo tratamiento posible de la psicosis” en Escritos

Pp. 513-365 Op. Cit. .

M Vid, Fn?ud, "Fetichismo”. Op. Cit. pp. 2993-2997. Cf. para todas esta cuestiones VV. AA. 1992, Concretamente,
¢l rabajo redactado por Marta Glassermann " Aproximacién a lo Real” pp. 9-23. Barthes induce & pensar en este
caidcter "perverse” del punetum al tratarlo como "rasgo parcial” (1990, pp. 89-95).
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selacion establecida con la huella fotografica estd mediada por ese gestor de lo real del goce
que es el operator barthesiano cuya videncia consiste en "encontrarse alli*'* obrando una
transformacién en la tyché que la convierte en kairds en el momento afortunado™. De nuevo,
nos encontrammos la necesidad de un garante del sentido, de la compacidad del mundo
referencial que en la instanténea, como en la imagen pornografica, implica un refrendo de la
plenitud del acto. Pretensidn metaférica de alcanzar el corazén del Ser, revelado en sus
apariencias, que deriva en ese punto de detencidn que el fetiche congela y ransmuta. Asi, el
punctum, para que pueda ser gestionado, en su pura fencion traslaticia, instando a sancionar
la insuficiencia de la seccidn del ser que la imagen encuadra:

"El punctum es entonces vna especie de sutil mas-alli-del-campo, como si la imagen
lanzase el deseo mas alld de 1o que ella misma muestTa: no tan s6lo hacia "el resto” de
la desnudez, ni hacia el fantasma de una préctica, sino hacia la excelencia absoluta de
un ser, alma y cuerpo mezciados,"!"

Vuelta, por fanto, al imbito de la contigiiidad, invisible de facte, pero por cuya
homogeneidad respecto al campo de la mirada aposiamos sin dilacidn. Vuelta al eje
sintagmdtico en el mismo momento en que la densidad de lo perceptible impide su
asimilacién paradigmatica, es decir, c6dica. Por ello, la imposibilidad del saber para
constituir un Todo sin resto, impelsa al sujeto dividido a una apuesta por lo imaginario.
Desde la primera época de la ensefianza lacaniana, lo imaginario, como patrdn de las
identificaciones, goz¢ de una cierta mata fama en tanto sede de la agresividad del sujeto hacia
el semejante sobre cuya imagen constituia la creencia de su propia integridad corporal, jamas
contemplable sin mediacidn. La sospecha del sujeto acerca de la precariedad de la cohesién
eatre los fragmentos de su propic cuerpo que ke son dados a ver es velada por la
identificacién alienante al otro, al semejante, v a la imagen espectlar, pexo jamds totalmente
erradicada. El contraste entre la propension agresiva a la que impulsa lo imaginaric y Ia
sepuestas virtudes apacignadoras de lo simb6lice, junto al propio gesto epistemeldgicamente
combativo del Lacan de los afios 50", empefiado en sustraer al psiccanalisis del eje de la
transferencia/contza-transferencia y de la identificacion del paciente al amalista como
conclusién del andlisis, hicieron de lo imaginario una especie de abominable enemigoe en la
direccién de [a cora,

7 Ibidem. p. 96.

= Ibidem, p., 111.

" Ibidem. p. 109. La negrita es mia.

' Vid, "Situacida del psicoanslisis en 1956" en Escritos, pp. 441472, Op. Cit.
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Sin embargo, partiendo de la ciinica de las psicosis, la singladura de Lacan va més alld de
esta concepcidn de lo imaginario llegando, come hemos visto, a agrupario, frente 2 lo real,
en la categorfa que €l llamard del Semblante'®. Es asi, que en la concomitancia de lo
imaginario y lo simbdlicc es donde el sentido se aloja' y el Ser y la Naturaleza pertenecen
de pleno a la categoria de los semblantes, de las apariencias'. Por elle, la forma de entender
le imaginarie es enfrentarlo, no tanto a lo simbélice, como a lo real que, en cuanto
consecuencia de lo imposible, s "lo que no se puede imaginar'¥, En esa direccion es en la
que Lacan dird que el sentido "suple a 1o real” de ia falta, de la inexistencia de relacién
sexual"®. Pero, si en la estructura del nudo borromeo,"® el sentide era la interseccién enire
Yo imaginario y lo simbdlico, la interseccidn entre imaginario y real viene a ser ocupade por
la que fue la primera imago que instauré su orden: ¢l cuerpe. Y con la dimension del cuerpo
nos acercamos a la dimensién de lo imaginario que mé4s nos interesa, }a de lo espacial; lo
imaginario del jugar de la escena que hace que los "cuerpos imaginen el universo™®. Lo
imaginario en su dimensidn de escena congelada, como captura del goce inaprehensible y
fugitivo: las imégenes como cdreeles del goce'®,

Es, por sapuesto, aqui, donde el planteamiento lacanianc vuelve comectar com nuestra
problemitica, la de la imagen registrada en movimiento con pretensién informativa, pues
como el propio Lacan indica:

“En el aclo, sea cual sea, lo importanie es lo que se le escapa. Este es también el paso
que dio ¢l andlisis al introducir el acto fallido, que después de todo es el dnico que
sabemes con seguridad que siempre es logrado.”!

En neestro dmbiio, esto es particularmente notable, por ejemplo, en las im4genes de la
violencia terrorista en fas que }a fagacidad del acto es evidente y sdlo queda registrar sus
hémidas consecuencias en las que la huella, €l punctum, toma no sélo su faz mds

" Seminario xvit "D'un discours qui ne serail pas dv semblant”. (inédito). Vid. su exégesis en Miller, 2001,

" ¥id. Lacen, 1980. La estrucwra topolégica del Nudo Borromeo consiste en tres circulos entrelazados
comespondientes a los tres Srdenes. La intersecci6n central entre los tes es ocupada por el objeto "a”, como
hemnos visto. Entre Imaginaric y Simbélico, Lacan coloca el sentido.

" Ef, Miller, 19923 y 2001,

“ Glasserman Op. Cir p. 16

* Citado por Glasserman fhidem. p. 21.
" Wid, Lacan (1980) y Granon-Leforc.
“* Lacan {980, p. 181.

% CF, claco estd |, Miller, 19944,

U Seminario 17, p. 61.
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desgarradoramente siniestra y traumdtica sino, también, inducente 2 imaginarizar ése "mds-
alis-del-campo” del que hablaba Barthes suponiendo al sintagma la capacidad de absorber
por via combinatoria lo que ne es sino paradigimdtico, propio del eje de la seleccién, pues la
dimensidn de fallido del acio proviene de la dimensién temporal de una ausencia —de upa
simultaneidad que se ha revelado imposible—, la del operator barthesiano, de caye fracaso
el spectrum de lo visible es el més claro testimonio®™. Disyuncién entre imagen y saber, entre
registro iednico y capacidad metaférica:

“Las fotografias propiamente traumdticas son muy raras porque, en fotograffa, el
trauma es totalmente tributario de la certeza de que la escena ha tenido lugar de forma
efectiva: el fotdgrafo tuvo que estar alli {definicién mitica de la denotacién); pero una
vez establecido este punio {gue, a decir verdad, coastituye ya wna connotacién), la
fotografia traumdtica (incendios, naufragios, catdstrofes, munertes violentas captadas
"en vivo") es algo sobre Io que no hay nzda que comeniar; la foto-impacto es
insignificanie en su esiructura: ningin valer, ningdia saber, en (ltimo término, ninguna
categorizacidn verbal pueden hacer presa en el proceso institucional de la significacién.
Hasta podriamos imaginar una especie de ley: cuanio més directo es el rawma, més
dificil resulta la connotacion.”™

Barthes nos empuja asi hacia una nocién de suma importancia en psicoandlisis cual es 1a de
Fantasma. B} texto candnico de Frend sobre el tema es "Pegan a un nifie™™ y en él se
ohservan dos caracteristicas bisicas del famtasma: su asociacion a l2 violencia sado-
masoquista y su indecibilidad, la imposibilidad para el sujete que lo enuncia de “asociar” (de
establecer connotaciones) nada a esta escena, lo que pone esta categoria en relacién directa
con el texto que acabo de citar. Por ello, para Lacan, juato con la pulsion, es uro de os
limites para la mierpretacién del anabista. El fantasma es una escena en lo imaginarie, una
frase en lo simbdlico y un axiomg en lo real, Lacan lo transcribe con la férmula
($ 4 a), expresando su cardcter de procedimiento para recuperar el goce perdido por el sujeto
en la castracida, por lo que se convierte en el auténtico prisma desde el cual el sujete
interpreta la realidad y sobre el que se apoya "su” deseo. Por ello, el fantasma no se "cura”
sino que se construye y se atraviesq en la cura'™.

 Cf. Palao, 1992.

) Barthes, 1986 p. 26.

' Op. Cir. pp. 2465-2481.

55 Vid. Marie-Heléne Brousse, Op. Cit.
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Es asi, que la idea de lo Imaginario como receptdcolo del goce perdido, proviene de su
dignificacién en la dltima etapa de la ensefianza de Lacan, es decir, en la que toma su lugay,
con posterioridad a la constitucién del orden simb6lico, como efecto de Ia falte, del proceso
de castracién que éste sepone para el vivienie que a €l accede. Miller explica esta diferencia
enire las dos concepciones de lo imaginario para Lacan:

"Cuando Lacan hablaba det modo imaginaric, hablaba de imdgenes que se podian ver,
E! palomo ne se interesa por el vacio, st hay vacie en lugar de la imagen el palomo ro
crece, el insecto no se reproduce. Asf es que Lacan no desiste de hablar de lo
imaginaric una vez que introduce lo simbdélico. Desde ya que habla mucho de lo
imaginaric, pero es un imaginaric que ha cambiado totalmenie de definicidn. El
imaginario post-simbdlico es muy distinto de lo imaginario presimbélico, antes de la
introduccitn de esta categorfa. ;Y como se transforma el concepto de lo imaginario
una vez que se ha introducido lo simbélico? En algo muy preciso. Que lo mds
importante de lo imaginario es lo que no se puede ver. Y en particnlar [...] el falo
Femenino, el falo materno; y es una paradoja llamar a eso el falo imaginario cuando
precisamente no se puede ver, es casi como si se tratara de la imaginacién. Es decir
aue antes, en fas famosisimas observaciones y teorizaciones de Lacan sobre el estadio
del espejo, €l modo imaginario de Lacan estaba esencialmente vinculado a la
percepcion. Cuando ahora, una vez que se ha introducide lo simbélico, hay una
disyuncidn entre lo imaginario y la percepcion, y de algin modo este imaginario de
Lacan se vincula con la imaginacién. Lo muestra bien, por ejemplo el texto "De una
cuestién preliminar fa todo tratamiento posible de 1a psicosis]” [...1, en donde habla
del falo imaginario como un significante imaginario, esto es realmente sacarlo del
campo de la percepcidn, ¥ para utilizar la palabra latina que Lacan wtiliza no es un
perceptum. Para decirlo una vez mds, ¢l modo imaginario, de Lacan destacaba el poder
de lo que se puede ver, cuando lo imaginario, a partir de "Funcién y campo..." es por
el contrario ef lugar donde hay la presencia, en lo que se puede ver, de algo que no se
puede ver. De manera tal que eso ya implica esa conexidn de lo imaginario con lo
simbélico, implica una tesis que se aparta de toda psicologia de la percepeidn, la tesis
de que la imagen hace de pantalla a lo que no se puede ver."™

De nucvo, una extensa cita de Miller que creo perfectamente jusiificada por la cantidad de
elementos pertinentes para el andlisis de los discursos audiovisuales que pone en juego y de

 1994* pp. 19-20. Los subrayados son mfos. Para ciertas alusiones biologicistas de Miller en el discurso de Lacan,
vid. "El estadio del espejo”, en los Escritos.

&4

los que cabe hacer particular hincapié en dos: la relevancia epistemolégica de considerar al
Lacan posterior 4 Ios 50 y la relacién, asf justificada, entre la dimensién rea! det punctum y
el fuera de campo, la propensién sintagmdtica de la huella. La afirmacién primordial
(Bejahung), como hecho de estructura, toma en Freud una forma traumética traducible en una
experiencia visual: a de la castracién materna. Y que ese falo femenino indique la dimensidn
de la imagen como pantalla de la niada, autoriza a indagar !a presuncion metonimica, que toda

imagen encuadrada implica, como el principal argamento ontolégico a favor de 1a existencia
del Universo.
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Capitulo 3
La genealogia como método

a atencion af origen, como proceso de despaturalizaciér de lo comiinmente aceptado

en la bisqueda de las rafces del malestar —de lo que obstaculiza el Discurse del

Amo—, cuenta con una amplisima serie de precedentes. El motivo es que la
fundamentacién del saber Occidental por la Ilustracién tenfa como nota basica su
proyectualidad: su vocacién de autorrealizacién en una temporalidad futura que se concibe
como seperacién y progreso —e, incluso, advenimiento— con la Razén elevada a la
categoria de justa deicida. Habermas expone diffanamente estas pretensiones con sus
derivaciones pragméticas:

"El proyecte de modernidad formulado en el siglo xvim por los filésofos de la
Iustracion consistid en sus esfuerzos para desarroliar una ciencia cbjetiva, una
moralidad y leyes universales y un arte auténomo acorde con su 16gica intema. A}
mismo tiempo, este proyecio pretendia Bberar los potenciales cognoscitivos de cada
une de estos dominios de sus formas esotéricas. Los fildsofos de 1a Hustracién querian
utilizar esta acamulacidn de cultura especializada para €] enriguecimiento de la vida
cotidiana, es decir, para la organizacién racicnal de la vida social cotidiana,™

Pero ese desalojo del malestar por su inmersién en el saber que prometia la lustracion, sobre
la estructura del Discurso Universitario, no llega jamds a preducisse, sino que es sustiteido
por la profiferacidn y por la acumulacidn de ese mismo sabez. Entre el saber especializado y
la vida cotidiana surge un hiato, al parecer, insalvable. De ahf que, en principio, todas las
posicienes rigeresamente criticas al modelo ilustrado, fras la constaiacién del fracaso de su
vocacién autorrealizativa, hayan recurrido a un método indagatorio y hermenéutico de
cardcter retrospectivo: asf la genealogia de la moral nietzscheana, pero también la anamnesis
freudiana, o el materialismo histérico. Todos ellas, intentos de revisitar una fundacidn
originaria que se ha vuelio problematica, en cuante que sus efectos contemporaneos denurcian
na perversion proyectual en la forma genérica de la falsa congiencia, del falso saber, y del
recuerdo encubridor del origen verdadero. Es lo que Ricoeur (1983) denomind "escuela de la
sospecha” y que, suiponiendo un viraje desde la primera ingenuidad ilustrada, se halla todavia
en su estela gue no es ofra que la del Metarrelato de Emancipacién'™.

¥ 1985 p. 28.
' Lyotard, Op. Cit.
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Es Foucauit, quien, retomando la cuestidn, la explica, enraizdndola precisamente, en su
aspecto proyectual y dandole, tambi€n, su dmbito en una exploracidn efectiva en los
discursos.

"Panl Ree se equivoca, como los ingleses, al describir las génesis lineales, al ordenar,
por gjemplo, con la tinica preocupacitn de la utilidad, toda la historia de la moral; como
si las palabras hubiesen guardade su semtido, los deseos su direccidn, las ideas su
16gica; como st este mundo de cosas dichas y queridas no hubtese conocido invasiones,
luchas, rapiiias, disfraces, trampas.”'™®

Ante esta constatacién de lo indémito de ia significacién, el segundo Foucauit se impone un
método genealégico como alternativa a la Arqueclogia del Saber que habia ocupado sus afios
anteriores. Su intento es, ahora, indagar los principios reguladores de los discursos pero
contando con aquello qee los perturba y a lo que se opomen, lo que él {lama el
acantecimients'™, y en el que no es dificil ver, mutatis mutandis, otro eco, en ¢l seno del
postestructuralismo, de la tyché aristotélica:

“Yo supongo que en toda sociedad la produccidn del discurso estd a la vez controlada,
seleccionada y redistribuida por un cierto ndmero de procedimientos que tienen por
funcién conjurar los poderes y peligros, dominar el acontecimiento aleatorio y esquivar
su pesada y temible materiafidad,™"

Vemos que la genealogia es una propuesta de lectwra de las mconsistencias, de las
discontinuidades entre la trama significante y el mundo:

"La biisqueda de la procedencia no funda, al contrario: remueve aquello gue se
percibia inmévil, fragmenta lo que se pensaba unido; muestra la heterogeneidad de
aquello que se imaginaba conforme a si mismo™!

—_— . -

1992, p. 7.

** Para una visidn més amplia del asunto, vid. Badion, 1999,
" 1987, p. 11,
w {097 p 13,
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Es decir, desnaturaliza, desttuye linealidades y revela en el presente, no concordancias
proyectuales, sino avatares y derivas:

"Su objetivo no ¢s mostrar que ¢! pasado estd todavia ahi bien vivo en el presente,
animéndolo, atn en secreto después de haber impuesto en todas las etapas dei recorride
uma forma dibujada desde el conmenzo. (...) Seguir la filial compleja de la procedencia,
{...) percibir los malos cdlculos que han producido aquello gue existe y es vilido para
nosotros; es descubrir que en la rafz de lo que conocemos ¥ de jo gue somos ne estdn
en absoluic fa verdad ni el ser, sino la exterioridad del accidente.™®

Ahora bien, hacer del accidente, del desperdicio, de lo ajeno a la esencia y al proyecto, causa,
no debe significar conversirlo en ella, universalizarle. El uso que voy a hacer de una
prospectiva genealdgica no puede ni debe ser traducido simplistamente en historia. Aquj
vamos a recorrer factores estructurales a los que no se les puede otorgar el valor de causa
material o final sino en toda caso e} de causa eficiente, o formal. Entzelazar a prospeccién
geneal6gica con un historicismo ingenue que haga de sus conclusiones Principio de Razén
Suficiente conlleva esa euforia imaginaria que convierte la flustracidn en Huminismo, al
transferir al mito la potencia de la impostura cientifica. Creo que se puede afirmar que todos
los iotalitarismos contempordneos tienen su origen en una derivacién tal que, obviando la
autorzeferencialidad discussiva, Iz inconsistencia estruciural que atafie a todo discurso, acaba
transitando por vias gue degeneran en la necesidad de aniquilacién del rival. El estalinismo
710 &8 sino una lectura "efectivista” de Marx, y el nazismo, de Nietzstche o incluso de Darwin,
Todo ello supone un cruce con posiciones roméanticas, cercanas a un cierto hegelianismo
—de nuevo, muy ingenuo— que proyecia scbre la filosoffa de la historia una dimensién
teleotégica y hace del comienzo un momento mitico, normalmente desde un presente
exultante de estfmulos autorrealizativos ¥ no, como en los de ses predecesores, a la bisqueda
de las raices del mal en un presente gue se deplora.

Esta aclaracién no resulta banal para nuestro campo. Vicente Sanchez-Biosca detecta esta
misma tendencia en las primeras historias del Arte cinematogrdfico, alld por los afios 30, en
fas que el componente mitico es preponderante;

"Constatamos, entonces, una convergencia feliz: 1a plenitud de lo clésico constituye el
motor para relatar su genealogia y équélla no puede sino estar concebida como el punto
de Uegada de ésta. En primer lugas, las historias citadas confian en un desarrollo
progresivo v lineal de fos aconieceres que refieren y, en consecuencia, la idea de

'@ Ibiderm.
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evolucion les es consustancial, De ahi, la abundancia de metdforas bioldgicas gue puebla
sus péginas (desarrollo, evolucidn, transformacién). La contradiceién, el salto, la
interrupcién no tienen cabida, En segundo lugar, se irata de una concepcién teleoidgica,
pues todas las etapas del trayecto estdn ordenadas para desembocar inexorablemente en
un fin, una meta, que es el momento plerc desde el cual escribe el historiador ¥ que
implicita o explicitamente legitima. En tercer lugaz, cuando estos historiadores periodizan
{a menudo baje la forma de un simple encadenamiento de nombres: Lumigre/Bdison-
Meélizs-escuela de Brighton/E.8. Porter-Griffith,.. }, lo hacen uniendo las diferentes fases
seglin leyes que conducen de causa a efecto; vocacién metonimica que ha permitido
hablar de una historja serial. Tal vez cabria aftadir a lo dicho el casicter empirista de estas
historias: el dato reina en s pureza, sin articulacién algena que le dé un sentido o, ain
mds, con rechazo de cualguier teorfa,

Pexo lo que quierc resaltar, es que mi empefio aquf no es de tipo historjografico —aurque
dependa de los planteamientos y logros de {a historiografa para mis objetivos concretos—,
ni siquiera desde un punto de vistz no serial que nos conectaria con una descripcién de la
estabilizaciones,—o acotaciones— sincromicas que tendrian un precedente metodolégico en
Ia llamada Historia de las memalidades, sino de una definicidn de las condiciones ibgicas
que las posibilitan pero que, ala vez, definen su cardcter enirdpico, de inevitable agotamiento
progresivo, que acaba provocando su transformacién'®, Planteo, por ello, un acercamiento
“epocal”, diacrdémico, pero no historiografico, pues el tiempo pertinente es 1égico no
cronoidgico, no lineal en su efectividad histérica, De hecho, las simultaneidades entze los
distinios estadios en el desarrollo de la jconicidad occidental no serdn abordadas y el
empirismo, los datos, van a brillar por su ausencia. El 4rbol genealGgico que nos concierne
lega como vinico blasdn 1o real de la {aita.

La ciestion del modelo de representacion

31 genealogia y desnaturalizacién son dos conceptos que, como hemos visto, han caminado
emparejados en el ranscurse de este siglo, exactamente igual ha sucedido en e} 4mbito de la

o 1994, pp. 308-309.

b E_n esie trabejo se citan dos magnificos ejemplos de los logros de este tipo de historiografia, salvando las
distancias de perspectiva. Vid. Bordwell (et alif}, 1988 y el propio Sdnchez-Biosea, 1990,

™ Asi, por ejemplo, constatarfarmos que el cardcter "artstico” no es esencial en el cinemat$grafo, sino contingerte
¥y accidental como o demuestra su hersdera en el dispositivo andioviseal, Ia television.
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teorfa cmematogrifica cuando se ha pecesitade cuestionar ese momento plenoc que la
historiografia empirista identificd com la consolidacién definitiva del "lenguaje
cinematogrifico”. Necesidad que proviene de la propia préctica filmica en cuanto, al
desviarse de la rorma naturalista hollywoodense, pone scbre el tapete el concepto de
escritura. Un hito basico en este cuestionamienio del cine como lenguaje es el trabajo de Nogl
Burch {1987}, En €], se remonta a los origenes del cine —en un momento que ese lenguaje,
atin 1o existia— para “interzogar a la institucion” y demostrar que el "lenguaje” del cine no
tiene nada de natural ni de eterno:

"Puesto que, y ésta es la tesis fundamental de este libro, veo a la época 1893-1929 como
ia de constitucién de un Modo de Representacién Institucional {a partir de ahora MRI)
que desde hace cincuenia afios es ensefiado expliciiamente en la escuelas de cine como
Lengeaje del Cine; lenguaje que todos intericrizamos desde muy jévenes en tanto que
competencia de lectura gracias a una experiencia de las peliculas {en {as salas o en la
television} universalmente precoz en nuesiros dias en el interior de las sociedades
industriales."'"

La nocién de MRI nace, entonces, cor un fin beligerante: relativizar fos procedimientos del
cine cldsico que habfan impuesto su hegemonfa bajo especie de naturaleza, Para eilo, Burch
recuste, no s6lo a su condicidn histdrica, sine a establecer la pluralidad de filiaciones que 2
elia corcurren, El problema —como acota Sénchez-Biosca (1990)— es gue, intentando
mostrar el cardcter convencional del MRI, Burch acaba definiendo su exierioridad —en la
cual se precisan "los otros” modelos—, Jo cual hace de €l el dnico modelo pleno y el dnico
no definido. Burch reconocfa que su constriuccién venia a sentar las bases de précticas
contestatarias en la que €l mismo como cineasta estaba interesado:

. "De ahi, gue se hayan establecido dos puntos de referencia de especial relevancia desde
el punto de vista mefodoldgico: por una parte, el MRI, identificado con la institucidn
misma, y llamado a polarizar el estudio sobre los mérgenes de su constifucicn; por otra,
las practicas coniestatarias gue 1o son nd més i menos que la ideologia deconsiructora
cuyo logar de referencia es la critica sistemética de Ias claves espectaculaces del
MRI."I\‘»S

" On, Cirp. 17
“* Sanchez-Biosca, Op. Cit. p. 32.
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Es decir, que, respondiendo a las problemdticas suscitadas por las escrituras que se le oponen,
Burch lleva a cabo un enfoque genealdgico que se remonta al tiempo anterior a su
consolidacién, Asi, en su planteamiento se produce una manifiesta elipsis:

“La elipsis —claro esti— elude precisamente aquello que veriebra y da cuerpo al resto:
el MRI. Se relata, en suma, su gin no y su ya no. Y ei resultado es gue el MRE
permanece sin problematizar, sin historiarse, guedando como un dato emptrico en lugar
de un objeto tedrico y, ademds, permaneciendo de una sola pieza™'®

Hay, por tanto, en ¢l planteamiento de Burch, un modelo hegemdnice y ofros que tienen como
dnica funcién demostrar que aquél ne es el dnice, Creo, sin embarge, que, pese a las criticas
de Sanchez-Biosca, el problema es que el propio concepto de Modelo de Representacisn,
como constructe abstracto, implica su imposibilidad de definicién plena. Con otras palabras,
es —cOmo no— un conjunto inconsistente. Inducido desde los films, no llega nunca a
absorberlos y se constituye para ellos en ideal; vy, como todos los ideales, huésped de sus
propias carencias. Bs méxima clasica que ninglin modelo de representacién se puede ver
contenido en texio alguno (ue lo actualice sim resto. Pero es esta desproporcién entre
Modelo como Totalidad ideal y el texte como impotencia factual el objeto de nuestio
interés, gue deberd tomar la forma de una imposibilidad Iégica, como falla del discurse, No
entenderemos, asi, Ia inadecuacidn entre Modelo v Texto como fallo del primero en cuanto
concepte operativo y metodolégico, sino como impotencia del segundo gue la mirada
espectatorial debe sostener: en el texto habita el modelo como falta en ser y eso abre para €l
la dimensién del deseo, pues ésta es una de las formas de Incompletud del Ofre. Propongo,
por tanto, considerar al MRI como conjunto inconsistente, no come conjunto vacio. No es que
ne haya ningiin film que se adapfe sin fisuras al modelo y, de esta manera, éste nombre algo
sin contenido, es que, como fal modelo, resulta incomplete. Poblado —hay films gre pueden
ser reputados de cldsicos—, pero inasible por una definicién comprensiva. Su cardcter es, por
estructura, el de una elipsis, €l de relleno imaginario de las positividades: los flms que lo
circundan y que definen, no su esencia, sino su perfmeiro. Habrfa que hablar de MRI como
“modelo barrado” o, mejor, decir que el MRI es la fachadura del lenguaje cinematogréfico
pues demuestra su inconsistencia sin poder desalojarlo: no "existe” pero no deja de demandar.
De ahi, también, que cualquier desviacion o toma en consideracidn, sea o no hacia la
constitucién de ofro modelo, venga acompafiada en a reflexién tedrica por el concepto de
escritura™. El MR, en su carfcter metonimico, cifra en 1a referencia —esto &s, su tendencia

" Fbidem. p. 33,

'™ Barthes, 198). Recordemos que para Barthes la escritiva es el espacio de maniobra para el individuo frente al
estilo y 1a lengua que suponen domnios impuestos por lo "bioldgics” o lo colectiva,
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mundana— la norma y concede a cualquier desviacion cardcter metaférico, expresive™. Es sy
fuerza la que hace que cualquier alternativa no pueda ser considerada en forma paritaria, por
més que s aleje del “ideal”, sino contesiataria.

Considero fundamental, entonees, jugar con un modeio que se preda considerar hegemdnico
sobre los otros e igual pedria ser denominado MRY, Estilo cldsice, o como hace
Sanchez—Biosca en su formulacién, Modelo Narrativo-Transparenie™. Lo que pretendo,
es resaltar su centralidad que hace de los otros desviaciones o alternativas programaticas. Y
ello, més alld de su valor o plasmacin histdrica efectiva, pues me interesa —como he
dicho— un valor estructural y epocal que, desde el punic de vista esirictamenie
historiografico, podria pasar por transhistdrico. La idea de un Modelo de Representacidn,
de fundamentacién metonimica, que ejerza el papel de marco ontolégico para la experiencia
de un mundo pleno es inherente a la concepeion cosmoldgica de 12 Moderidad Occidental.
Sin ambages: el MRI, va a ser concebide, en las pdginas siguientes, como la traduccién del
Modelo Mecanicista del Universo al émbito de la representacion audiovisual; infinitud,
cantighiidad, homogeneidad e imposibilidad ldgica del vacio son sus fundamentos para guiar
a la experiencia del Ser por los caminos de la plenitud Sntica.

Imaginarizacion del mundo

De ahi que en la caracterizacién de MR -—o en ia misma explicacién del nacimiento del
cinematégrafo, de la necesidad de capturar el movimienio en Ja representacion icénica—
haya que referirse a lineas gencal6gicas distantes de las précticas artfsticas o, en general,
espectaculares:

~ "Una tercera fuerza, que yo lamaria "cientifista”, ha presidido igvalmente este primes
periodo de gestacidn, y su papel fue, durante un tiempo, y en conjuncién con los modos
de representacién populares, por completo determinante. Este cientifismo figura
innegablemente er el cuadro de la ideclogia dominante de la época, pero estd vincuiado

™ De hecho sabemnos que un falle en Ja “"comprensidn” metaférica audiovisual puede producir desazén. Un error
en la jlacidn metonimica produce el efecto vertiginoso de la alucinacidn o el deliric, la sensacién angustiosa de
"perder pie”. Vid, Burch, 1983, pp. 13-26,

' A los cldsicos concepios del modo de representacidn se van afiadiende conceptos como estile internacional (Vid.
Sanchez-Biosca, 1998) o cine de integracion rarrotiva. (Guoning, 1991). No intento obviar que tados elios
pertenecen a enfoques y metodologias distintas en el andlisisis y en la historiografia cinematogréfica, sélo
pretendo resaltar que tienen una raiz epistemaldgica comin en ¢l reconocimiento de Ia existencia de un modo
hegeménice de hacer cine ¥ en la evidencia de sn desnaturalizacién, de su contingeneia intrinseca.
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al mismo tiempo a précticas auiénticamente cientificas y es asf como va a informar al
Cine de los primeros tiempos en un sentide rigurosamente opuesto al impulso
procedente de esas Artes sobre las que la época burguesa habfa dejado ya su huelia
indeleble.

En el plano estrictamente tecnoidgico, se sefialan las premisas més directas de las
verdadesas primeras tomas de vistas animadas en los experimentos de Muybridge,
Marey y alguaos oiros investigadores cuyo objetive no era en absoluto la
restitucidn/representacin del movimiento, sino simplemente sa andlisis. Bl fisiélogo
Marey se consideraba satisfecho cuando, gracias a diversos instromentos y dispositivos
ingeniosos que construy6 con este fin habia logrado descomponer el movimienio
animal y humano en imégenes fotogréficas sucesivas. Y, sin embargo, no era necesario
mds que un pequefio paso suplementario, siempre desde una perspectiva estrictamente
tecnolégica, para que ingenieros como Auguste v Louis Lumijgre o Edison y Dickson
completasen estas primeras investigaciones mediante Ia sintesis del movimiento asi
descompuesto”!™

La ciencla busca el andlisis, la tecnologia propone la sintesis. El Modelo de Representacion
que debemos explorar no puede légicamente circunscribirse a fuentes iconograficas y
espectaculares, pues el alcance de lo imaginario en nuestra cultura las excede con mucho si
lo pensamos como ese campo de cultivo ontolégico necesario para la experiencia v para el
conocimiento modernos. La ciencia moderna emerge en el sundo occidental de forma
decidida con un gesto que se ha dado en llamar el Giro Copernicano. Con las afirmaciones
de Copérmnico, se produce un verdadero cataclismo en ta condicién humana. Y no sélo porque
¢l salto de un sistema geacéntrico a otro heliocéntrico sea el primer pasc para un proceso de
desjerarquizacisn del ser —como dice Koyzé (1989 y 1990)— gue destierra del centro
factico y geoméirico de su creacion a a criatura que ¢l Dios judeocristiano habia corcebido
2 "su imagen y semejanza”. El Giro Copernicano sapone, ante todo, por primera vez en la
historia humana, la denuncia de la falsedad de las evidencias perceptivas, pese a su sustento
intersubjetivo, por factores implicitos en la propia naturaleza de lo mirado. Nadie puede
dudas, si se fia no séle de sus sentidos sino de los de sus semejantes, de la evidencia de que
el globe solar se desplaza por encima de nuestras cabezas desde el amanecer hasta el 0caso.
Son otros datos —el movimiento de otros astros— los que manifiestan la imposibitidad de
salvarse come fendmenos si no se ractifica la veracidad de esta percepcién fundamental, Es
la continuidad fictica de Ia percepcidn ha resultado herida de muerte, De ahi, que la irrupcidn

"™ Burch, 1987, p. 5.
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de la ciencia en ¢l panorama del saber tenga un valor de viraje esiructural, de desplazamiento
subjetivo, no el de uma evolucién gradual de los saberes. Segmimos, desde ahora, a

Heidegger:

"$i queremos llegar a captar ia esencia de la ciencia modema, debemos comenzar por
librammos de la costumbre de distingwir la ciencia modemna frente 2 la antigua
tinicamente por una cuestion de grado desde la perspectiva del progreso,

La esencia de eso gue hoy denominames ciencia es la investigacién jEn qué consiste
lz esencia de la investipacién? Consiste en que el propio conocer, como proceder
anticipador, se instala en un dmbito de lo ente, en la naturaleza o en la historia."™

El planteamiento de Heidegger en este texio es esencial para lo que nos proponemaes, pues
define el aspecto imaginario de neestro saber no sélo desde una perspectiva epocal sino
remitiéndola a su rafz cientifica y, precisamente por ello, metafisiea y ontoldgica. Heidegger
explicita sus intenciones:

"Si conseguimos alcanzar el fundamentc que furdamenta Ia’ ciencia como ciencia
modezna, también ser4 posible reconocer a partir de €] ia esencia de la era modezna en

TS

genesal,

De ahi, que acompafiando la orientacién heideggeriana, intentemos seguir la instavracion
del saber cientifico en la constitucién de su marce ontolégico, pues la evidencia con la que
se encuenira necesiia un complemento pacificador ante su insistencia en la insuficiencia del
saber. La estructura del discurso cientifico 1a opone al Ame, a 1a evidencia aproblemdtica de
lo percibido. Por ello, porque, si no, "la cosa no marcha”, hace falta una respuesta, un marco
anfolégico para que esta experiencia de la investigacién, del saber que jamds agota su
objeto, se produzca cor un cierto control de los desgarros que origina. No es exirafio,
entonces, que el proceder de la ciencia como investigacién sea de cardcter anticipador,
matematico, como ya kemos visto'™, que la hace organizarse por medio de planificaciones
que tienen su lugar en la empresa desplazando al antiguo sabio en et papel de elaborador del
saber:

™ 1995, p. 77
" fhidem. p. 6.
™ Vid, Capitulo 1 de este trabajo.
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"Bl verdadeso sistema de la ciencia reside en Ja sintesis del proceder anticipador y Ja
actitud que hay que tomar en relacién con la objetivacién de o ente resulianie de las
planificaciones correspondientes,””

El cardeter proyectual de la ciencia, en su desplegarse como praxis social, 1a coloca en lataiz
misma de la esencia de la racionalidad modema. Lo que nos interesa, al seguir 2 Heidegges,
es comprobar que esta esencia de la Era Modema tiene un cardcter imaginaric —de velo de
lo zeal que encuentra la misma ciencia en su proceso incesable de destitucién det saber— y
comprobar el funcionamientc de esos mismos mecanismos, esclarecido por la comparacion
con ¢l dispositivo ontolégico que la imagen encuadrada es,

El modelo bésico pasa la globalidad del conocimiento cientifico es ta Fisica, la disciplina
encargada de explorar Ia relacion enire los cuerpos, que ofrece el gesto epistemoldgico
inangural para a constitucién de la ciencia modemna:

"Pues bien, sl ahora Ia fisica se configura expresamente bajo una forma matematica,
esto significa que, gracias a ella y por mor de elia, algo se constituye por adelantado
y de modo sefizlado como Jo ya conocido. Esta decisi6n afecta nada menos que al
proyecto de lo que a partir de ese momento deberd ser naturaleza en aras del
conocimienio de la paturaleza que se persigue: la cohesién de movimientos, cerrada
en si masma, de puntos de masa gue se encueniran en vna relacién espacio-temporal.
En este rasgo fundamental de la naturaleza, que hemos decidido, estdn incluidas, entre
oiras las siguientes determinaciones: movimiento significa cambio de lagar, Ningtin
movimiento ni direccion del movimiento destaca respecto al resto. Todo fugar es igual
a los demds. No hay ningiin punto temporal que tenga supremacia sobre otro. Toda
faerza se determina por aquello, o lo que es lo mismo, es s6lo aguello que tiene como
consecuencia el movimiento, esto es, la magnitud del cambio de tugar en la unidad de
tiempo. Todo proceso debe ser considerado a partir de este rasgo fundamental de la
naturaleza. S6lo desde Ia perspectiva de este rasgo fandamental puede volverse visible
como tal un fenémeno npatural,"™

™ Ihidem, p. 85.

[k H
x;i;icéirzgnppé:8~T9.hV1¢os, d; paso, la relevancia que tiene para la ciencia modema la resohicin d¢ 1a paradoja
. £t o hubiera sido jamds formulada de haberse contado con una "movicla” isi
vez, Ia carrera de Aquiles y la tortuga. OIOIE PR TRionir tna y ofa
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Es decir, que tenemos puestas Ias bases de una accesibilidad general del ser a la mirada por
un proceso de desjerarquizacién y homogeneidad que ievan a un mecanismo bésico de
verificacion v reproductibilidad que, sin estos pre-supuestos, es imposible: el experimento.
fiste consiste en una fijacion de los hechos desde la cual se pueda, no ya inferir, sio acotar
1a certeza de una regla desde ese rasgo fundamental:

g} experimento comienza poniends como base uma ley. Disponer un experimento
significa representar wna condicién segin la cual un determinado conjuntc de
movimientos puede ser seguido en 1a necesidad de su transcugso o, io que es ko mismo,
puede torparse apto a ser dosninable por medio del céienio.™™

Es por tanto, e] experimento, el que convoca esa plenitud de condiciones que posibilitan la
certeza, Bsa objetivacion de lo ente es el lugas privilegiado para atraerlo "ante si". A resaltar,
por tanto, su cardcter escénico, de espacio de la representacitn, de disponibilidad para el
"acaecer controlado de lo real™:

"El conocimiento, en tanto que investigacién, le pide cuentas a lo ente acerca de como
y hasta qué punto estd a disposicién de la representacidn. {...) La ciencia sélo lega a
ser investigacién desde el momento en que busca el ser de o ente en dicha objetividad.

Esta objetivacién de lo ente tiene lugar en una re—presentacitn cuya meta es colocar a
todo lo exte ante si de tal modo que el hombre que calcula pueda estar seguro de lo ente,
o lo que es lo mismo, pueda tener certeza de €L, La cienciq se convierte en investigacion
inica y exclusivamente cuande la verdad se ha transformado en certezq de la

representacion.”™

Y es esta certeza representada ka que va a pexmitir €l trasvase gnoseologico de lo observable
empiricamente 2 la estructura del cosmos por Ia via de la ley cientifica. Pero, para ello, hace
falta un operader por medio del cual este acto se consume, us fundamento sobre €l que
vadear el hiato entre lo particniar de Io cbservable y su generalizacién: €l sub-jectum.

“Pero si el hombre se convierte en el primer y anténtico subjectum, esto significa que
se convierte en aquel ente sobre €l que se fundamenta todo ente en Jo tocante 2 su modo
de ser y su verdad. El hombre se convierte en ceatro de referencia de lo ente como tal,

' Ihidem. p. B2.
" fhidem. pp. 85-86. La cursiva es mia.




Pero esto sélo es posible si se modifica la concepeidn de lo ente en su totalidad, ;Fn
qué se manifiesta esta transformacidn? ;Cudl es, conforme a ella, la esencia de la Edad
Moderna?

Cuande meditamos sobre la Edad Moderma nos preguntamos por la moderna imagen de|
mndo, "™

Heidegger se pregunta, entonces, si esta moderna imagen del mundo se puede oponer a otras
- como la medieval o la antigua, o si, por el contrario, la propia pregunta responde a un modp
moderno de representacién de las cosas. Pues "mundo” significa aqui totalidad, y ello
engloba no sélo a la naturaleza y a la historia dado que ellas no agotan esta totalidad; por ¢llo,
en ef concepto de imagen del mundo el propio fundamento del mundo se halla incluido.

"La palabra "imagen" hace pensar en primer lugar en la reproduccién de algo. Segtin
esto, la imagen del mundo seria una especie de cuadro de 1o ente en su #otalidad. Pero
el término “imagen del mundo" quiere decir mucho m4s que esto. (...} Hacerse con una
imagen de algo significa situar a lo ente mismo ante sf para ver qué ocurre con él y
mantenerlo siempre ante sf en esa posicion.(...) no sélo significa que lo ente se nos
represente, sino que en todo lo que Je pertenece y forma parte de €l se presenta ante
nosotros como sistema. {...). Alli donde el mundo se convierte en imagen, lo ente en
su totalidad estd dispuesto como aguello gracias a 1o que el hombre puede tomar sus
disposiciones, como aquello que, por lo tanto, quiere traer y tener ante él, esto es, en
un sentido decisivo, quiere situar ante si. ITmagen del mundo, comprendido
esencialmente, no significa por lo tanto una imagen del mundo, sino concebir el
mundo como imagen. Lo ente en su totalidad se entiende de tal manera que s6lo es y
puede ser desde el momento en que es puesto por el hombre que representa y produce.
En donde lega a darse la imagen del mundo, tiene lugar una decisién esencial sobre

lo ente en su totalidad, Se busca y encuentra el ser de lo ente en la representabilidad
de lo ente,

(.-.) Es el hecho de que lo ente llegue a ser en la representabilidad lo que hace que la
£poca en la que esto ocurre sea nueva respecto a la anterior. (...) La imagen de] mundo
no pasa de ser medieval a ser modema, sino que es el propio hecho de que el mundo
pueda convertirse en imagen lo que caracteriza fa esencia de la Edad Modemna."'®

* Ibidem. p. 87.

" Ibidem, pp. 88-89. La cursiva es mia.
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He aqui, el proceso tal y como lo hemos ido perfilando: la falsedad de la percepcitn comiin
que denuncia el giro de Copémico implica la necesidad de re-construir la continuidad del
perceptum por medio de un procedimiento indirecto que sigue las vias de lo simbdlico. Fste
es €l fin, la expectativa, en ¢l sentido mefafisico, de la constitucidn de iméagenes: Poner lo
ente a disposicion del sujeto. Imaginarizar el mundo es requisito indispensable para acceder
a su dominio. Y su dominio es la dinica altermativa que nos queda si éste no ha sido
predispuesto para nosotros en un enclave privilegiado por el Creador.

"El hombre dispone por sf mismo el modo en que debe situarse respecto a lo ente como
lo objetivo, Comienza ese modo de ser hombre que consiste en ocupar el Ambito de las
capacidades humanas como espacio de medida y cumplimiento para el deminio de lo
ente en su totatidad. {...) Que el mundo se convierta en imagen es exactamente el mismo
praceso por el que el hombre se convierte en subjectum dentro de lo ente (...).

Cuanto mds completa vy absolutamente esté disponible el mundo en tanio que
conguistado, tanto més objetivo aparecerd el objeto, tanto més subjetivamente o, lo que
es lo mismo, imperiosamente, se alzard el subjectum y de modo tanto mas incontenible
se transformard la contemplacién del mundo y la teoria del mundo en una teorfa del
hombre, en una antropologia. Asi las cosas, no es de extrafiar que sélo surja el
humanismo alii donde el mundo se convierte en imagen.™™®

He aqui, pues, en la hégira del discurso cientifico, lo ente subsumido en una rotalidad bajo
la especie de imagen y, por ello, dispuesto idealmente para su dominio por el sujeto. En
términos cartesianos, se ha consumado la escisién metodoldgica entre res cogitans y res
extensa y, asi, queda el campo disponible para Ia operatividad de la razén mstremental'™. Se
trata de una fenomenologfa de fa percepcidn segin Ja cual el sujeto gueda al margen del
mundo que contempla y éste, asi, permanece enteramente abservable. Si llevamos razdn en
lo dicho hasta ahora, vemos que este proceso de imaginarizacion del mundo es la respuesta
universitaria, en el sentido lacaniano para el desgarro en el ser que produce el descubrimiento
estrictamente cientifico de las deducciones copernicanas. Ante el engafio a los ojos del
hombre en cuanto ser-en-el-mundo, producir un sujeto capaz de sustentar el proceso por el
cual ese impas del sentido pueda ser reabsorbido por el saber®. El precio a pagar es un sujeto
excluido de ese campo desierto de goce que es el mundo para la ciencia y que alcanza, asi,

1% thidem. p. 91,
2 En el sentide de Aderno y Horkheimer Op. Cit.
1% Recuérdese el matema del Discurso Universitario.
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el privilegio de una visién cdsmica. Todo seria perfecto si lo que, hasta agui, se considerg
obstdculo no fuera, para el sujeto, causa. Porque, s1 es asi, las posiciones frente al objete no
son unificables sin resto en aras de la razén. O, en otros témminos, la ineductibilidad de esa
falta kace aparecer el Significante amo en el lugar de la verdad™. Frente al mundo como
imagen, aparecen visiones del mundo. Escuchemos de nuevo a Heidegger:

"El fenémenc fundamental de la Edad Modema es la conquista del munde como
imagen. La palabra imagen significa ahora la configuracion de la produccidn
representadora. En ella, el hombre lucha por alcanzar la posicién en que puede Hegar a
ser aquel enie que da la medida a todo ente y pone todas las normas. Comeo esa visién
se aseglra, estructura y expresa come vision del mundo, Ia moderna relacién con lo
ente se convierte, en su despliegue decisivo, en una confrontacién de diferentes
visiones del mundp muy concretas, esto es, s6lo de aguellas que ya han ocupado las
posiciones fundamentales exiremas del hombre con Ia suprema decisién. Para esta
tucha entre visiones del munde y conforme al seatido de la lucha, el hombre pone en
Juego el poder ilimitado del cileulo, la planificacién y la correccidn de todas las cosas,
La ciencia como investigacién es una forma imprescindible de este instalarse a si
mismo en el mundo, es una de las vias por las que la Edad Moderna cerse en direceitn
al cumplimienio de su esencia a una velocidad insospechada por fos implicados en elia.
Es con esta lucha entre las visiones del mundo eon la que la Edad Moderna se introduce
en Ja fase més decisiva y, presumiblemente, mas duradera de toda su histora,"¥

Podemos ver shora, desde esta perspectiva metaidecldgica, la esencia propiamente
imaginaria de la concepeion del mundo como imagen. La presuncidn de Ia docilidad de lo
ente para ponerse a disposicidn del subjectum no soporta su criba por lo simbélico:

"Lo incalculable pasa a ser la sombra invisible proyectada siempre alrededor de todas
las cosas cuando el hombre se ha convertide en subjectum y el mundo en imagen."™

" fhiderm. p. 91.
™ Eg ¢l sentido de Adomo y Horkheimer Op. it
" Recuérdese el matema del Discurse Universitario.

"™ Tal vez convendria esbozar una justificacién por esta reabsorcidn lacaniana de las posiciones heideggerianas
como si éstas no feeran seficientemente licidas por s mismas. No se trata de eso, sino de reforzar la
convergencia de dos discursos sostenidos por hombres que wmvieron, ademds, relaciones personales muy
fructiferas y, en el caso de Lacan, una abierta admiracién por el fildsofo alemdn en tiempos no precisamente
faciles para éste. Para ambos aspecios de esta relacién Vid. Alemdn y Larriera, 1998,

' Ihidem. pp. 92-93. £l subrayado es mto.

"= Ihidan.
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De hecho, lo incalculable, lo indémito al cdleulo, es efecto de la propia operacién racional de
sometimiento de lo ente:

"La opinién cotidiana sélo ve en la sombsra [a falta de luz cnando o su negacién. Pero
la verdad es gue la sombra es ¢l testimonio manifiesto, aungue impenetrable, de la
lumninosidad oculta. Segiin este corcepto de sombra, entendemos lo incalculable como

. aquello que, a pesar de estar fuera del alcance de la representacion, se manifiesta en lo
ente y sefiala al ser oculto.”®

Método y reproductibilidad:
la docilidad del Otro en la aprobacién del otre

La cuestién es, por tanio, poner el ente a disposicién del hombre convertido a su vez en
sujefo, en sustento del edificio del conocimiento modemo. Todo lo cwal implica una
amalgama de cuestiones que es necesaric desentsafiar en nestro recorrido hacia la definicién
de la imagen enceadrada como dispositive ontolSgico per la via de establecer —enive ofras—
su filiacién cientifica.

La primera cuestidn que hay que aclarar em este empefio es aquéHa referida a esa
desjerarquizacion del Ser, {anto espacial coteo temporal, que implica que no haya en la nueva
cosmologia cientifica instantes ni lugares privilegiados. Sobre todo, si hay que compatibilizar
ese impulso ignatitarie de Ia ciencia, que despeja el mundo de goce, con el cardcter revelador
que hemos atribiido al propic acto de encuadrar un contenido icdnico y que ha llevado 2
considerar a la pintura occidental come animada por una estética de los instantes esenciales™
en sus en sus eveleciones ha permitido hablar de heroismo de la vision (Sontag) v de toda
esa mitologia del aperator, de su haber-estado—alli de Ia que hablaba Barthes. En definitiva,
de ¢6mo podemos hablar de desertizacion del goce, de ente disponible sin prerrogativas, y de
la imaginarizacién como su condicién de accesibilidad general cuando hemos aceptado la
definici6n de la imagen como "cércel del goce”.

Precisamente, la una es condicién de posibilidad de la otra si atendemos a cualquiera de los
elementos que el analisis heideggeriano ha pueste en juego, pero, sobre todo, a la dialéctica
sujeto—objeto. Pongamos un eiemplo que ya nos es familiar referido a ese momente en que
el psicoandlisis pugnaba por no desasirse del imaginaric cientifico y por no prescindir, por

" ibidem. p. 108,
" Cf. Aumeont 1997 y Ortiz y Pigueras Op. Cir,
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tanto, de una calculabilidad aprioristica para sus actos. Me zefiero, por supuesto, a la nocién
de trauma inherente al método catértico. La idea de un momento iraumético recuperable
necesita como condicién que, por muy pregnante que €ste fuera en relacién con el goce y, por
tanio, con relacién al snjeto —para ¢l cual, como tal momento, era— no difiera en naturaleza,
pese a sus CompOneRtss escénicos, de ningln otro momento de los que ese sujeto ha podido
incorporar a su bicgraffa consciente. De ahi, gue este sujeto pueda, dadas las condiciones,
hacerse cargo de él con posterioridad. Y esas condiciones ;jcudles son? Heidegger nos dejaba
atishar en su texto algo que, siendo el origen del desgarro modemo, es su tinica clave posible
de redencitn: la intersubjetividad. El "otro”, semejante al "uno" en naturaleza ——fal es la
conrdicidn bisica de todo humanismo— puede ser el cimiento operativo en la redencion del
sujeto, vehiculo emunciativo de la razén en los recovecos que ésta, como evidencia, no
alcanza, Asf el psicoterapeuta, claro, pero, como veremos, también, el periodista audiovisual
contempordneo— no perdamos de vista el campo analitico de este trabajo. La lucha entre
visiones del mundo tiene en el consenso su contrapartida racionalista. Habermas formula esta
relacién del sujeto con lo ente por mediacién del otro en forma de sujeio de la enunciacién,
con toda su gama de aderezos imaginarios:

"Segin esta teoria [Teoria Consensual de la Verdad] s6lo puede {con ayuda de
oraciones predicativas) atribuir un predicado a un objete si también cualquiera que
pudiera entrar en discusion conmigo atribuyese el mismo predicado al mismo objeto;
para distinguir los enunciados verdaderos de los falsos, me refiere al juicic de los ofros
y, por cierto, al juicio de todos aquellos con los que pudiera iniciar una discusidn
(incluyendo contraficticamente a tedos los oponentes que pudiera encontrar si mi vida
fuera coextensiva con !a historia del mundo humano). La condicion para la verdad de
los enuaciados es el potencial asentimiento de todos los demds. Cualquier otro tendria
que poder convencerse de que atribuyo justificadamente al objeto el predicado de que
se trate, pudiendo darme por tanto su asentimiento. La verdad de una proposicién
significa la promesa de alcanzar us consenso racional sobre lo dicho,™”

™ Habermas, 1980, p. 121. Y de la utitidad gue tiene cierta concepcidn def psicoandlisis para esta idea de la verdad
consensual como instrumento para que ef sujeto "entre en razon: Valgan las sipuientes afinmaciones, gue definen
perfectamente las antipedas de ia posicién freudolacaniana:
"Cuando aquello a aguello que impide al discurso gueremos oponerle la fverza del propio discurse, podemos
elegir una forma de comunicaciSn que Hene una estructura peculiar y que propotciona algo vnico. Esa forma
de comunicacitn puede analizarse conforme al dislogo psicoanalitico entre médico y paciente. Pues el
didloge psicoanalitico pretende satisfacer Tas condiciones de upa forma de comunicacién que permile
desempefiar, @ la vez que una pretension de verdad, rambién uno pretensidn de veracidad. {..)
El resultado del discurso terapéntico logrado es precisamente aquelio que para el discurso habitual hay que
empezar exigiendo desde el principio. (...}, la autorreflexicn lograda acaba en un "tornarse consciente” que
no $6lo cumple la condicidn de un desempefio y resohcidn discursives de pna pretension de verdad (o de
rectimad) sino que adicionalmente satisface la condicidn del desemnpefio de una pretensidn de veracidad (...).
Al aceptar el paciente las imerpretaciones que el médico ha "sleborado”, ¥ al confirmarlas como acertadas,
el paciente se percata, a la vez, de que estaba siendo viciima de un 2woengafio.”
fbidem. p. 157.

He aqui, por tanto, la base de toda relacién entre €l sujete y lo ente para la ciencia, Ia
posibilidad de producir #na sinéesis veritativa sobre el objeto, en el sentido de poder ejercer
un nlterior dominio {técnico) sobre él. Pero el tinico refrendo de esta objetividad pasa, en la
Epoca Moderna de la desjerarquizacién v ia igvaldad ontol6gica, por Ja intersubjetividad en
el seno del discurse, pues, si la imaginarizacién del mundo es imprescindible para su control,
el cdlculo subsiguienic implica su criba por ¢l saber. No hay verdad sino en el seno del juicio:

"Dice Arstoteles: un juicio es verdadero si deja reunido lo que en la cosa aparece
reunido; un juicio es falso si hace estar reunido en el discurso lo que en la cosa no estd
reunido. La verdad del discurso se define, pues, como adecvacion del discurso a la
cosa, es decis, adecuacion del "dejar estar” el discurso a la cosa presente. De zhi deriva
la definicion de la verdad divulgada por la logica: adaeguatio inteliectus ad rem. Esta
definicién da como algo obvio que el discurso, es decir, el intellectus que se expresa en
el discurso tiene Ia posibilidad de medirse a si mismo, de que lo que alguien dice
exprese sélo aguello que hay. A eso Bamamos en filosoffa verdad enuaciativa, teniendo
en cuenta que hay también ofras posibilidades de verdad en e discurso, El lugar de la
verdad es el juicio.

Es decir, que la Imagen es incapaz, por si sola, de producir verdad. Lo que Barthes (1936}
llamaba cardcter represor del texto que acompaiia a una imagen fotogréfica lo es, sin duda,
en el sentido que el psicoandlisis dice castracién: inevitabifidad de pasar por lo simbdlico.
As pues, la dnica posibilidad que queda de asegurarse que la evidencia perceptiva no es
engafiosa es asegurarse el asentimiento dei otro no séic como "persona fisica", sino como
instancia temporal. La verdad es cientifica si es reproductible; si algo es reproductible, goza
de las prerrogativas de la verdad®;

“Lo que prevalece ahora es la idea del método. Pero éste en sentido modemo es un
concepto unitario pese a las modatidades que pueda tener en las diversas ciencias. El
ideat de congocimiento perfilade por el concepte de métode consiste en recorrer una via
de conocimiento tam reflexivamente gque siempre sea posible repetitla. Methodos
significa "camino para ir en busca de algo”. Lo metédico es poder recorrer de nuevo el
camino andado, y tal es el modo de proceder de la ciencia. Pero esto supone

" Gadamer Op. Cir. p. 54.

" Siempre que el sujeto no sea causa eficiente del hecho re-producido. Para la imagen informativa no hay pecr
enemigo que el embaucador que pasa de ser agente del registro 2 motor de {a escena. La figura mds ominosa
para el discurso informativo medidtico es la del "escendgrafo”. La peor de las sospechas el trucaje o el montaje
que redne en el discorso que no esed unido en la cosa. Que have al discurso visible en cuanto tal.
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necesariasmente mna resiriccién en las pretensiones de alcanzar 1a verdad. Si la verdad
{veritas) supone la verificabilidad —en una u otra forma— , el criterio por el que se
mide &] conocimienio no es ya su verdad sino su certeza. Por eso el auténtico ethas de
la ciencia moderna es desde que Descartes formulara la clésica regla de certeza, que
ella s6lo admite como satisfaciendo las condiciones de la verdad lo que satisface el
ideal de certeza.

Esa concepcidn de la ciencia moderna infliye en todos los dmbitos de nuestra vida. El
ideal de verificacién, Ja limitacién del saber a lo comprobable culmina en el reproducir
iterativo,™™

Este es el proceso con su doble cara: la sumisién de lo ente en la forma imaginaria de un
mundo anegado por la vniformidad del saber es para el otro que asiente, para el semejante
que asiste 2 lo cbjetivable de la experiencia. En este sentido, es en el que se puede afirmar
gue la docilidad del Owre no deseante, del Universe infinito y homogéneo de la ciencia, es
garante ¥ a la vez tributaric del consensec con el ofro pacificado y razonable por la evidencia,
El methodos, 1a reproductibitidad que posibilita y 1a certeza a la que aboca son los tres pilares
del dispositivo que garantiza la exclusién de Jo heterogéneo, de fo excéntrico de cualquier
particularidad en forma de deseo.

La plenitud del encuadre y la experimentacion cientifica

¥ ya sabemos cudl es el reino en el que el methodps establece su dmbito. E experimento es
la escena ex la que lo reunido por el discurso aparece como reunido en a cosa. Es el instante
esencial que demuestra {a plenitud det ser, instante saturade que permite a la hipotesis de que
es efecto erigirse alborozada en trasunto simbélico de la esencia del umiverso; ey cientifica.
Sélo porque este momento no es, por naturaleza, distinto del resto, sino que se halla en
perfecta contigiiidad existencial con la totatidad, puede ser vehiculo metonimice y permitir
el trasvase gnoseoldgico de la parte al tode, de lo visible a lo que se halla més a4 del
horizonte del observador. El experimento posee el carécter del espectdculo puro que produce
la congelacién de todo relato, sustentado por un sujeto que vela el trayecto significante, del
qee es efecto, en el mismo acto que fo condensa.

Koyré {1990) muestra esta propensién espectacular de la experimentacién cientifica,
analizando las distintas versiones en que se ha referido el llamadc "Experimento de Pisa” de

"™ fbidem. pp. 58-55. El subrayado es mio.
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Galileo, reputado como el origen de sus ataques pidblicos al aristotelismo y a la escoldstica.
Veamos, en la recension del esquema comén a todas ellas, los elementos clave del imaginario
cientifico:

"En todas partes habriamos enconirado fos mismos elementos del relate: ataqee piiblice
al aristotelismo, experimento piblico realizado en lo alto de la torre inclinada, éxito del
experimento expresado en la cafda sirudidnea de 1os dos cuerpos, consternacién de los
adversarios que, sin embargo, a pesar de la evidencia, persisten en sus creenciag
tradicionales; y todo eflo "enmarcado”, o si se prefiere engalanade segiin Ia fantasia del
autor por ¥asgos mas o menos logrados.™”

He agui el Libro de Ja Naturaleza bien lefdo por un sujeto cuyo protagonismeo consiste en
herofsmo de la mestracién sin intervencion en lo mosirade. No nos extrafia, por {anto, que
quienes cantaron la esencia realista del cinematdgrafe v de la fotograiia basen sa optimismo
en la prescindibilidad de un sujeto que construya lo gue muesira.

Es por este camino, por el que pretendemos desvelar algo del encuadre como marco
ontalégico, buscando su arraigo en los imaginasios que la ciencia construye en su singladura.
Porgue, recordemos que el espacio que la representacién pictdrica construys, desde la
instauracidn de la perspectiva, guarda una relaci6n directa con la estrectura de la experiencia
cientifica que Heidegger desvela: en ambos casos, como ya hemos sugerido, la imagen global
del munde se connota metaféricamente haciendo valer lo que se revela en la pate (lo
representado en el encuadre ¢ lo comprobado en el experimento de laboratoric) como
expresion de la estructura gnoseoldgica del Todo, es decir, por la via sigpificante de Ja
metonimia. Por ello, en esta genealogia habitada por lo enirpico que estamos trazando es
importanie ver los "avances” evolutives desde la pintura del Renacimiento hasta la actual
imagen informativa motivados por la pérdida, en el progreso del saber, que supone el
encuentro con lo imposible, Creo que todo este periplo ne es grawito si pensamos que ésta s
la férmula para dar cuenta de aigunas enciucijadas esenciales en las que la teoria se halla
envuelta en este momentio y que tienen que ver tanio con ef estatuto del relato en este trdnsito
de milenios como con los avatares de la representacién espectacular, en cuanto poren en
cuestién este mismo andamiaje simbdlice de las estructuras narativas. La oposicién enire
montaje, raccord y aura {Sanchez-Biosca y Benet, 1994} entre el fiuir nartativo y la explosita
espectacular {Vera, 1994) y todas las variantes de los nuevos regfmenes icénicos (S4rchez-
Biosca, 1995; VV.AA. 1990) nos conducen a un enfrentamiento entre lo imaginario y lo

" Op, Cit. p. 199.
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narrativo, lo verosimil y lo espectaculay, el gfecto de real y el efecto de realidad que, ante 1a
inmensidad cuantitativa de lo kednico ea nuestra cultura, llevan a pensarla como época de una
decadencia cifrada en un supuesto canto de cisne de la capacidad narativa contemporfnes
{Ricoeur, 1987). Buscar las raices de esta selva fenomenolgica en la ciencia, "alfa y omega
de nuestra civilizacién" (Gadamer}, implica ver en la postmodernidad un efecto contenido en
potencia en el cardcter programdtico propio de la Era Moderna y no una agonia de sus
promesas ni una traicidn a su esencia, ni un impulse, tampoco, hacia su olvido.

Asi, conviene examinar la funcionalidad de lo experimental para el edificio del saber
cientffico, si éste pretende colocar lo ente a disposicidn del subjectum. Volvemos a ver aguf
el carécter homogeneizador de orientacién imaginaria del proceder de la ciencia, Popper o
expresa en sus justos términos gue son los del acercamiento a la verdad enunciativa:

"Se pretende que el sistema llamado "clencia empirica” represente Yinicamente un
munde: el "munde real” o "mundo de nuestra experiencia”.

Con objeto de precisar un poco més esta afirmacion, podemos distinguir tres requisitos
que nuestro sistema tedrico empirico tendra que satisfacer. Primero, ha de ser sintético,
de suerte que preda representar un mundo no contradictorio, posible; en segundo Iugar,
debe satisfacer el criterio de demarcacién, es decir, no serd metafisico, sino
represeniard un mundo de experiencia posible; en tercer término, es menester que sea
un sistema que se distinga —de alguna manera— de otros sistemas semejantes por ser
el que represente nuestro mumdo de experiencia,"'®

La expenimentacion, unida al cardcter disciplinadamente deductivo, 2l gue se suma la
Jfaisabilidad, auioriza, por via metodoldgica, a este sistema frente a otros candidatos que, por
muche que se asemejen a €l en estructura, no cumplen estos requisitos. Una ciencia dnica,
pues, para un #nico mundo.

Esta dialéctica teorfafempiria resulta problemdtica desde e} propio origen de! discurso
cientifico, pues representa la clave estructural de sus condiciones de aplicabilidad universal
come mainz de nuesira cultura, es decir, de posibilidad de umiversalizacién de las
formulaciones cientfficas mds alld de la evidencia de sus logros pragméticos. Es una pregunta
de estirpe kantiama: ;puede el conocimiento del Universo erigirse en conocimiento
uriversal? El asunto es el marco ontoldgico, de expeciativa, de finalidad, para el subjectim
en su naturaleza finita (Heidegger, 1993). Y, ello, por una raz6n: disponibilidad del ente para

1994 Op. Cit. pp. 38-39.
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el ente finito medida de todos los entes que es el hombre implica renuncia a abarcar el Todo.,
Disponer del ente implica desentenderse, operativamente, del Ser y asi lo hace la ciencia. De
aqui, {a necesidad estructural de componentes imaginarios que apunten a la existencia de lo
vedado al goce efectivo de la percepeidn. Qigamos a Nicolas de Cusa, en los albores de Ia
cosmologia modema —siglo Xv— frente al marasmo de un universo mfinito al que se han
transferido los atributos de la caracterizacidn pseudo-hermética de Dios y que se ha
convertido en "una esfera caye centro esté en todas partes y su circunfereacia en ninguna™

"Donde quiera que se halle el observador, pensard que esté en el ceniro. Combinense,
pues, estas diversas cosas imaginadas, poniendo el centro en el cenit y viceversa y
enionces, mediante el entendimiento, que es el Gnico que puede practicar la docta
ignorancia, se verd que el mundo y st movimiente no se puede representar mediante
una figura, ya que aparecera casi como una rueda dentro de una rueda y una esfera
dentro de vna esfera, sin que tenga en ninguna parte, como hemos visto, ni un centro ni
una circunferencia.

Los antignos no alcanzazon las conclusiones a las que hemos llegado nosctros porque
les faltaba la docta ignorancia. Mas, para nosotros, esté claro que la tierra se mueve
realmente, aundgue no nos parezca asi, ya que no aprehendemos el movimiento a menos
que se pueda establecer cierta comparacién con aigo fijo."*

La relevancia de este texto radica en que pone en juego la mayoria de los elementos que se
manifiestan a causa de esa nueva posicién del hombre ante el Universo que se erigina en el
advenimiento del discurse cientifico:

a. El erigen epistemoldgico del problema consiste en Ia constatacién del movimiento
para la propia posicién del observador.

b. Este movimiento es, ademds, impezceptible si no es por referencia a un elemento
externo.

¢. Ello implica una destitucidn del narcisismo del observador inico que se resuelve en
la docta ignorancia. Pero aqui el procedimiento adquiere toda su sutilidad. La docta
ignorancie no es sino el resuliado de la comprobacién de gue 1a propia percepcidn,
en cuanto finita, no alcanza lo universal, no es compartible intersubjetivamente sin
una cesion de derechos ante la evidencia por parte de cada observador.

" D docia ighorantia, Cltado por Koyré, 1989, p, 20,
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d, La percepcidn no es garanie suficiente de la certeza. Se recurre, entonces, a la
constitucion focal del horizonte que es el primer paso para dotar a lo ente de su
consistencia. Cierto es que no se puede reputar de absoluta mi percepcién pero
también que yo me identifico con mi lugar, esto es, estoy autorizado a dar cuenta de
to que, desde donde me emplazo, percibo.

e. Bl otro aparece, entonces, como semejante idenitficado también a su lugar, lo que
quiere decir que yo, en él, verfa lo que él ve. La Razdn se concibe como cesidn del
goce que implica fa percepcidn plena.

f. La consecuencia es que el mundo y su movimiento no se pueden representar mediante
una figura.

;Cudl es enionces la alternativa a la figuracién y a la pérdida de goce que implica su
imposibitidad? La respuesta no se hace esperar en el proceso cultural sebsiguiente: para
abarcar el Todo imposible ta alternativa a la figuracién en Ia Epoca de la imagen del mundo
es la connotacién, el encuadramiento de Iz experiencia que simula la captura del goce
escurridizo del movimiento de tal manera que la contigitidad existencial —metonimica—
autorice la transferencia esencial —metafdrica. El microcosmos de la imagen pictérica o del
experimento de laboratorio adquieren, por esta via, legitimidad macroestructural™. Esta es 1a
férmula para conferir consistencia a un Universc que se nos niega como totalidad en la
evidencia monefocal. El encuadre supene la disponibilidad del ente pere, también, su
congelacién, su desgajamiento de la continuidad efectiva del Ser, el confinamiento 2 un
espacie sin potestad consecutiva'™. De ahi, que el movimiento sea para la ciencia una
distorsion gnosecldgica que se apresta a revocar. Es algo que veremos, con Marey o
Muybridge, en los precedentes del cinematografo: la férmuia cientifica para captar el
movimiento es anularlo. La prediccién cientifica, en cuanto exactitud, supone alcanzar
estados sincrdnicos atravesande la feromenclogia del movimiento v en esa capacidad de
detencidn en el encuadre se cifra una vocacion reveladora.

¥ Pero, parafraseando el lenguaje informético, por defecto. Por ello, es consustancipl al proceder cientifico la
falsabilidad y la répida caducidad de sus cristalizaciones textuales. El problema es que surgiendo de la misma
matriz estructural, la imagen encuadrada adquiere nna pregnante memorabilidad que puede liegar 2 lo viseaso
si su constitucion procede del registro directo de lo real.

™ Una magnifica reflexién sobre esta cuestién del confinamiento de la investigacion cientifica al espacio sin
conseeuencias def puro espectdculo es el film de Steven Spielberg Jurasic Park. Vid. Palao, 1996, La idea de
ung experimentacién clentifica sin consecuencias directas fiera del espacio contolado del laboratorio queda
totatmente en entredicho en la época de ta energia atdmica y la ingenieria genética.
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La ciencia, consumacitn final del logos y patrén, desde su advenimiento, para la legitimidad
de cualquier oiro saber, muestra, para su constifucién y la transmisién de su conocimiento,
una fendencia antinarrativa, pues ¢l relato implica, siempre, una inscripcion de la falta que
Ja ciencia no puede iolerar. De tal manera gue, atendiendo al deseo, la transmisidn narrativa
del saber serfa siempre reputada de mitica™. De ahi, gue en esta tensién entre fransmisién
narrativa del saber e impostacion icénica, en la postmodemnidad pueda verse, creo, una
perversidn proyectual, un efecto de verdad, de la propia instauracidn del conocimiento
cientéfico. El decurso queda para éste elidide de Ia supesficie textual de sus formulaciones:

"El cientifico, tras meses de arduo y complejo trabajo, presenta sus resnitados como si
todo hubiera resuitado realmente facilisimo. La narracién es transformada hasta ser
puesia en la forma de axioma—derrostracion. Asi pues, artfculos y manuales no son
relatos de la actividad cientifica. Su fidelidad no lo es ni con respecto at desarzollo
histérico de la ciencia ni con respecto a la actividad del investigador. En cierto modo
puede verse con esto que el propio relato cientifico fiende a negarse a sf mismo como
zelato, en cuanio tiende a eliminar parte de la trama narrativa, parte de su historia.

Pero no sélo existe una propension a ocultar la historia. También €l propio narrador
tiende a minimizar su papel como tal. Tiende a hacerse desaparecer como narrader,
aunque sin perder por eflo su papel de protagonista del refato, més que de lo relatado,
Con ello estd haciendo vdlido el viejo dicho de la Royal Society britdnica: nulling in
verba. Bl cientifico fuerza a hablar y lvego transcribe lo que ia naturaleza le dicta; nos
. informa, pero no afiade ni resta nada que no esté previamenie escrito en el libto de la
natuzaleza.” ™

De tal manera, que el sujeic del saber cientifico queda constituido exclusivameste como
enusnciador {Lyotard), excluido como actante y como escenégrafo, es un mosirador puro de
un espectieulo de o real que, més alld de su historizacidn, permanece descifrable en sabes,
Reality Show, en definitiva, del que la imagen kitsch del Galileo desafianie en lo alto de su
torre inclinada es el mejor ejemplo. ¥ su mejor trasunto, el periodista audiovisual
contempordneo. Podrfamos asi decir que el reportaje televisivo estd més cerca del
experimento piblico que del relato. Y gue no hay figura mds ominosa para el discurso
informativo medidtico que la del demiurgo escencgrdfico, el que cambia, fraudulenta u
obscenamente, 1a faz apacible de lo real. Desde el dictador, al terrorista, pasando por todas

* Para estas cuestionss Vid. Lyotard v Benet (1992}
* Gdmez-Feri, Op. Cit. pp. 154-153
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ias tipologfas del embaucador y del crimmal son imputados por los efectos escénicos de sug
acios en forma de cadaveres desgarrados, edificios derruidos o cuerpos macilenios de hambre
u opresi6n. Su estirpe ominosa se remonta a la del sabio escoléstice que no se aviene a asentir
al redivivo vigor de la evidencia, semblante legitimo de la razén.

La imagen y el encuadre. Ultimos deslindes

He intentado, por tanto, establecer las convergencias estructurales enire la imagen
encuadrada, entendida como marce enteldgico de Ia experiencia escopica, y el advenimiento
del discurse cientifice, que toma como su més firme pilar la experimentacién. Queda, sin
embaigo, un obsticulo evidente en esta asgumentacién que no ¢s otro que el del uso hecho
hasta ahora de 1a nocién de imagen encuadrada como si fuera un concepto univoco y
aproblematico. No lo es, en principio, 5i pensameos que en €l se incluyen manifestaciones tan
diversas como el cuadro pictérico, la imagen fotogrifica, el plano cinematografico, 1a
antmacion infogrifica, etc. Més dificultades crea ain su calificacién de dispositivo o marco
ontoldgico st ienemos en cuenta las imédgenes que, por su contenido, no son figurativas m
parecen referirse icdnicamente al mundo de nuestras percepciones, es decir, que mro se
proponen como secciones de un munde reconocible en sus rasgos estruciurales como el de
“nuesiza experiencia” (Popper).Por todo ello, s necesario plantear las premisas que nos
lievan a considerar el "encuadre” como dispositivo umitario més aild de los contenidos
ic6nicos que agrupe y contenga.

12, Fl encuadre, el marco, como vehiculo de la representacidn icdnica nace para la
perspectiva artificialis, que propone lo represeniado como seccién reconocible de un
mundo perceptivamente coherente por medio de un preceso de matematizacion del
espacio y de la mirada que lo observa. Esta seccién homogénea de lo perceptible alcanza
st comprensividad al desgajarse de la continuidad dntica, fisica, del cuerpo del
espectador. Ello la diferencia del Arte anterior; tanto de las artes ornamentales, como de
todas las que, de una forma u otra, se integran indisociablemente en su entorno (retablos,
mosaicos, etc.) Amheim (1993} refiere el proceso:

"El cuadro con marco aparece en Europa poco més o menos en el siglo Xv, como
manifestacién externa de un cambio social. Hasta entonees las pinturas habfan side
parte integrante de un conjento arquiteciénico encargadas para un lugar determinado
al objeto de cumplir unz finalidad determinada. {...) Cuando los artistas comenzaron
a crear sus historias biblicas, paisajes y escenas de género para lo que podriamos
llamar el mercado, es decir, para toda una clase de clientes més que para satisfacer
un epcargo particular, hubo que hacer obras portdtiles.
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Estéticamente el marco no sélo limita el radio de accidn de los objetos visuales que
ge pretende constituyan la obra, sinc que doia a las obras de arte de ua siatus de
reatidad distinto del escenario de la vida cotidiana. El marco hace su aparicién
cuando ya no se considera la cbra parte integrante del entorno sociel, sino un
enusiciado sobre ese entorno. Cuando la obra de arte se convierte en uzta proposicién,
el cambio de su status de realidad se pone de manifiesio en su patenie desapego de
io que la circunda, {...) Bl marco solicita del espectador ao que considere lo que ve
en el cuadro no come parte del mundo en ef que vive y achia, sino como alge que se
dice acerca de ese mundo que contesnpla desde fuera: usa representacién del mundo
del espectador. Esto implica considerar que €l tema plasmado en un cpadro no forma
parte del inventario del mundo, sino que ¢s portador de un significado simbélico."™

22, El encuadre se constiturye de forma paralela al espiritu cientifico y es congruente, por
tanto, al proceso, ya aludido, de desjerarquizacidn del Ser que éste provoca. Ello implica
que, a diferencia de lo que ocusre en oiras culturas, en la modema cultura occidental no
hay espacios intrinsecamente sagrados desde que el impulso cartesiano exirajo al
creador de su creacion. Lo heterogéneo al Universo no atafie a la fisica y sélo es
representable en un espacic de ficcidn, esto es, en un espacio que, respetaado el efecio
de real, no necesariamente asume el de reafidad, pues, de su viclacién explicita, hace
metifora, efecto de sentide, Pensamos por ejemplo en las Iamaculadas de Murillo pero
también en una obra como los frescos de la Capiila Sixiina tan medernos pese a haber
nacido para integrarse en un “inmueble™. Bl efecto reatidad en la pintura occidental
estd radicalmente asociado a los efectos gravitatorics. Por ello, el encuadre pictérico
traduce su fuerza cobesiva en fuerza centripeta™,

3., El marce no es, pese a todo, un limite cossistente y tiene, por elio, un cardctes
nomoldgico que provoca siempre una tendencia tramsgresiva a traspasarlo™. El
dispositivo asi censtitmido es heredado por las artes no figurativas, que desde las
poéticas de vanguardia intentan deconstruir su cardcter auténomo desde proyectos
racionalistas o irracionalistas. Es decir, que su cardcter de dispositivo simbdlice-
ontolégico ya habia sido definide y hay que centar con (¢ contra) él. La fuerza de un

™ Gp. Cit, p. 42,

* Cugndo fa escultura ¥ la pintura mural habian sido las encasgadas de representar lo sagrado en la Europa
medieval y signieron siéndolo en las artes populares como la imaginerfz barroca, bien que con un cardcter
1ambién mévit,

= Egia eg la idea de Amtieim (1993) ¥ también lz de Bazin como veremos. Volvemmos sobre estas cuestiones el
Capimlo 8. de este mrabajo.

% De hecho la Realidad Viriual puede ser considerada como la realizacién de ese deseo, en el sentido que Freud
da a esta expresion en La Jaterpretacion de los sueros. Vid. Esteila de Diego Op. Cit




cuadro fiel a la poética surrealista, por ejempio, reside en su propuesta de ana alternativa
& la gramdtica del mendo fundada en el mismo dispositivo que naci6 para la iconizacién
del universo mecanicista. Y ia pintura no se desvinculd de la figuracién hasta que de ésta
se hicieron carge procedimientos téenicos.

4, Ello queda ratificade por la aparicién de Ias nuevas figuraciones nacidas en el seno del
ambito informdtico para hacer visibles "objetos” y procesos que no estdn al alcance de
nuestra percepcion ni siquiera cor la ayuda de prétesis fisicas. Con fa infografia, €l ojo
se descorporeiza para aceptar la verosimilitud de tas nuevas percepciones®™, Y ello, en
imAgenes que, mds all# del 4mbito medidtico, pasan por perfectamente cientificas como
una artroscopia © una tomografia computerizada. En dltima instancia el entorno
Windows es la mejor prueba de la pregnancia del dispositivo encuadre como forma de

~ colocar lo ente a disposicidn dei sujeto.

De tal manera, vemaos en el dispositive encuadre, en cualguiera de sus soportes, la iraslacion
al espacio de la representacién del Principio de Plenitud propio de la cosmologia
postcopernicana®™. E inchuimos en €l —a diferencia de Bazin— a ia paatalla cinematografica
o electrénica. De hecho, el trabajo de fragmentacion al que el cinematdgrafo somete a
espacio por efecto de la pulsidn escépica {Gandreault, 1994) y que en cieria manera culmina
con ese “acto terrorista’ {Bonitzer) para la percepcién que es el primer plano, pero que
prosigue en Ia cultuza postmodema, vocacionalmente, més alid de todo limite {Sénchez-
Bigsca, 1993}, con la segmentacién de cuerpos y objetos, ao es més que una exacerbacién de
ese mismo principio con una intencidn manifiestamente saturadora que nos leva de nuevo a
la ya aludida "fetichizacién" del punctum. La fragmentacién responde a 1a fomula I < 1,
donde la unicidad del objeto es siempre, no un defecto, sino un exceso respecto a lo visible,
El estadio del espejo lacaniano, en lo que muestra de la inferencia imaginaria de la propia
compietud coporal, es un modelo adecuado para esta experiencia. Pero tamibién ese resto
impenderable entre la vivencia de realizacién, imaginaria, y la palabra, que es el acio de
interpretar un suefio.

™ Vid, Cap. 9.
¥ Vid. Koyré, 1989. y el préximo capitulo de este trabajo.
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"Cuando se proclamé que la Biblioteca abarcaba todos los tibros, Ia primera impresién
fue de extravagante felicidad. Todos los hombres se sintieron sefiores de un tesoro
intacto y secreto. No habifa problema personal o mundial cuya elocuente solucién no
existiera en algin hexdgono. El universo estaba justificado, el universo bruscamente
ustrpd las dimensiones ilimitadas de la esperanza.”

JorGE Luis BOrRGES
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A. La iconicidad moderna




Capitulo 4
La ciencia: hacia un universo infinito y homogéneo

Mas ;gqué mucho que yo perdido ande
por un engafio tal, pues que sabemos
que nos engadia asi Natraleza?

Poraue ese cielo aznl que todos vemos,
ni es cielo af es azul. jLéstima grande
que no sea verdad tanta beileza!

LupERCIO ¥ BARTOLOME LEONARDO DE ARGENSGLA

n el capitulo anterior, he intentado demostrar que las dos lineas genealSgicas que

confluyen en el discurso audiovisual informativo contempordneo compartian,

alentadas por el espitit de la Modernidad, una misma matriz estructural proveniente
del procese de imaginarizacién del mundo que este mismo espiritu exigia ante los avatares que
Ja quiebra perceptiva originada por el giro copemicano trazaba. La imagen encvadrada v el
experimento cientifico son, desde esta perspectiva, los dos dispositivos fundamentales que
permnten restituir fa unicidad onioldgica que ha resnltado vedada perceptiva, énticamente, al
constituir el procedimiento para atraer el ente a la presencia del subjectum. Pero su anténtico
valor ontoldgico proviene de sz capacidad de extraer —o de sostener— derivaciones
universales de aguello que acotan, es decir, de provocar un trasvase gnoseolSgico hacia el
Todo, del que promueven lo que muesiran como pauta consistenie, en uma acepcitn
estructural. Pero en ese trasvase gnoseoldgico apasece, necesariamente, }a emesgencia de una
pérdida, pues la traslacidn metonfinica no deja de estar sustentada, en el fondo, por una
apugsta existencial basicamente imaginaria por lo que, mds alld de sus éxifos pragmaéticos bajo
especie tecroldgica, la ciencia necesita de un imperioso complemento para sus construcciones
simbélicas, La ciencia reclama de la cosmologia un marco ontoldgico paza su quehacer,
demanda gue lo imaginario de su entorno pragmaético adquiera una consistencia conceptuat,
vn asidero comprensivo que dé cuenta de sus desarrofios como precedidos por una finalidad,
insertades en un orden. El objeto del presente capitulo es, por tanto, indagar en: este proceso
de constitucién concepinal en tanias ocasiones agénice y polémico —que es la mstauracidn
de la nueva cosmologia gue promueve como Testitecién ontolégica de las carencias
perceptivas—, un Universo Infinitc y Homogéneo. Y lo haremos a través de los textos en que
sus autores sostienen esta idea como correlato de los hallazgos que lz ciencia inexorable
promueve. Este cometide y este procese de la revolucidn cientifica del siglo Xvi son
caracterizados per su, tal vez, mejor historiador (Koyré, 1990} de esta manera:
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"... a través de dos rasgos solidarios: 1.2 la destruceion del cosmos v, por consiguiente, Ja
desaparicién en la ciencia de todas las consideraciones fundadas. en esta nocién; 22, 1
geometrizacién del espacio, es decis, la sustitucion de la concepcitn de un espacio
césmico cualitativamente diferenciado y concreto, el de la fisica pregalileana, por e]
espacio homogéneo y abstracto de la geometria euclidiana, Se pueden resumir ¥ expresar
del siguiente modo estas dos caracteristicas: la matematizacién (geometrizacion) de la
naturaleza y, por consignienie, la matematizacion {geometrizacién) de Ia ciencia.

La disolecién del cosmos significa la destruccién de una idea: la de un mundo de
estructura finita, jerdrquicamente ordenado, un mundo cualitativamente diferenciadg
desde el punto de vista ontolégico; esta idea es sustituida por la de un universo abierto,

" indefmido e incluso infinito, que las mismas leyes universales unifican y gobiernan: un
universo en el que todas las cosas pertenecen al mismo aivel del ser, al contrario que la
concepeién tradicional gue distingufa y oponia los dos mundos del Cielo v ta Tierra.
Las leyes del Cielo y de 1a Tierra estardn fundidas en lo sucesivo,"™

Este mundo de "geometria hecha real”, que es el de la nueva ciencia, tiere gue vences
enormes resistencias para imponerse. Por razones politicas y religiosas, ciertamente, pero
también por razores m4s profundas, pues sus principales mentores llevan a cabo vna ingente
revelucidon cosmovisionasia: :

“Debian destruir un mundo y sustifuirlo por otro. Debian reformar 1a estructura de nuestra
propia intebigencia, formular de nuevo y revisar sus conceptos, considerar el ser de un
modo nuevo, elaborar un nuevo concepto del conocimiento, un nueve concepio de la
ciencia e incluso sustitvir un punto de vista bastante natural, el del sentido comiin, por
otro que no lo es en absoluto,"*

® o, ‘1 _‘54, Las formulaciones de Koyré son una de las fuentes mis irenunciablemente fundamentaies de este trabajo.
Mi intencibn es seguir sus desarrollos con la méxima fidelidad posibie, pese 2 que e} ase del témmino paradigma en
el E[ru!o‘de este trabajo pudiera haber creado la expectativa de que mi aucioritas esencial en el campo de la historia
de la ciencia pudiera haber sido Kubn. Pero lo que me interesa ¢s la {a nocidn de infiniud y Ja de vacio,
fundamenrzfime_me en s aspecto ontelégico, y para ello Kayré, fuznte a su vez de Jacques Lacan, es de una fuerza
argumentativa inexorable y de un temple tedrico que verdaderamente subynga. Precisamente, la opeién deliberada
de colocarme bajo la £gida de su discurso me aboea & desatender otras opciones muy estimables que merecen al
Tenos una nota explicativa. Por un lada, los grandes nombres en la historia de I ciencia y de la epistemologia
occlndenzai que se quedan de lado én mi recorrido como Ockham o el mismo Copémico. Por otro, tratadistas y lineas
dg mvestigacidn acheales que enfocan este procese de wniversalizacién, de conversidn en zodo del mundo. Por
ejemplo, una obra tan estimable como Ja de Albert Ribas, con la que no coincido en el corte epocal y ello conlleva
una disyuncin argumentativa de base. Asi, con el caso de Morin o el de Zumthor, que investiga més bien las
fuentes geogrdficas y cartogréficas del mismo proceso en ¢! gque me intereso. Por no volver shora al caso de
Mattelart u Otros geneclogisias 2 los gque ya he aludido en la introduccidn. Insisto, mi interds es el conte
ep:stemolég_ico que origina el nacimiento de la ciencia (moderna, si se prefiere afiadir el epiteto) y sus
consecuencias ontocosrnoldgicas: Koyré y Heidegger son con diferencia las fuentes més idonens para este
cometido. Para todas las referencias, Vid. bibliografia.

¥ fhidem. p. 155.
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Los dos vectores de la infinitizacion

Ein efecto, con la obsolescencia del cosmos griego, de la fisica aristotélica y de la astrenomia
ptolemaica, el sentidg, si habia de tomar en cuenta lo real y salvar los fenémenos, ro podia
ser comiin pues, precisamente, Ia "comunidad” de lo observable habiase revelado insuficiente
como garantia de la certeza. Tras este viraje, el semblante traidor de la naturaleza desmiente
la preponderancia de la criatera elegida por el Creador para reconocerse en ella, pues esia
desjerarquizacién del espacio, que deriva de su necesario procesamiento estructural, desplaza
2t hombre del centro de la creacién v lo convierte, por efecto mismo del discurso, en sujeto
de 1a ciencia, sostén excluido de su proceder. Este procesamiento exige, entonces, una serie
de ajustes para poner el Ser a disposicion del sujeto entendido como functor estructural de
ase saber. El Universo, que se resiste a la percepcia directa de su esencia, que vela el Ser
iras la apariencia del ente, habrd de convertirse en infinite y homegéneo. En efecto, su
infinitud impide pensar que el sujeto descentrado ha sido degradado por ello, pues el
Universo carece de una periferia denigrante: como decfa Nicolds de Cusa, "su ceniro esté en
todas partes y su circunferencia en ninguna”. La ignaldad ontoidgica de los lugares, a la vez
que destruye Ja inmutabilidad del orden césmice, permite pensar el movimiento como algo
interno al Ser no como una viclencia a éste proveniente de ta destruccién del lugar natural
que Ia cosmelogia aristotélica habia con—fundido con la materialidad de los cuerpos™®. Asi,
la tierra puede, progresivamente, dejar de ser considerada la patria del hombre para ser
concebida como la ubicacion coyuntural del sujeto™.

Pero la infinitud det Ser no basta para asegurar su dorinio por la inteligencia, transformada
por la ciencia en méiodo compartible. Hace falta un complemento dntico a esta propuesta
geométrica, abstracta. La concrecién pasa por la homogeneidad de este Universo, y ello
implica la destruccion de la idea de vacfo. Ese es el modo de conferir uniformidad a la
sustanicia en la que se encarna lo que, sin ella, no pasarfa de ser un mero esquema mengal??,

Todo este proceso de destruccién del cosmos, infinitizacién del Universo y neutralizacion del
vaclo, —que es, como tal, lo que nos interesa— toma su fuerza de dos vectores que es
necesario desimbricar para resaltar su cardcter esencialmente conceptual y semdntico, esto
es, de produccién significante. El nueve Universo es, ante todo, un concepto, una categoria
en la que poder subsumir la totalidad de lo existente para que pueda soportar el peso del

0 Koyré, Ihidem. pp. 159 3 53.
M Progresivamente, quede clare. Alin hay una tentacién en el cusano de dignificar {a Tierra propontendo para elia
un estatito ontolégico paralelo al del sol: Terra est estella nobilis. Koyré Op. Cir. pp. 3 y ss.

™ [ mundo posible sin més prerrogativas ontolgicas que cualquier olro CONSITUCD estructuraimente similar,
como adwierte Popper, Op. Ci1.
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semblante de la naturaleza mas alli de cualquier diferencia, por lo que la cuestin
cosmolégica no puede soslayar sus aspecios cosmogOnicos, esto es, causales. Bi primey
vector, ya lo hemos visto, es el que proviene de las propias constataciones cientificas, Perg
hay un segundo que tiene para nosotros un Interés todavia mayor. Si la Fisica griega, habitada
por la idea de "lugar natural” y, por ende, de la heterogeneidad categorial de lo existente
habia perdurado como sustento fisico del cristianismo es porque se acomodaba ficilmente z;,
sus exigencias. Un Universo finito ¥ jerarquizado se aviene perfectamente a un creador de
esencia infinifa y absoluta simplicidad.

Pero ¢l nueve Universo, para constituirse como tal, debe aparecer como concepto
exclusivo’™. Esto es, si el universo es Todo, nada puede dejar de pertenecerie; si s infinito
1o puede verse limitado por una reatidad —en el sentido de esencia y categoria de lo reai_‘
que 1o exceda o que frene sus prerrogativas de inclusividad panica™. La cuestion es que
commtibﬂizar el nuevo universo con la vieja religion no es un asunto simplemente de
sumisidn dogmética de 1a razdn a la revelacién sino que implica un aspecto cosmogénico y
Propiam‘ente racional del que el discurso cartesiano es el mejor ejemplo. Dios es un operador
mmprescindibie para que el sajeto pueda porer ante si al ente?”,

Asi, se encara tode un proceso de transferencia y reduccién conceptual de los atributos
onﬂ?légicos de Dios al nuevo universo. El tiamado argumento ontoldgico de San Anselmo
de impecable factura escoldstica, indica que, si podemos concebir Ia idea de un Se;
absolutamente perfecto, no podemos imaginario privado de un atributo esencial de esa
perfeccidn: la existencia. Este argumento, de una simplicidad casi insultante, criticado una y
ft)tra vez', mantiene, sin embargo, una capacidad de seduccidn intelectual imaginaria
maegable, mds all4 de los terrenos de la teodicea, para la fundamentacién del (;onccimient(;
mm‘ieme‘ Argilir que, en el limite de lo concebible, lo virmal y lo real no pueden sino
co-—m{:'idi: es negar las categorias aristotélicas de potencia y acto, es sustraer al proceso del
cenot‘:nm'f:nto su factor narrativo, es en definitiva ¢l caldo de cultive necesario para la
gemfm'amén del método cientifico hipotético-deductivo, sobre el que se asienta la capacidad
predictl.va de la ciencia y el cardcter impersonalmente profético de la cultura occidental tal
tomo vimos que Leibniz sentenciaba al principio de este libro. Porque, si este Ser supremo

—_—

Zl:.l Asl I . .
de ;_’ n;)c .23ﬁ§e Baznl'l, p- 186. Es crucial para nosotros gue sea on (edrico del cine el que, ¢n Ja prictica de
10n de su objeto, esiablezca esta conexidn entre los dos veciores que estames desbrozando

e
El pamei . i f ;
silons:izlm?o E!S. por tamto, la primera tentacién. Ecuacién de primer grado que establece una estructura
de Gior;a‘:-;npse- si dios es todo y el universe es tode, dios =5 idéntico al oniverse. Bl examen de las posiciones
fORG es muy il para observar en los inici i
. . icios de la nueva i
irrefrenablentente delicante de sus formulaciones. cosmologia la. tendencia

™ Vid. toda In Meditacién 110 Descartes, 1987, pp. 30-48,
* Vigd. Jolivet, PP, 55 ¥ 55
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de absoluta perfeccitn posee —incluye— entre sus atributos la absoluta potencia, ésta, en €l
limsite, no puede ser sino acto. Prisionero de la 16gica que abaca la deduccidn a la existencia,
un Dios omnipotente 1o puede hacer menos de lo que puede hacer. Es el lamado Principio
de Plenitud®” que niega —por ildgica, por repugnante a la razén, recalquémosio— Ia finitud
de la creacién de Dios. A principios del siglo xv1 Palingenius, en su Zodiacus Vitae, encomia

esta evidencia de 1a razdn:

Hay algunos que suponen gue el fin de todas ias cosas

sobre los cielos se produce, sin saltar més alld,

De modo que mds all# de ellos nada hay: y que sobre el firmamento
1a Naturaleza nunca puede trepar, sine que alli permanece suspensa.
Lo cual a mi me parece falso y la razén me ensafa,

pues si el fin de todo alli estuviera donde el finnamento ya no alcanza,
;Por qué no ha creado Dios mds? ;Porque no tiene fa habilidad
para hacer mas, sa asiucia detenida y divorciada de su voluntad?
;O porque no tiens podes? Mas la verdad ambas cosas deniega,
Porque el poder de Dios no alcanza nunca fin,

ni barreras su conocimiento Ygan.

Mis en el Estadio Divino de Dios y en su Gloriosa Majestad
hemos de creer, que nada es vano, pues es mids reverente:

Este Dios siempre qgue pudo sin duda ha creado,

de lo contrarig, su virtud seria vana, mas nuaca ha de esconderse.
Pero, puesto que podria crear innumerables cosas,

1o s ha de pensar que la escondiese.™

Nada es vano, nada carece de sentido, nada deja de ser incluido en el fodo-en-acio del
Universo; no hay lugar para lo heterogéneo del espacio pues, por definicidn, eso serfa un no-
tugar. Un Universo Infinito exige ser Todo-Saber, que nada escape a su red conceptual
homogeneizadora, Estamos en un universo que excluye el vacio, que excluye lo real. Hasta
tal punto, que ni ¢l propio Dios escapa a su concepeidn. Dios ha de ser fiel a la idea que lo
representa. Para la cosmologia modemna, el Dios exirafiado del universo fisico es décil y
mudo, en su suprema perfeccion. Frente al Dios del Antiguo Testamento, que deja su huelia
y presenta su demanda en la Creacin, el Dios moderno es un Ser no deseante: su silericio es
requisito racional de su perfeccién. La libertad de Dios, que ya ro puede jugar a Ios dados,
queda sepultada en su omnipotencia.

' E} congepro es de A.O. Lovejoy, recogido en Koyré 1989,
1 Citade por Koyré, Ibidem. pp. 28-29.
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El comelato de todo este proceso, son, como ya hemos visto, las dificultades de
representacién de ese Todo infinito. Y su solucién, la homogeneizacién que permite que, pese
a ser el Universo inabarcable, siendo igual a si en todas sus partes, cualquiera de ellas valga
por ¢l todo y pueda establecerse un nexo existencial entre lo percibido de facto y 1o
potencialmente perceptible, todo lo demds. En 1576 Thomas Digges, el primer copernicang
que se atreve a llevar las premisas de su maestro hasta sus dltimas consecuencias y postular
explicitamente la infinitud dei Universo, hablando del orbe visible, acata:

"3e ha de considerar que de estas luces celestiales s6lo contemplamos aquelias que
se encuentran en las partes inferiores del mismo Orbe y que, 2 medida que se
encuentran mds altas, aparecen cada vez menores, hasta que nuestra vista, al no ser
capaz de alcanzar ni de concebir més lejos, hace que la mayoria de ellas nos sea
invisible por causa de su asombrosa distancia. Y podemos perfectamente pensar que
esta gloriosa corte del gran Dios, cuyas obras invisibles e inescrutables podemos
conjeturar en parte por esto que vemos, y para su majestad y poder infinita el dnjco
conveniente es este lugar infinito que supera a todos los demds tanto en cualidad
como en cantidad."**

Utilizando al Creader como operador 16gico, la transferencia metonimica se consuma. Asf,
este Universo, del que lo visible es seccidn, carece de un centro privilegiado y esta
segmentacidn es legitima desde cualquiera de sus puntos. El horizonte se constituye ahora
por via focal y el sujeto (menocular) se asegura, con la presencia del ente, la cercania
existencial del Ser por su inmersidn en el saber. Que esto es el complemento imaginario
del discurso cientifico —pues el universo simb6lico no puede sino estar, para el sujeto,
horadado por la negatividad de la falta, del vacio de saber que es lo real— es lo que
pretendo examinar en las escansiones de este discurse cosmoldgico emblematizado en lag
formulaciones de sus principales mentores, teniendo en cuenta que, independientemente de
la vigencia de sus hallazgos cientificos, la impronta del corpus cosmoldgico mecanicista
queda profundamente arraigada en la ontologia que acompafia a Ia ciencia informando todo
su imaginario, cuya materializacién mas notoria es la plasmacién audiovisual del mundo-
imagen en la globalidad contempordnea. Al margen de la preeminencia del paradigma
cudntico o relativista en la ciencia actual, 1a concepcidn ontoldgica que subyace a toda
Ioglca del progreso cientifico v tecnolégico es la de la disponibilidad del ente para &l
subjectum bajo la especie de su representacion en el cuadro de la omnitud ntica. Es decir,
que pese a que se pueda postular su finitud material y fictica™, el mecanicismo incorpord

¥ Teidem. p. 40.
= Vid. Einstein, El principio de la relatividad, pp. 1111 y ss. En Hawking, Op. Cir.
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la infinitud al Universo como un atributo ontoldgico indeleble. No se trata de que el
Universo tenga un limite material o no, se trata de que la voracidad gnoseolégica de la
ciencia, que destituye continnamente el saber, lo considera como infinitamente
cognoscible. El saber no ocupa lugar, dicen la sabiduria popular y el sentido comin
ilominista, Simplemente, porgue no cabrfa en ningtn sitio. Lo que ocupa lugar es la
informacién, porque se equipara con el mundo, como la biblioteca borgiana. Es entonces
cuando su inmensidad factica expulsa de su seno al sujeto.

Todo en acto: Giordano Bruno (1548-1600)

Del hereje v polemista Giordano Bruno, lo gue mds nos interesa es precisamente su
cardcter extrernista v desenfrenado, en ocasiones delirante. Bruno, a diferencia de los otros
autores que aqui vamos a tratat, no ocupa en las historias de la filosofiz o de 1a clencia un
[ugar candnicamente central. Su texto De U'lnfinito universo e mondi (Op. Cit.) viene a ser
aducido en ellas no tanto como una rareza, sino como un sintoma. Bruno es el més claro
¢jemplo de los sapuestos que la nueva cosmologia implica, llevados hasta sus dltimos
limites con tanto rigor como falta de control. Lo curioso es que esto lo convierte en el més
"postmoderno” ds todos los autores que vamos a abordar. Su idea de un universo infinito
poblado de infipitos mundos es tan execrable del corpus de la verdad cientifica como
comsecuente con sus principios cosmoldgicos. Es la apoteosis de la ciencia si se le resta el
control metGdico, esto es, falibilista. Resulta, en consecuencia, una 6ptima formulacidn,
avant la lettre, del imaginario cientifico tal y como nos lo vamos a encontrar impiicitado
en sus actuales plasmaciones medidticas. El cardcter delirante y puramente especnlativo de
Bruno le convierte, pues, en el mds explicito para lo que nos interesa de todos los autores
que vamos & examinar,

El trabajo de Bruno, en ese sentido, consiste en levar los mecanismos garantes de la
certeza subjetiva, piedra angular del conocimiento cientifico, hasta sus ditimas
consecuencias procediendo, para ello, a la legitimacién de la expansidn metonimica de Io
observable en sus dos sentidos bdsicos desde una perspectiva espacial, es decir local: 1°
Para el Sujeto: cualquier lugar es lugar desde el que observar; 22 Para el Mundo: cualquier
lugar es susceptible de ser observado. Es el proceso de desjerarquizacion del Ser tomado
en su dimensidn espacia, con su correlato de democratizacidn de 1a mirada. El proceso es
simple: el espacio se despoja de su materialidad, de su "localidad” para reducirse a su puro
componente geoméirico, matemético; la posicidn subjetiva es definida, consecuentemente,
por remisién a su ubicacién desprovista de cualquier particularidad; ello la convierte
propiamente en razén, la hace intercambiable. Asi cualquier posicién es ontologicamente

125



equivalente a otra y no hay diferencias cualitativas entre los lugares™, cualquiera es digno
observatorio:

"Del mismo modo que nesotros, que estamos deniro de ese cireulo equidistante
{universalmente], decimos que constituye el gran horizonte y el imite de nuestra propia
regi6n etérea circundante, asi sin duda los habitantes de la luna se creen el centro [de
un gran horizonte] que abarca la tiemra el sol y los demdés astros, siendo la frontera de
los radios de su propio horizonte. Asi, la Tierra no esta en el centro més de lo que lo
estdn 1os otros mundos(...) Desde distintos puntos de vista, todos se preden consideray
§ea como centros o como punios de la circunferencia, comoe polos o cenits y cosas por
el estilo. Asf pues, la Tierra no es el centro del Universo, sino que sélo es central
respecto a nuestre espacio circendange.

Es de.cir, que, el antidoto contra el desplazamiento del hombre del lngar (fisico) capital de ta
creaciSn es la constitucion focal del horizonte que coloca al sujeto en lugar ceniral respecto a
su espacio circundante, esto es, en posibilidad de garantizar 1a asercién veritativa por medio
de la expansién metonimica de lo observable. E1 menoscabo de Ia percepcion sensible viene
suturado por la hipostatizacién de Ia sintesis intelectual. Dice Filoteo, el portavoz de Bruno;

"FILOTEO.— Ningiin sentido corporal puede percibir el infinito. Ninguno de nuesiro
sentidos puede aspirar a suministrar semejante conclusién, y2 que el infinite no puede
ser objeto de la percepcién sensible. Por tanio, quien pretendiese obtener tal
conocimiento por medio de los sentidos es como quien desease ver con sus ojos la
sustancia y la esencia. Por eso, quien negase la existencia de una cosa por la sencilla
razén de que no sea visible ai aprehensible con los sentidos, se veria llevado a negar su
propia sustancia y su propio ser. De ahi que se haya de proceder con cierta mesnra a la
%zora de exigir testimonio a auestra percepcion sensible (...} Al intelecto le corresponde
Juzgar, otorgando el peso debido a los factores ausentes y separados por una distancia
temporal y por intervalos espaciales,"™

m H .
:Eosddec]lr. no queda luga.r algnao para el desez? en la nueva cosmologia originada por la ciencia. Por supuesto, que
_o.; os }ugares son lguaIe.s si para el sujeto no hay diferencias dnticas ni investimientos libidinales en lo
:::;MK:GS; 12 Gue miro me invoca particuigf‘mente, a0 es bueno cualguier lugar para su conterplacidn y la
S copica no tarda cn'h'acer 54 aparicitn. C{I)mc verernos, el imaginario surge £n toda su esencia cuando
particu aridad hace sb aparicitn arrastrando su dimensién fantasmdtica: Si todos los lugares (focalizaciones)

N so:n iguales, todas son posibles, De esta manera o esedpico revela su carfcter pulsional,

* Citado por Koyré, 1989 p- 44, Las citas provienen todas de Del Fofinite. {(Op. Cir). Doy la traduccidn del wexto

. dc‘ Koyré & data ma parece mds esclarecedora o pertinente para los fines de este trabajo.
= Towdem, p. 47, ‘
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Afiade, més adelante, Filoteo.

“ia verdad tan sblo en uaa pequefiisima medida deriva de los sentidos, come de un
fragil origen, no residiendo en absoluto en los sentidos.
ELPING.—;Dénde, entonces?

FILOTEQ.—Fa el objeto sensible como en un espejo; en la razdn 2 modo de
argumentacién y discusién. En el intelecto sea como principio o como conclusién. En
1a mente en su forma més propia y vital,"*

El intelecto, ya en plena estela genealdgica de la subjetividad modemna, tiene una fuscion de
sutura, de completamiento, de sostén del edificio del conocimiento que le confieze su propia
natvraleza. En plena euforia racionalisia, el intelecto cifra su ser en su proporcionalidad
aniversal, poniendo ex la libertad de pensamiento las bases del metarrelato de emancipacion
modemo, al hacer concordar la afirmacién subjetiva con la plenitud éntica del mundo como
ente disponible para la razén instrumental:

" Ast no resulta vana esa potencia del entendiraiento que siempre busca, si, y encuentra
el modo de afiadir espacio al espacio, masa a la masa, unidad 2 la unidad, ndmero al
nimero, sirviéndose de aguella ciencia que nos libera de las cadenas de un reino muy
angosto y nos eleva a la ibertad de un dominio verdaderamente augusto; que nos libera
de una imaginaria pobreza y nos cenduce a la posesién de las inmensas riquezas de un
espacio tan vasto, de un campo tan opulento de tantos mundos cultivades."™

Asi, la razon muestra su sede compartida ¥ diseminada —"..Ja verdad estd en sujetos
diferentes™— y el Principio de Plenitud muestra ya su vocacién de desembaocar en el
Principio de Razén Suficiente™ al conectar de nuevo el entendimiento humano con la potencia
divina. Fn efecio, en la divinidad, en la eternidad, potencia y acto se igualan: poder ser es ser.

"Ninguna capacidad es eterna sin acto y por eso tiene el acto unido etemamente. Es més:
eila misma es acto porque en la eternidad no hay diferencia entre ser y poder ser.”

™ loidem.

= Toidem, p. 43.

= Bruao, p.¥5.

= Vid, (ranada, p. 36 y s5.
= fhidem. p. T1.

127



La profeciz es el Sex, en cuanto ya, desde siempre, siendo. El Universo modemo, de esencia
nomoldgica, es, en su fundamento, inmutabie, refractario al relato y al deseo, sélida garantfa
de una completud restifuible. Como atributo divino, dudar de su infinitud es blasfemo;

"8i la potencia activa infinita actualiza el ser corporal y dimensional, éste debe ser
necesariamente infinito; de lo contrario se empobrece la naturaleza y dignidad de quien
puede hacer y de quien puede ser hecho. ™

Corporalidad y dimensi6n que implican la necesidad de una constatacion efectivisia, palpable
y totalitaria del esquema intelectual que las concibe. Por este camino, vemos que esta tarea
de restitucion ontolégica tiene un componente semidtico, retdrico, esencial pues #o es
soslayable el hecho de que, en un tal proceso, la causa (Dios) sea heterogénea de su efecto
(el Universo creado} razén por la cual la alegorfa ya no es el cauce apropiado para expresar
su relacién. Bsta se concibe, ahora, de un modo simbdélico, enire entidades globales cersadas
y 1o elemento a elemento, El razonamiento teolégico tiene asf un cardcter eminentemente
tropoldgico, de investigacién de los cauces a través de los cuales esa efectividad es, no s6lo
posible, sino actual y plena:

“El infinito eficiente seria necesariamente deficiente sin el efecto vy no podemos
concebir que tal efecto infinito sea sélo é! mismo. A esto se afiade que por eso, si fuera
o si es, nada se quita de lo que debe ser en aquello que es verdaderamente efecto y que
los tedlogos denominan accion ad extrq y transitiva, ademds de la inmanente, porque
conviene que sea tan infinita Ia una como la otra."™®

De tal manera, e] Universo moderno no refleja la naturaleza divina, sino que Ia ex-presa y
realiza, en cierta forma, la trasciende. Por eflo, su infinitud debe llevar aparejada su
homogeneidad —esto es, su omnicomprensividad— sin que se deba parar mientes en la
cualidad particular de cada elemenio, sino en su remisién al todo:

"El universo en Ia concepeién valgar no se puede decir que comprenda la perfeccién de
todas las cosas de manera distinta a como yo comprendo la perfeccidn de todos mis
miembros y cada globe todo lo gue hay en €; es como decir que es rico todo aguel al
que no le falta nada de lo que tiene,"™"

** Bruno, p. 78.

™ Ibfdem. p. 78. Esta acci6n ad extra, de cardcter transitivo es la del Dios cristiano con el muado y, para la teologia
cristiana, es finita y voluntaria, Brono estd confiridndole en este parafo el mismo cardcter que tienen las
relaciones entre las tres personas divinas: infinito ¥ necesario. Vid, la nota al (exto de M. A. Granada.

™ fbidem.
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No estamos hablando del paraiso sino de un séhido cimiento ontolégico para cualquier
pretensidn gneseoldgica. Existencia pasa a ser, entonces, sindnimo de corporalidad, de
extension, pues ésta es Ia traduccidn sustancial y técnicamente operativa del cualquier
atributo de] ser revertido desde su formulacidn semdntica. Ser es tener extensién, ocupar un
tugar; el vacio no ocupa lugar, luego, por I5gica, no exisie. Lo que verdaderamente repugna
al entendimiento y al Universo —que, si no es su efecto, es su producio— es el vacio. Bruno
utiliza el famoso ejemplo de la flecha de Lucrecio™ para demostzar lo absurdo de un punto
{itimo del espacio. El problema, en efecto, se plantea en discusitn cog la posicién aristatélica
sobre el mundo finito que “se contiene a si mismo” lo que implica que fuera de la érbita
celeste no hay nada. Filoteo se pregunia entonces como concebir ese "fuera del mundo” que
"toca {a saperficie convexa del segunde cielo" aristotélico. A ello, Burquio se ve obligado a
responder:

"Cierto. Creo que serfa necesario decirle que si uno exiendiera la mano fuera de esa
convexidad, la mano no vendria a estar en ningiin sitio ¥ no estaria en parte alguna y
POI consiguienie a0 existiria, "™

Pero si la discusion con Aristételes viene dada, en términos topogréfices, por la cuestion del
limite exterior del ser fisico, pronto adquiere una ceniralidad ontoldgica en cuanto se la
remite a sus factores I6gicos e intelectuales, nédulo auténtico de la existencia modema:

"Pues bien, sea lo que se quiera de esa supesficie yo preguntaré una y otra vez: jqué

hay mis all4 de ella? Si se resporde gue no hay nada, yo dizé gue eso es el vacie, lo

inare, y un vacio, inane tal que no tiene Hmite ni término alguno ulterior y sélo estd

limitado en su interior: y es mds dificil de imaginar una cosa asf gue pensar que el

universo es infinito e inverso, porque no podemos evitar el vacie si queremos
. establecer que el universo es finito."™

El vacio se perfila, entonces, como agujero 16gico, como fistra en el saber en el que el
mundo-imagen consiste: en €l no hay relevancias sémicas ni, por ende, posibilidades
operativas y cognoscitivas. Esta extravagancia del saber es una auténtica extraterritorialidad

* Ibidem.

p 76

® Ibidem, pp. 104-105.

™ Ibidem, p. 106. La cursiva es mia.
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del ser. A la pregunta de Filoteo sobre si este espacio es capaz de contener al mundo,
Fracastoro ha de contestar:

"Me parece ciertamente que 1o, porque dende no hay ﬁada, no hay diferencia alguna;
donde no hay diferencia, ro hay distincién de capacidades y quizd ain menos hay
capacidad alguna donde no hay cosa alguna."™

_Y, como dltimo sustento de la razén, la induccién metonfmica desde 1a seccién del universo
que podemos observar resulta ya imefutable. Continda Fracastoro:

"Podemos juzgar con mds seguridad por semejanza con aquello ‘que vemos y
CONOCemOos que por contraste con 1o que vemos y conecemos. De ahi, que puesto por
lo que vemos y experumentamos el universe no termina ni limita con el vacio iane
—sobre fo cual ne tenemos noticia alguna—, debemos concluir razonablemente taf
como dices, ya que ain en el casc de que todas las demdas razones fueran iguales,
nosotros vemos que la experiencia es contraria al vacio v no a lo lleno. Hablando asi
estaremos siempre justificados; de otra manera no nos sera ficil evitar mil acusaciones
¢ inconvenientes,">*

Y, aqui, comienzan las més arriesgadas aseveraciones de Bruno, en perfecta consonancia
con su concepcién antinarrativa del ser. Si el universo es infinito y homogéneo y, por lo
tanto, podemos extender lo aparecido en el campo de nuestra percepcién como encarnacién
de su estructura y de su naturaleza, este universo totalmente observabie (y, si potencia v acto
se funden por mor de 2 eficiencia divina, observado) es, por [o que vemos totalmente
habitable y, por ende, habirado, Resulta enfonces un Universo infimito poblado de mundos
finitos ent si mismos®’.

Pero el vacio, como amenaza, no sélo afecta al mundo, ente u objeto, sino, propiamente, al
sujeto™. Este universo bruniane, en perfecta consonancia con la posterior fundamentacién
cartesiana, es un universo pleno y material. E1 Universo mecanicisia ha de ser efectivamente

o 106
™ fbiden. p. 107,

bl pp._ 106-107. Recordemos {a desproporcidn fundamental entre el espacio infinito ¥ sus partes de la que hablaba
Heidegger. Vid. Cap. I de este trabajo.

m 3 Trwic] H
Tan t_er.'nb!e s, comsecuenternente, que algo resuite nvisible como efectivamente no visto. Bl postmodeme y
televisivo Bruno necesita pensar ] munde asaltado por mil gjos.
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corpdreo para ser iransitable, La disolucién de los lugares naturales no esti exenta de
riesgos que hay gue despejar™,

Nos interesa recalar ahora en el lugar que este mundo de esencia iconica, pergefiade para que
¢l subjectur pueda pener ante si al ente, depara para él. Sobre todo, si tenemos en cuenta,
come apuntaba Koyré, que la nueva concepcién del cosmos, al menos en cuanto a su
infinitud, exige al sujeto un esfierzo de imaginacidn que tensa su integridad hasta ¢l limite,
Es obvio, que la desjerarquizacién del espacie convierte al Universo en un lugar menos
paternalmente seguro que lo era el mundo precopernicanc y que la homogeneizacion era el
suplemento necesario para que este universo pueda ser aceptado incluso por el repuente
Burquio:

"Eso no esioy dispuesto a creerlo aunque sea verdad, porque no es posible que ese
infinito pueda ser comprendido por mi cabeza ni digerido por mi estdmago, aunque a
decir verdad me gustaria que fuese tal como dice Filoteo, puesto gue si por mata suerie
ocurriera que me cayera de este mundo, siempre encentraria algin sitio,"™*

Queda claro, pues, que el sujeto, como funcién intelectual, debe pacificar sus sentidos, esto
es, su indisoluble ligazén con un cuerpo, que a su vez es, como los que se le ofrecen 2 la
mirada, un ente fisico. Esa es la principal forma de manifestarse la inconsistencia simbélica
det ddcil universo mecanicista, el hueco espacial por €l que lo que Descartes lama res
extensa no puede por menos que acoger a la res cogitans, funcién encaspada, La angustia de
no ser ¢ expresa como angustia de disolvesse, asgustia de no pesar. En esta dialéctica del
eate ante el sujeto, el temor sélo puede serlo a desaparecer como tal. Y el mejor antidoto es
concebir ese mismo Universo como un inmenso alojamiento para la propia corporatidad. Un
Universo que, en principio, sea todo materia, cosa que se puede inferir por la extension
metonimica del propio espacio visuai™'. Asi "el cielo es eno”, indiviso, si no es por la mirada
que o contempla. De ello se deziva, entonces, esta hospitalidad del Universo con el ente
medida de todos los entes, lo que asegura la movilidad sin resgo ontolégico pues, en la
infinitud de mundos singulares que lo pueblan, la continuidad sustancial estd garantizada:

"Aqui est4 la razdn por 1a que no debemos temer que nada se disgregue, que ningtin
individuo se disperse o verdaderamente se desvanezea o se difunda en un vacic que lo

M Hasia la mformulacidn newtoniana que sustimuya Ja corporalidad por el cardeter absoluto del espacio.

0 Ibidem. p. 102,

™ Ihidem. pp. 80 ¥ ss. y 129 y ss. El mejor desarrollo de esta tesis es el sostenido por Descartes ¥ en é] nos
detendremaos.,
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desmembre y aniguile. Esta es la razén de la mutacion vicisitudinal del todo, por ia cual
no hay mal del que no se salga ni bien en el que no se incurra, mientras por el espacio
infinito, por la perpetua mutacién, la sustancia toda persevera idéntica y una. Gracias a
esta contemplacion sucederd, si estamos atentos a ella, que ningéin extrafio accidenie nos
descompondrd por dolor o por temor y ninguna fortuna nos elevard por placer y
esperanza, con lo cual tendremos la verdadera viza a la verdadera moralidad, seremos
magnanimos despreciadores de que pueriles pensamientos estiman y seremos cieriamente
més grandes gue esos dioses que el ciego vulgo adora, porque nos habremos hecho
verdaderos contempladores de la historia de la naturaleza, la cual estd escrita en nosotros
mismos, y regulados ejecutores de ias leyes divinas, que estdn esculpidas en el centro de
auestro corazén. Conoceremos que volar de aqui al ciele no es diferente que volar del
cielo aquf, ascender de aguf alli no es diferente a ascender de alli aqué: no hay diferencia
en descender del uno al otro punto. Nosotros no somos mds periféricos a ellos que ellos
a osoiTos; Nosotros también pisamos una estrella y estamos abrazados por el cielo igual
gue elios,"**

El Principio de Identidad deviene, en su formulacion bruniana, himno faustico de plenitud
ontica, de biunivocidad sin resio eatre lo fisico y lo moral. El saber, al que nada escapa,
enaltece y dignifica, propicia esta euférica fraternidad intesesielar pues toda ontologia v, en
dliima instancia, toda cosmologia necesita plasmarse en el comrelato pragmatico de uma ética.
La idea de una infiridad de mundos en una posicidn tendencialmente panteista ¢ animista®
sutura asi, en ¢l desarrollo de Brune, lo irrepresentable de Ja infinjtud.

Preducto de la incontinencia de sus desivas intelectuales, Bruno queda al margen de los
desarrollos explicitos de 1a ciencia positiva. Sin embargo, la formulacién del imaginarie que
la acompafia tiene en €] 12 més audaz expresion. La tnica equivocacidn de Bruno es de orden
bieldgico: el cuerpe hwmano tiene ademds de un componente fisico una vertiente organica.
Serd la técnica, la encargada de reparar las deficiencias de la naturaleza v continuar el plan
profético de la Modesnidad,

¥ [bidem. p. 88. El subrayado es mio.
* Llega Bruno 2 definir a 105 astros como "grandes animales” pp. 111 y ss.
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Johannes Kepler (1571-1630) y Galileo Galilei (1564-1642)

El interés de la aproximacién genealdgica que estamos llevando a cabo es el de resefiar el
imaginario onto-cosmelégico que acompaia y traduce ¢l avance y establecimiento de la
ciencia en la Epoca Modema. Por ello, mientras el marginal Bruno ha captado nuestra
atencidn extensamente, dos personalidades tan relevantes para la historia del discurso
cientifico y el establecimiento de sus claves episiemoldgicas como Kepler y Galileo nos
interesan, ahora, de una forma absolutamente parcial y sesgada, a saber, como mentores de
ta dimensidn propiamente esedpica —escénica, espectacular— de ese proceso.

Ya hemos visto cémo la imagen mitica de Galileo le convertfa en un auiéniico maestro de
ceremonias del especticulo de lo natural. Galileo, embiematizando al cientifico mederno,
pasa 2 la mitologfa popular de las escuelas como un aurdtico asistente e mductor de a
percepcidn. Es, en efecto, como inventor del telescopio, el simbolo de la liberacidn de ia
percepcion humana de los inconvenientes de su propia pafuraleza. Las prdtesis Gpticas
implican la mayor autonomia del sujeto zespecto a las limitaciones de nahwaleza de su ser
fisico. Es lo vinico que falta a las delirantes orientaciones de Bruno para adquirir el cardcter
de itemes programiticos, poniendo el ser sensible —y limitado— a la alura del ser
intelectual —y, potencialmente, libémimo. La técnica, en cuantc hacer del hombre
(Heidegger, 1994), es complemento dek Ser, facititando €] proceso de dominio de lo orgénico-
sensible por lo inteleckual. El trabaje de la Epoca Modema consists en poner ¢l ente a
disposicién del sujeto en forma de imagen, liberando, para ello, al propio sujeto de su
cardcter de ente entre otros entes, liberédndolo del inconveniente de su propia corporalidad.
De abd, que la optica pase, ripidamente, & ser una rama primordial de la nueva fisica™ pues,
en consonancia con el proceso de democratizaciSn de la mirada que implica 1a nueva cosmo-
visidn, la percepeidn debe ser sometida a la matemdtica, como forma de hacerla
intercambiable, de “liberarla” de toda particularidad. Nos encontramos, enite otras cosas,
ante_ un problema semio-ontolégico: el que se presenta al tener que otorgar a lo visible la
suficiente pertinencia para poder adjudicarle el estatuto de pairdn generalizable, esio es, la
dignidad de vehiculo de la traslacién metonimica. Paes el peso éntico de lo efectivamente
visible obra come obstdcnio contra su posible generalizacién, Las dudas de Kepler sobre ia
infipitud efectiva del universo provienen de agui, de la necesidad de no precipitarse en la
generalizacién (estructural) sin el refrendo efectivo de la percepcién. Esta es su critica a los
mfinitistas precipttados:

4 Viase los texios citados de todos los autores de! perfodo, incluide Descartes (1991) de titulo lo suficiemements
elocuente,
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"Hay una secta de filésofos los cuales {para citar el juicio de Arsistételes, aungue
inmerecido, acerca de la doctrma de los pitagéricos resucitados mds tarde por
Copérnico) no hacen partir sus razonamientos de la percepcién sensorial ni acomodan
a la experiencia las causas de las cosas. Por el contrario, inmediatamente y como
inspirados {por algin tipo de fanatismo) conciben y desarrollan en sus cabezas
determinada opinidn relativa a la constitucién del mundo." 5

La critica de Kepler es respecto a la visibitidad de las estrellas fijas de un orden astrondmico
y macroscdpico, ta nueva Gptica se ve por ello directamente implicada. Comenta Koyzé,
sobre la argementacibn anti-infinitista de Kepler:

"... se refiere a la clencia astrondmica como tal. Postula su cardcter empirico y nos dice
que la astronomia en cuanto tal, tiene que ocuparse de los datos observables, es decir,
de las apariencias (phainomena); tiene que adaptar sus hiptesis —por ejemplo, la
hipbtess relativa a los movimienios celestes— a dichas apariencias, sin que fenga
derecho a trascenderlas postulando la existencia de cosas que o bien sean incompatibles
con ellas o, lo que es atin peor, que ni “aparezcan” ni puedan "aparecer”. Ahora bien,
esas "apariencias” (y no hemos de olvidar que Kepler escribe en 1606, esto es, antes del
aumento de los datos observables gracias al descubsimiento y uiilizacidn del
telescopio) son los aspectos de! munde que vemes. Por tanto, 2 astronomia esid
intimamente relacionada con la visidn, es deciz, con la éptica. No puede admitir cosas
que estén en coniradiccion con las leyes dpticas. ">

Se trata, enfonces, de desbrozar la estructura mecanica que subyace a los fendémenos, es decir,
de apartar su estricta materialidad de acontecimientos perceptivos particulares como tinica
via legitima de generalizacién del conocimiento cientifico. Asi, podemos ver el origen de la
emergencia del componente pulsional en el campe escOpice. El proceso es, entonces, el
siguiente:

a. Extraer la estructura de lo visible,
b. Expandiria por via hipotética.

¢. Verificarla.

¥ De stella nova in pede Serpentarii. Citado por Koyré, 1989, p. 62.
b Thidem. p. 64,
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Lo que implica la necesidad de ver mds y mds con el pre-texto de librarse de lo viscosamente
particolar del fenémeno, este es, de lo que no es generalizable sin induccién al error. Es
aqui, donde vemos que el cardeter empirico de la ciencia moderna, que, en principio, €5 su
garantia frente a 1a especulacidn delirante, tiene exigencias propias al reclamar la plenitnd
dntica de lo observable come premisa para su posible generalizacidn. Pero esta plenitud es
para el sujeto no para el objeto, al que se le supone. Es una plenatud escénica, que implica
a la observacién, que sc da para ésta. Se exige, por tanto, la potenciacién de la percepeitn
sin intervencidn en lo percibido. Que esta dicotomia sea dificilmente explicita en este
momento histdrico es frute de su propio campo de aplicaci6n, la observacién astronémica.
La lejania fisica del objeto observado impide pensar en su manipulacién. La cuestién es que
sobre esta manipulacién imposible se sientan las bases ontolégicas de la observacién
cientifica y por ende de imaginario modemo.

La importancia de la invencién del telescopio por Galileo adquiere, desde esta perspectiva, una
envergadura muy sepedor a la de un puro hallazgo tecnoldgico de aplicacidn en la observacién
cientifica, de momento inaugural de una nueva fase en el desamollo de la ciencia, su fase
instrumental. Es, ante todo, la primera prétesis perceptiva en la historia de la humanidad con
fines de generalizacion intersubjetiva y no estrictamente particulares, con ke que su dimensién
escénica, de proyeccion multiespectatorial uniforme, toma evidente relevancia;

"Grandes en verdad son las cosas que proponge en este breve iratado al examen v a fa
contemplacién de los estudiosos de la naturaleza, Grandes, digo, tanto por la excelencia
de Ia materia misma, como por su inaudita novedad como, en fin, por el insirimento en
virtud del cnal esas cosas se han desvelado a auestros sentidos.

Verdaderamente, es vna cosa grande afiadir a 1a numerosa muititad de estrellas fijas que
se han pedido descubrir hasta nuestros dias con la facultad natural, otras innumerables
nunca descubiertas hasta ahora, y exponerias abiertamente a I vista en nimero més de
diez veces mayor que aquellas antignas y va conocidas.

Bellisima cosa y en extremo agradable a la vista es poder contemplar el ceerpo lanar,
alejado de nosotzos casi sesenta didmetros terzestres, tan proximo como si distase sélo
dos de tales unidades, de manera que su didmetro aparezca case treinia veces mayor,
la superficie casi novecientas y, en cuanto al volumen, aproximadamenie veintisiete
mil veces més grande de como se ve a ojo desnude. Gracias a ello cualquiera puede
advertir, con la certeza de los sentidos, que la Luna no se halla cubierta de una
superficie lisa y pulida, sino dspera y desigual, y del mismo mode que la superficie de
la Tierra, estd recubierta en todas partes de grandes prormnencias, profundos valles y
anfractuosidades,”

W El mensajere sidérec en Op. Cit. p. 45. La corsiva es mia.
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Con el telescopio, se ratifican varios elementos bisicos de la nueva cosmologia.como [g
homogeneidad Universal patente en ie orograffa lunar. Pero, sobre todo, se poene el
espectdculo de lo real al alcance de ese cualquiera que nombra al espectador uniforme e
intercambiable. No es extrafio que, en Galileo, se unan la invencién tecnoscipica v Iy
dimensién espectacular de la experimentacién cientffica pues son dos caras de la nisma
meneda. Porque, ademds, en la nueva ciencia, el experimento no es esencial a la légica del
descubrimiento, de la afirmacidn con pretension de verdad —que s¢ consigue de formg
aprioristica, hipatética-deductiva— sino que coadyuva a su imposicidn (al otre) por Iz vig
de la evidencia sensible®™. Asi se dirige Galileo a su oponente Sarsi en su obra EJ Ensayador:

"Si con tados estos medios tan ventajosos para vuestra causa hacéis ver, a través de €sa
Nama, a la estrelia, me confesaré convencido ¥ 0s anunciaré como el mds prudente y
sutil experimentador del mundo; pero 51 no steede asi, no deseo otra cosa de V0s, Sing
que con el silencio pengdis fin a las disputas, como espero hargis.”

El experimento refuerza al sujeto que lo sostiene, que s mantiene como pedestal de la razén
al borde misma de la experiencia encuadrada como maravillosa asistencia de la verdad al
dmbito de la mirada. Nace, como correlato del saber, un narcisismo anantropomdrfice de lg

mostracicn de posibilidades atin insospechadas, que exige la plena distincidn entre el sujeto
¥ la fisicidad que lo encama.

La antonomia del sujeto respecto al(os) Cuerpo(s):
René Descartes (1596-1650)

Nadie duda del valor de Descartes como fundador del discurso filostfico de la Modemidad, al
haber formulado y definido su piedra angular: el sujeto de la clencia, identificado con la
autocontemplacion de su pensamiento. La tarea del filésofo francés en Ef Discurso del Método
¥ las Meditaciones consiste en la fundamentacién del conocimiento cientifico sobre lo
indudable a través del proceso de duda metddica, que le lleva a poner entre paréntesis cualquier

™ Vid, Kayré 1990, PP 180-196, Es importante distinguir entre la afirmacion cientifica, de cardcter deductiva y
la afirmacién cosmolégica, de caricter mds bien abductivo. Mientras Ja primera no aspira 2 la pervivencia de
por s, la segunda se acerca al estatuto de fundamentacién vltima y tiene tn cardcter trascendente, por tanto, Que,
por muy importante que esta distincién sea, queda continuamente solapada y mds en el dmbito de la
imaginarizacién divulgativa ¢ medidtica es una de las tesis hdsicas de este trabajo.

™ Ibidern. p. 117,
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dato proveniente del exterior de la conciencia —esto es, la pmpig existen'cia del mm]dg;?
aduciendo que el panorama objetual del suefio es tan pregn‘apte para los senhdosi ¢omo el ° a
vigilia. Incluso Io asentado por las demostraciones mateméticas puede ser engafioso, Pules Ey
que contar, en principio, con la libertad divina que puede, llegad'o el c.aso, Icmlltravem:' as. La
fandamentacién solo puede darse, por consiguiente, en la autoe\ndenm? solipsista del interior
de la propia conciencia: de lo que no puedo dudar es de que duda. Cogito ergo sum.

No les ilicito vincular genealégicamente, tal como venimos haciendo, esta formulaméri al
propio giro copernicano concebido como upa siibita rectificacién subjetiva. En efecto, e.ste
suponfa la constatacién de que no s6lo nos engafiaba la auctorites de la fradici6n escrita, sno
guestros propios sentidos y el testimonio del otro. La nica solucin consiste, entonces, ea
buscar la certeza prescindiendo de todos ellos.

Este es el propésito cartesiano: la sélida fundamentacidn epistcmol-égica. del conoci:p]en::io que
se habré de saber cierto, cientifico. Y la condicitn para ello es el aislamiento del sujeto de ese
conocimiento en su funcidn basal. A ello se aplica Descartes- en las dos oblras que }mmc;s
mencionado: a despejar la res cogitans, responsable del conocimicnto del Ob]t?to, de éste, la
res extensa. E) proceso cartesiano sigue una trayectoria implacable en una idgica que no’s ei
ya conocida: la de la inclusién y exclusion. Pero lo relevante,. en fo que vaa ser de‘spues e
proceder normal de la ciencia, es que la fundamentacion cariesiana es su primer paso: excluir
al propio sujeto del mundo que debe darsele en conqcmento. Para.q.ue el ente pueda pole;rsl:
a su disposicién como Universo homogénea, €l primer —y definitivo— paso pareceus |
exclusion del propio sujeto. Bajo la égida de la férmula SUIETO ,?5. MUNDO, destilacion
tiltima de un esfuerzo sostenido de distincién y asignacién de pertenenma,‘Descaﬂes consiruye
en sus Principia Philosophise una ontologia como fundamlen.to del ulterior desarrollo tegm;—
cientifico. La primera parte, Sobre los Principios del conocimiento humano, da por sentada la
culminacién de ese proceso de destilacién subjetiva frente al mundo:

"Es asi, pues, examinando lo gue nosotros somos, nosotrPs que ahora pensamos que
nada hay fuera de nuestro pensamiento o que exista, marntiestamente conocer’nos que
para ser no tenemos necesidad alguna de extension, de figura, o de ser en 'algun lugar,
ni de alguna otra cosa semejante que se pueda atribuir al cuerpo, y mamﬁestamen'te
CONOCemos que nrosoiros somos en razén sélo de que pensam.os. En consecuencia,
sabemos que la nocidn gue nosotros tenemos de nuestro pensamiento precede a lahque
tenemos del cuerpo, que es més cierta, dado que atin mantenemos la d}}g@a de gue haya
cuerpo alguno en el mundo, y que sabemos con certeza gue pensamos.

0 Deggartes, 1995. L8, pp 26-27.
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Vemos gque se han asentado las bases para la exclusién del sujeto del espacio del ente
intramundano. Quiere ello decir —y esio es de suma importancia en el horizonte tedrico de
este trabajo— del espacio de la representacion en e} que el ente aparecia convertido en
imagen. Este sajeto descorporeizade alcanza asi el estatuto del ente que no es objeto™, Por
tanto, es distiate de todos los cuerpos ——incluido el suyo—, no s6le por esencia, como e
alma cristiana (morialidad frente a eternidad, sustancia material frente a sustancia espirital)
sino, también, por la propia 1dgica de la inclusién y la exclusion®™, principic del rigor de |a
nueva ontologia: '

“También debemos concluir que un cuerpo estd mas estrechamente unido a nvestra alma
de lo que pueden estarlo todos los otros cuerpos existentes en el mundo, porgue

“Todo aquetio de 1o que nos apercibimos por medio de muestros seatidos se relaciona
con la estrecha tnién que mantiere el alma con el cuerpo, v, adem4s, que nosoiros
conocemos por lo general mediante nuestros sentido cuanto de los cuerpos exteriores
puede perjudicar o favorecer esa unidn; ahora bien, en modo alguno nos dan a conocer
cudl es su naturaleza si no es por azar y accidentalmente, Hecha tal reflexicn,
abandonaremos sin dificuliad todos los prejuicios que solamente estdn furdameniados

- en nuestzos sentidos y sélo nos serviremos de nuestro entendimiento porque sélo en €]

sadican naturalmente lgs primeras nociones o ideas que son como las semillas de las
verdades que somos capaces de conocer.™

percibimos claramente que el dolor y otras diversas sensaciones nos sobrevienen sin que

las hayamos previsto y que nuestra aima, en virtud de un conocimiento que es natural a

la misma, juzga que estas sensaciones ro proceden de ella sola, en tanto que es cosa

pensane, sino en fanto que estd unida a una cosa extensa que se mueve en virtud de ig

gispzsic{if: de sus Grganos y que, propiamente, denominamos el cuerpo de un
ombre.

Para discemir, de la sensaciém, lo esencial, se impone, entonces, identificarlo con la
dimensién mateméticamente mensurable del objeto, lo que lo hace claro y distinto y lo
convierte en Unidad (contable) v, por tanto, susceptible de ser adscrito a un sector de objetos
con los que establecer una relacién de exactitud (Heidegger, 1995); elemenic —cabria
decir— de un conjunto, en la definicién de Cantor:

"Haciendo esto conoceremos que la naturaieza de la materia o del cuerpo tomado en
general, en modo alguno consiste en que sea una cosa dura, 0 pesada, o con vn color, @

Establecido esto, todavia se hace necesario un principio gaoseolSgico previo al
establecimiento del saber positivo, pues no se puede obviar que un cuerpo es intermediario
entre el sujeto y todos los demas™, De ahi que haya que despejar, del dmbito de o
cognoscible con certeza, aquello a Io que accedemos a través del filtro de la sensacion:

de cualguier otro modo que afecte a nuestros sentidos, sino gue la naturaleza del cuerpo
solamente reside en ser una substancia extensa en longitud, anchura y profundidad."

Pues peso o dureza o color son cualidades que dependen de nuestra concreta y particular
experiencia sensible. Pero, no porqee ésta no llegue a producirse o varie, los cuerpos dejan

de ser cuerpos:

B DF ahi, evidentem‘eme, que se diga que el Discurso de la Ciencia forcluye (id est, rechaza, no inscribe) of slifeto
Vid. Llaca.n_, “La ciencia y la verdad”, en Escrites pp. 834-836. No hay algo tal como una “ciencia del sujeto'.'
pues, :flc!mdo en el campo del conocimiento, €ste o es sino una discontinuidad, un elemento heterogéneo. La
disciplina que se “haga cargo” del sujeto no puede aspirar a ser cientifica, si bien ha de ser efecto de esa cier".cia
para la que el sujeto modemo nace. Cf. Palao (y otros) 1995 y el Capitulo 2 de este libro.

sz - Lo .
Previa, incluse, al Principio de Identidad que sélo es aplicabie al campo de lo cognoscible cuande el sujeto
come sostén y sitnra del discurso, ba sido extraido de é. I

® fbidens. 11.3. 72-73.

w . . . .

Recuérdese aquella dehiscencia entre el sujeto y ¢l organisma de la que hablaba Lacan en el "Estadio del espejo”;
La funcidn del es:adia_dei espejo s¢ nas revels entonces como un caso panticular de la funcin de 1a imago, que

es establecer, una relacién del organismo con'su realidad o, como se ha dicho, fanenwelr con el Umwelt.

Pero esia rle!aciétn con fa nalturaleza esté alterada en el hombre por cierta dehiscencia del organismo en su seno,

por un:l discordia 'prlmof'dl_ai fue _:raicionan los signos de malestar y la incoordinacién motriz de los meses

neonaiales. La nocidn objetiva del inacabarniento anatémico del sistema piramidal, como de ciertas remanencizs

hum H 3
orales qel organismo materno, vonfirma este punto de vista que formolamos como el dato de una verdadera
prematuracidn especifica del nacimiento en el hombre.” p. 89
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“De ello se sigte, que su naturaleza no consiste en la dureza que algunas veces sentimos
con ocasién de su presencia, pi tampoco en ¢l peso, color, u ofras cualidades de este
género, pues si examinamos 8N cuerpo cualquiera, podemos pensar que N0 posee &stas
cualidades y, sin embargo, clara y distintamente conocemos que tiene todo aquello que
le constitaye como cuerpo con tal de que sea extenso en longitud, anchura y
profundidad. Asi pues se sigue que, para ser, no tiene necesidad de ellas en forma alguna,
y que su naturaleza consiste s6lo en gue es una substancia que posee extension."™

= fhidem. 1.3, 73.
= [hidem. 4. 13-74.
? fbidem. 1.4, 74,
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Lo cierto, lo real, lo existente es aquello que no necesita de nuestra asistencia fdctica,
requisito imprescindible para su apropiacidn intelectual, pues el sujefo es, en si, indice de
heterogeneidad: su exclusién, como distinto del Universo que se le da como ente, debe ser sin
consecuencias. Asi, se inicia veladamente un proceso que se juega en o simbdlico y en lo
conceptual pero al que, al dérsele estatuto de facticidad inmediata, revierte en una ontologia
pues, lo lingiifstico-conceptual no se distingue de lo matexial, de la realidad. No es dificil
darse cuenta, desde nuestra perspectiva actual, de que, mientras parece hablarse de cosas, el
razonamiento es de cardcter seméntico: se irata de ubicar al sujeto frente a un saber que pueda
ser tomado como Tofalidad. Y el método que Descartes sigue para ello consiste en asimilar
espacio y materia en la nocién de euerpo, haciendo converger la naturaleza de los cuerpos
—su extensi6n— y el espacio como tal en una perfecta identidad, con lo cual esa
desproporcidn entre el espacio como totalidad y sus partes, para la infuicidn finita pura de la
que hablaba Heidegger, carece de sentido, pues la materialidad salda a faver del Ser esta
diferencia irreductible. Pe hecho, todo cuerpo consiste en un espacio:

“El espacio o el tugar interior y el cuerpo que esté alojado en este espacio, también se
distinguen sélo en razdn de nuestro pensamiento. En efecto, la misma extensién en
longitad, anchura y profundidad que constituye el espacio, constitaye el cuerpo. La
diferencia que existe entre ellos sélo reside en que nosotros atribuimos al ceerpo una
determinada extensién que entendemos que cambia de lugar con €1 todas y cuantas
veces el cuerpo es transportado.”™*

;En qué sentido el espacio no difiere del cuerpo gue contiene? En que, si le sustraemos todas
sus cualidades, sigue quedando la materia, esto es, la exrensidn, formulacidén, ésia, del
principic fundamental del mecanicismo:

"La razén de todo ello es que las palabras Tugar’ y 'espacio’ nada significan que difiera
verdaderamente del cuerpo del que nosotros decimos que estd en algdn lugar, ¥ que
designan Onicamente su magnitud, su figura v cdmo estd sitwado entve los otros
cuerpos."™

* fbidemn. 11.10 p. 78. Se trata, por tanto, también, de desvincular af sujeto de sus percepciones que hacen de &1 on
agente distorsionader.

* fbidem. 1L12, p. 719
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La fundamentacién cartesiana se dirige a Ia identificacion de espacio {extensién) y maferia
{sustancia) en el concepto de cuerpo™, Y este imparable proceso deductivo estd poniendo
las mds firmes bases para la consideracién de la infinitud y homogeneidad del Universo
cayo principal enemigo es la nocién filoséfica de "vacio”. Asi en el epigrafe 16 de esta II
parte:

Repngna la existencia del vacio en el sentido que los filsofos dan a esa palabra.

"En zelacién con el vacio, en el sentido en el que los fildsofos toman esa palabra, a
saber, entendiendo por tal un espacio en el que no hay sustancia, es evidente que no
puede darse en el vniverso, ya que la extensién del espacio o del lugar interior no
difiere de Ia extensibn del cuerpo. Y como, a partir de que un cuerpo exienso en
longitud, anchura y profundidad, tenemos razén para concluir que es substancia, ya que
concebimos que 1o es posible que o que no es tenga extensida, debemos concluir lo
mismo del espacio gue se supone vacio: a saber, gue dade que en 6] hay extension,
necesariamente hay en ¢l sustancia. "

El razonamiento es de una estructura sllogistica que hace de &l un asunto semdntico, de
perfilamiento sémico de un concepto. Si el espacio confluye con la sustancia en la nocidn
fisica de cuerpo y, dado que para Descartes }a nocién de espacio es relativa, esto es, que no
hay cuerpe que no obtenga su lugar si no es respecto a otre cuerpo, ello implica que no hay
un "mds allé de los cuerpos”, o hay un lfmite del Universo pues, si éste existiera, también
tendria extensién y, si tiene extensién, también es cuerpo y si es cuerpo es —esté inclnido
en el— Universo, Lo que repugna del vacio es su cardeter de contradiccidn Iégica, de
paradoja.

Como dice Koyzé (1989, p.101) —por esta via, veladamente semantica— el preblema ha
dejado de ser metafisico, especulativo, para convertirse en féctico: el problema del Ser se
ha converfido en la cuestién de la realidad efectiva de la existencia del eate, por lo que
Descastes, si bien no dice infinitud, habla de la indefinicion {en sentido extensivo) del
universo:

= Descartes sin embargo, se ve obligado a distingvir entre este espacio inscrito en la mds intima naturaleza de los
Cuerpos ¥ un espacio exterior “absiracto” -que no, todavia, como en Newton, absoluro. Vid. Ibidem. pp. 80-81.

* Ibidem. W16 p. B2, Descartes distingue esta pocidn de vacio de la ordinaria que no implica el vacio absoluto.
Curando se dice comientemente que un recipiente estd vacio se indica 50lo que no contiene aguello que se
esperaba encontrar en &1, esto es, que "no excluye toda clase de cuerpos”. No serfa, esta diferencia, mala piedra
de toque para cotejar el concepto de vacio con la nocidn de falta tal y como se usa en psicoanglisis. La diferencia
estriba en que la segunda hace entrar en juego al sujeto como particular, esto es, sk esperanza, Vid. Miller, 1994*.
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"También sabemos que este mundo, es decir, la materia extensa gue compone e]
eniverso, no tieng limites, presto que, cualquiera que foera la parte en la que deseemog
fingir estos limites, aén podemos imaginar un més ailg de los espacios indefinidamente
extensos, que nosotros no séle imaginamos sino que concebimos se en efecto fales comg
los imaginamos; de suerte que contienen un cuerpo indefinidamente extenso, porque ia
idea de la extensin que nosotros concebimos en un espacio, cuaiquiera que sea, es Ja
verdadera idea que debemos tener del cuerpo."™?

Y esta universalidad de Ia corporalidad material entrafia necesariamente su homogeneidad;
su compacidad nemolégica se traduce en la uniformidad de su existencia efectiva y, por ende,
su definicidn comprensiva, Nos ercontramos en pleno meolo del desarroflo brunjano:

“Finalmente, no es dificil inferir de todo esto que la tierra y los ciclos estén formados
de una r.nisma materia; que, aunque existiera una infinidad de mundos, estasfan hechos
de la misma materia. De ello se sigue que no pueden existir varios mundos, 2 causa de
que concebamos manifiestamente que 1a materia, cuya naturaleza consiste s6lo en que
&5 una cosa extensa, ocupa ahora fodos los espacios imaginables en que esos mundos

podrian existir, y, por oira parte, no podriamos descubrir en nosotros Ia idea de alguna
otra materia. "

'Y aquf se ha asentado algo importante gue tiene el valor de fundamento (Grund), de cimiento,
Porque, una vez definida la consistencia material del Universo come efecto de la relacién entre
extensiones corporales, podemos pasar a describir, a apropiarnos, a Operar ¢on £sas mismas
relacift)nes, es decir, que podemos retomar el origen de toda la problematica en la que se inicia
la fisica moderna y que ne es otro que el movimiento™, pues, pasa justificarle, hubo que
aceptar €sa merma perceptiva a cuyo proceso de sutura estamos asistiendo. Asi, Descartes
prede argumentar que movimiento y reposo sélo sen dos formas del cuerpe en el que se dan;
€rgo, pese 2 su ausencia del campo perceptivo, podemos garantizar la permanencia de su

naturaleza corporal. De un cuerpo que desaparece podemos seguir suponiendo la fortuna de
s compafifa con otzos cuerpos;

** hidem, I.22 p. 86,
= thidem. .22 p. 86. El subrayado es mis.
* Koyré lo expresa diffanamente:

EI‘_a ?5:108 moqema, es decir, la que tja niacido con y en las obras de Galileo Galilei.y ba acabado en las de Albert
instein, considera la ley de la inercla como su ley mds fendamental. Tiene mucha razdn, pues, w2l como dice el

viejn adagio, fgnaratus moth, ignoraiur natura tenci i i
[ . , ¥ 1a clencia moderna tiende a expl )
figura y el movimiento™," 1950, p. 181, Kphoar 1030 por el nimero, a
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1A TRASLACION DEL CUERPO SE PRODUCE DESDE LA VECINDAD DE
AQUELLOS CON LOS QUE ESTA EN CONTACTO HACIA LA VECINDAD DE
ALGUNOS OTROS y ne desde un lugar hasta otro lugar, puesto que el lugar puede ser
considerado en formas diversas que dependen de nuestro pensamiento, como ha sido
sefalado anteriormente,™*

Con éste sélido fundamento ontolégico, el edificic operativo de la cieacia puede ya
constituirse:

" A partir de gue Dios [causa primera del movimiento uniforme] no estd sujeto en modo
alguno a cambio y a partir de que Dios siempre actia de la misma forma, podemnos
iegar al conocimiento de ciertas reglas a las que denomine leyes de la naturaleza y que
son las causas segundas de los diversos movimijentos que nosoiros observarmos en todos
tos cuerpos (...). De acuerdo con ta primera de ellas, cada cosa en particittar se mantiene
en el mismo estado en tanto que es posible y sélo lo modifica en razdn del encuentro
con oiras cansas exteriores,”*

He aqui, pues, la garantia de estabilidad universal que posibilita la accién del sujeto: ur
mundo que exista al margen de nuestra presencia, un mundo que o nos necesite para
subsistir, gue pueda prescindir de nuestra vigilancia efectiva, en cnanto marco ontolégico de
las operaciones efectuadas sobre los cuerpos concreios, a la comprensién de cuya naturaleza
se llega por la razén, de la que el hombre pasticipa, no por los serntidos, que, en el discuzso
de a ciencia modema, han mostrado sus limitaciones. Porque s6lo se puede aspirar reducir
¢l cosmos a la universalidad de sus leyes si éstas rigen cuerpos. Bl Mecanicismo es una
Gramdtica, una sintaxis, de los cuerpos, vale decir, por tanto, de la imagen. Pues un Espacioc
Universal que revela su esencia corporal es la mejor manera de cumplir el imperativo
medesno de dominar el mundo como imagen, de poner el ente ante el subjectum. Un
Univezso todo cuerpo(s) es, en potercia, un Universo completamente imaginable, aungue ne
todo de una vez. El mecanicismo es el paradigma ontoldgico en el que la imagen
encuadradn se ampara.

* fhidem. IL28. p. 50
" Ihidem. p. 98
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La atraccion enire los cuerpos: Isaac Newton (1642-1727)

Tat vez sea Newton, el mdximo y Gitimo exponente del mecanicismo en fisica y del impuisg
cosmoldgico que le acompaia. St el caso de Bruno era el de un visionario licido pero
carente de rigor y Descartes ha pasado z la historia fundamentalmente come filésofo ¥y
epistemoblogo, Newton es uno de los grandes nombres de la ciencia modema. De su trabaje,
tres aspecios entroncan directamente con nuesiros intereses: 1% su concepcidn del espacio
abiertamente enfrentada con la de Descartes; 22 su formulacidn definitiva de la Gravedad
como ley universal; y 3% su reflexién epistemoldgica y metodoldgica en lo relativo al valgr
de la experimentacion y la observacisn en el proceso de la investigaciér cientffica.

En cuanto al primer aspecto, la diferencia entre la idea de espacio newtoniana y la que
acabamos de exposer, el fisico britdnico concibe el espacio como infinito, cierto, perc a s
vez como vacio. Por tanto, espacio y inateria no se equiparan, $ino que estin en una relacidn
de continente a contenido. Se trata de una de las bases epistemoldgicas del mecanicismo en
su formulacion més elaborada: la idea de un Tiempo y un Espacio absolutos, al margen de
los cuerpos y de su movimiento. Del Escolio tras las definiciones que encabezan sus
Principios matemdticos de la Filosofia natural, extraemos los pairafos H y I que dan
cuenia de esta concepcibn:

"Il. El espacio absoluto, tomado en su naturaleza, sin relacién a nada externo,
permancee siempre similar e inmévil. El espacio relativo es alguna dimensiéa ¢ medida
mévil del anterior, que nuestros sentidos determinan por su posicidn con respecto a los
cuerpos, y que el vuige confunde con el espacie inmévil; de esa indole es la dimensién
de un espacio subterrdneo, aéreo o celeste, determinada por su posicién con respecio a
la Tierra. El espacio absoluto y el relativos son idénticos en aspecto y magnited, pero
no siempre peripanecen numéricamente idénticos; por ejemplo, si ia Tierra mueve un
espacio de nuestro aire, que relativamente y con respecto a fa Tierra permanece siempre
idéntico, €l aire pasard en cierto momento por una especie del espacio absoluto y en
ofro momento por otra, cen lo cual cambiard continuamente en términos absolutos.

11, E1 lugar es la parte del espacio que un cuerpo ocupa, siendo relativo o absolute en
razon del espacio. Digo la parte del espacio, no las situacién ni Ia superficie externa del
cuerpo, porque los lugares de sdlidos iguales son siempre iguales, pero sus superficies
son a menudo desiguales por razén de sus distintos perfiles. Las posiciones no tienen
propiamente cantidad, ¥ no son tanio los lugares mismos como las propiedades de ios

" Op. Cir,
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lugares. El movimiento del todo es idéntico a la suma de los movimientos de las partes;
en ofras palabras, la iraslaciéa del todo a ofro lugar es idéntica a la suma de las
traslaciones de las partes a ofro kugar, por lo cual ef lugar del todo es idéntico 2 la suma
de los lugares de las partes, y €sa es la razdn de que sea intemo y esté en todo el
cuerpo."

Un espacio, entonces, claramente distinto, por esencia y por extensién, de los cuerpos
materiales que lo habitan. Un espacio més acorde con la idea de escenario del Ser que
jdentificade con éste. La diferencia no es gratuita ni baladi. Estd, muy al contrazio,
perfectamente justificada con la propia evolucién interna de la Fisica como disciplina, pues
responde al lugar epistemoldgico preponderante que adquiere la Ley de Inercia™®:

"Todos los cuerpos perseveran en su estado de repeso o de movimiento vniforme en
linea recta, salvo que se vean forzados a cambiar estado por fuerzas impresas.”

1o que implica que

"Los proyectiles perseveran en sus movimientos mientras no sean retardados por la
resistencia del aire o impelidos hacia abajo por la fuerza de la gravedad.”

Hay, por tanto, dos clases de movimiento en Newion: ¢l movimiento selativo y €l verdadero™,
El primerc es la relacidn espacial de un cuerpo con otros ¥ el segundo, la de un cuerpo con
respecto al espacic absoluio. Para que acontezca el primero no hace falta que haya ninguna
fuerza impresa en el cuerpo en cuestion —que lo haya en los otros cuerpos, ya es suficiente—
; para e} segundo, si. Ello implica una definicidn camprensiva —y no extensiva— del espacio.
Por ello, no bace falia, para que haya espacio, la efectividad numérica de los cuerpos, De
hecho, al revés, el espacio vacio es la condicién de posibilidad de que las fuerzas se cumplan
y de que los cuerpos se perfilen. Es la forma de adaptar eI Cosmos como campo de posibitidad
de los fendmenos pues, con la resistencia que supondsia un universo fofa/mente material, la
Ley de Inercia seria de imposible cumplimiento, dado que uno de los axiomas bdsicos del
mecanicismo newtonianc es la impenetrabilidad de 1a materia. Newton lo explica claramente:

* Op. Cit. p. 33.
* Ibidem. p. 42.
™ Vid. pp. 36 ¥ 55,
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Libro TH. Teorema V1. Corolario I,

"No todos los espacios estdn ignalmente llenos, pues si todos los espacios estuvieran
igualmente lenos, Ia gravedad especifica del flnido que lena la regitn det aire no serfa
en absolnto menor que la gravedad especifica del mercurio, €l oro o &l mas denso de
los cuerpos, debide a la extrema densidad de la materia, y, ni el oro o el mercurig nj
ningién otro cuerpo podrian descender en el aize, pues los cuerpos no descienden en log
fluidos sino son especificamente mdés pesados que los fluidos, y si la cantidad de
materia en un espacio dado puede, por alguna rarefaccién disminuir, ;qué habria de
impedir una disminucion hasta el infinito?"

Y después,
Libro HH. Lema IV. Corolario HI.

"Por tanto, también es evidente que los espacios celestes carecen de resistencia, pues
aunque los cometas sipuen trayectorias oblicuas y, a veces, contrarias al curso de los
planetas, se mueven en tedas direcciones con la mayor liberiad v conservan su
movimiento durante un tiempo extremadamente prolongado, incluso cuando son
contrarios al curso de ios planetas,"*"

De todo esto, s derivan varias consecrencias que expone, €n su mejor formulacidn, el fisico
inglés Joseph Raphson, seguidor de las teorfas de Newton. En su obra De ente infinito
—posterior 15 afios a los Principia de Newton— Raphson define la necesidad de "la
existencia real de una entidad extensa, inmavil e incorpérea”™? para justificar la posibitidad
del movimiento real de los cuerpos a su través. Estaraos, entonces, ante la exigencia del vacio
para explicar el movimiento. Y para ello cabe echar mano de nzevo de la nocién de conjunio,
como vemos en los siguientes corolarios formulados por Raphson:

"1. La masa universal de los feuerpos] méviles {o del mundo) debe ser necesariamente
finita, porque, debido al vacio y a la movilidad, todos y cada uno de ses sistemas se
pueden comprimir en un espacio menor; la finited de] conjunto de estos sistemas, esto
es, del mundo se sigue de ahf necesariamente, si bien la mente humana jamés podra
liegar a sus lfmites. '

N Ibidem., p. 567.
* Citade por Koyré, 1989, p. 178,
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2. Todos los {seres] finitos que existen separadamente pueden ser comprendidos por un
nizmero. Es posible gue ninguna mente creada sea capaz de comprenderlo. Con todo,
para su Autor numerante, sern en nimero finito,"™”

El espacio es, entonces, atributo del Ser absolutamente infinito. Vemos ahora més claramente
gue se ha optado por una definicién comprensiva frente a la imposibilidad de Ja enumeracién
extensiva. Es ldgico, pues, en principio, el espacio vacio de Newton es, como conjunto,
perfectamente consistente. Precisamente, su plenitud material mermarfa esa consistencia,
cifrada, por mor de la Ley de Inercia, en la posibilidad de aceptar, de alojar en su seno,
cualquier nuevo elemento fictico y "corporat”.

Y, dado este susirato onioldgice en el que el saber conceptual se ha liberado de la facticidad
material constatable como requisite imprescindible para asegurarse de la realidad del
Universo, el problema que se le planica a la ciencia es, consecuentemente, ¢l de la
Jegitimidad de lo observable como vehiculo para la generalizacién inductiva, Precisamente,
esta idea del espacio infinito, recepticulo de cuerpos y ferdmenos, que excede a la materia
pone en un bree la idea de experimentacidn. Infinitud y movimiento aniforme exigen asentar
el fundamento de la experimentacidn como procedimiento de investigacidn, Popper define el
problema de la experimentacion con relacidn a la certeza:

“No podemos hacer ver directamente, nd siquiera de un cuerpo fisico, gue en ausencia

de fucrzas se mueva en linea recta; i que atraiga y sea airaido {con respecto a otro

cuerpo fisico) de acuerdo con la ley de 1z inversa del cuadrado de ia distancia. Todas

estas leyes describen lo que pedriamos llamar propiedades estructurales del mundo, y

todas trascienden toda posible experiencia; la dificultad inherente a etlas no reside tanto

en asentar la universalidad de la ley a partir de casos repetidos, cuanto en asentar que
_se cumpla en un solo caso, "

Fl problema de la experimentacién es un problema de asistencia a la mirada, de hacer ver
directamente, Es, entonces, la duda sobre /g plenitud dntica del proceso capturado y
enmarcade para su observacion, la que dificnlta sus posibilidades de generalizacién desde el
punto de vista del razonamiento ontoldgico. El movimiento, razén de ser de la fisica
moderna, es el mdximo enemigo del edificio de certeza y exactitud cognoscitiva gue pretende
erigir como su sede.

 Citado por Koyrs, 1589, p. 179,
B gp. Citp. 394,




Conviene, entonces, una férrea axiomética para justificar la experimentacidn como prueba de
métado. Para ello Newton establece cuatro Reglas para Filosofar™

*REGLA I No debemos para las cosas naturales admitiv mds causas que las
verdaderas y suficientes para explicar sus fenémencs.”

Lo cual supone un principio de economia inherente al mecanicismo, la reduccidn de o
invisible a un méximo comiin denominador:

*REGLA Ii: Por consiguiente, debemos asignar tanto como sea posible a los mismos
efectos 1as mismas causas.”

Esta es la regla fundamental que posibilita la traslacién metaférica deductiva. Hallada la
causa de vn fenémeno, siempre que ia estructura fenoménica vuelva a aparecer, le podemos
atribuir la misma cansa. Los ejemplos que da Newton son elocuentes: "la respiracidn ea un
hombre y en un animal; la caida de piedras en Europa y en América; la luz del fuego de la
cocina v la del Sol; la reflexién de ta loz en la Tierra y en los planetas.” Esto es, la
homogeneidad universal permite exirapolar 1o observable a la estructura del cosmos, a lo que
es imposible de acceder por la via directa de los sentidos con un mecanismoe de connotacién
por interseccidn que tiere todas las propiedades estructurales de la sietonimia: la parie por el
iado.

"REGLA III: Las cualidades de fos cuerpos que no admiten infensificacién ni
reduccién, y gue resultan pertenecer a todos los cuerpos dentro del
campo de nueesiros experimentos, deben considerarse cualidades
universales de cualesquiera tipos de cuerpos.”

La expeniencia acotada adquiere asf valor general.

"Pues como las cualidades de los cuespos sélo nos son conocidas por experimentos,
debemos considerar universal todo cuanto concuerda universalmente con ellos, ¥
aquellas gue no son suscepiibles de disminucién no pueden ser suprirsidas, Ciertamente,
no debemos abandonar la evidencia de los experimentos por suefios y ficciones vanas,
ni tampoce alejarnos de la analogia de la naturaleza, que es acostumbradamentie simple

“ Newton, pp. 461-463.
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y siempre consonante consigo misma. S6lo conocemos la extensién de los cuerpos por
nuestres sentidos, v no en todos ellos. Pero como percibimos extension en todos los
captados por los sentidos airibuimos esa cualidad universalmente a todos los otros
también. [lo mismo con ofras cualidades: dureza, impenetrabilidad, movilidad] La
extensién, dureza, impenetrabilidad, movilidad e inercia del todo resultan de Ia
extensin, dureza, impenetrabilidad, movilidad e ipercia de las partes; y de elio
. deducimos que las particulas minimas de los cuerpos son también extensas, duras,
impenetrables, méviles y dotadas de inercia. Y €ste es el fundamento de toda filosoffa.”

Y, por dHimo:

"REGLA IV: En filosoffa experimental debemos recoger las proposiciones
verdaderas o muy aproximadas inferidas por induccidn general a
partir de fendmenos, prescindiendo de cualesquiers hipdtesis
confrarias, hasta que se produzcan otros fendmenos capaces de hacer
mds precisas esas proposiciones o sujetas a excepciones.”

Asf queda, establecido el procedimiento del Método cientffico en 5 fases:

Fendémeno —> induccién —> hipétesis —> deduccién —> experimento.

En el que en la segunda se procede por la via combinatoria (metonimia) y en la cuarta por la
selectiva (metafora). La hipdtesis es, sin duda, el momento de maxima condensacidn sémica
donde lo cbservado y recolectado entre los fendmenos es propuesto como estructura general
del Universe en forma de Ley.

Dado este recorrido, puede resultar mucho mas clara {a relevancia ontolégica de la Ley de
Gravitacion Universal para el edificio cosmolégico moderno al implicar la nocidén de ena
fierza que convoca a los cuerpos por mutwa atiaccidn pues, de esta manera, se asegura la
disponibilidad def ente que €l méiodo exige. Los cuerpos somr atrafdos v, mas alld de su
accestbilidad, es la propia esencia de su sintaxis —entendida como sus mutuas relaciones en
8n espacio desjerarquizado— la que se nombra, aunque su causa iltima quede velada al
conocimaento. De ahi, que sea tan importante asentar la idea de que la Gravedad no es una
propiedad de los cuerpos, que irasciende los limites de su maierialidad inerte®™. La

™ Newion, p. 403,
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constatacién de esta relacién entre la Ley de Gravitacién y el problema de fa experimentacion
y de Ia inducci6n, la muestra el contexto en el que Newton formula su famosa afirmacion
Hipotesis non fingo.

"Perc hasta el presente no he logrado descubyir Ia causa de esas propiedades de gravedad
¥ no finjo hipdtesis. Pues todo lo no deducido a partir de los fendmenos ha de lamarse
una hipétesis, y las hipdtesis metafisicas o fisicas, ya sean de cualidades ocultas o
mecanicas, carecen de lugar en la filosofia experimental. En esta filosofia lag
proposiciones particulares se infieren a partir de los fendmenos, para luego generalizarse
mediante mduccién. Asf se descubrieron la impeneirabilidad, la movilidad, Ja fuerza
impulsiva de los cuerpos, las leyes del movimiento y la gravitacin. Y es bastante que
la gravedad exista realmente, y actiie respecto a las leyes que hemos expuesto, sirviendo
para explicar todos los movimientos de los cuerpos celestes y de nvestro mar™ 7

Nos encontramos, con Newion, ante un limite —presuntamente— franqueable del
conacimiento cientifico, pues es consustancial a Ia ciencia su negacién de cualquier lagar
epistemolGgico para lo imposible. Lo que “carece de lngar” en la filosofia experimental es la
especulacidn o basada en la comprobacion (inductiva, meionimica) y eflo 1a pone en el Tugar
de Jo despreciable, no de lo inaccesible. "Hasta el presente no he logrado descubrir” expresa
una impotencia factuel, jamds una imposibilidad estructural. De ahi, que el peso de la
exactitud, como relacién de la ciencia con su objeto, se cargue sobre los hombros del
subjectum. Todas las incapacidades le competen pues se enfrenta 2 un Universo
ontolégicament pleno en el que no hay nada estructuralmente vedado a su acceso. Espacio
Absolute en la Eternidad que hace de é] atributo de Dios, como uno érgano a un
organismo®™.

"Bl Universe infinito de la nueva Cosmologia, infinite en Duraci6én asi come en
Extension, en el que la materia eterna, de acuerdo con leyes necesarias y eternas, se
mueve sin fin y sin objeto en el espacio etemno, heredé todos los atributes ontolégicos

de la divinidad. Pero sélo esos; todos los demads se los llevd consigo la divinidad con
su marcha, "™

™ hidem. p. 621.
™ Ibidern. pp. 620 y ss.
™ Koyré, 1989. p. 256.
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Mciuhan (1987} decia:

“El Dios newtoniano —el Dios que creé el Universo a semejanza de un reloj, le dio
cuerda y se retiré— ha muerto hace mucho tiempo.”

Habria que preguntarle al Freud de Tétem y tabd, por el efecto de los dioses muertos, visto
el que tienen los padres. El error, en todo caso, es pensar que un dios muerto es por ello
menos efectivo. Lacan contestd a esta de una forma palmaria:

“Porque la verdadera férmula del ateismo no es Dios ha muerto —pese a fundar el
origen de la funcién del padre en su asesinato, Freud protege al padre—, Ia verdadera
formula del ateismo es: Dios es inconsciente.”™

Es legitimo, entonces, pregentarse qué ha sido de aquellos atributos, al menos en lo gue atafie
a 1a particularidad subjetiva, es decir, al sentido, a la esperanza y afin al deseo, 2 la faita
constitutiva del sujeto en oposicion a un Otre Universal henchido de Ser. Pues no es
caprichosa, inmotivada, la aspiracion a ser incluido en ese mismo universo del que ha sido
expulsado para ponerlo a su disposicién, a transgredir los limites nomoldgicos que
encuadran, como imagen, a ese mundo; en definitiva, a que la ciencia exacta y exitosa pueda
también hacerse cargo de su malestar reduciendo a saber operativo la causa de su deseo.

m Seminarig X1, pe 67.
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Capitulo 5
La constitucién de ia iconicidad moderna:
la perspectiva artificialis

“El ojo, que lamar ventana del alma, es la via principal por donde el centro

e los sentidos o comin sentido (comune senso) puede contemplar mas ampliamente, fas
infinitas y magnificas obras de {a naturaleza: la oreja es el segundo sentido, of cual se
ennoblece escuchando el refate de las cosas que ef ojo ha visto”

1.oNaRDO BA VINCT

Una ventana abierta al mundo

1 el capftulo anterior, he tratade la construccitn cosmolégica que edifica la ciencia

moderna enfocandola, desde su caricier estruciuralmente imaginario, como una

respuesia a la fraciura perceptiva que, para la humanidad, supomre el Girp
Copernicano al modificar para siempre sa posicidn frente al ente, su ser-en-el-mundo, y
revelar, de paso, la rreductible soledad de fa relacién del hombre con la otredad. Lo que he
pretendido aportar, recalando en este mds alld de los Hmites de la imagen representada
propiamente dicha, es no séle haber situado al sujeto respecto a la imagen (del muado) como
producto de Ia ciencia, sino, por ello mismo, haber colocado a la iconicidad —esio es, al
modo de referencia y significacidn de la imagen— modema, mediante el dispositivo del
encuadre, como matsiz estructural del Imaginario occidental {global} contemporéneo.

Ahora nos cotresponde ya, por taato, introducimos en la vertiente més habitual y wradicional
de las que tratan la genealogia de la imagen en movimiento™, lo que significa comenzar por

* Cuando hablo de "iradicionalidad” del enfoque que have amancar en la perspectiva artificialis y la pintura
renacentista el Mado de Representacién, de plasmacidn icdnica, que desemboca en el cinematdgrafo guiero
implicar dos cosas: 1. La amplia legitimacion de este planteamiento, que e permite funcionar en obras de
compendio o divoigacidn sin necesidad de més explicaciones. 2. Gue a estas obras y a este enfoque debo, sin duda,
mi formacién y cualquier elaboracidn que pueda realizar en este sentido, Tanto para ona ¢os2 como pars Ja otra,
sirvan como muestra {os textos de Aumont (1992 y en colaboracién, 1985) y Gubern (1974 ¥ 1987) par no traer
4 colacion la mds clésicas historias del cine (Ia del propic Gebemn, la de Sadoul o la de Mitry, por ejemplo) gue
no son fuente directa de este trabajo. En cuanto al andlisis y desglose de esta refacién entre la pintura del
Renacimiento y €l i Ggrafo vid. los textos citados de Aumont {1997), Bazin, Benjamin, Bordwell (1596},
Burch (1987), Costa, Elsaesser y Barker, Gonzélez-Requena (1985), Oriz y Pigueras, y Ovdart (1969, 1971}
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la instauracidn de la perspectiva artificialis, el que Bazin denominé "pecado original” de la
pintura occidenial. Pero, en vista de io aporiado hasia ahors, hemos de hacerlo prestandg
especial atencifn al aspecto de la pintura naturalista nacida en el Renacimiento europeo
como espacio iddneo para la representacién de ese nuevo mundo-imagen que esta Siendc;
disefiado por la ciencia como correlaio de sus legros. Comencemos, pues, por Ia definicign
de Panofsky que recoge las aportaciones de los principales tedricos renacentistas;

"ltem perspectiva es una palabra latina; significa mirar a través.” Asf es como Durero
traté de definir el concepto de perspectiva. (...) hablaremos en sentido pleno de
mtuicién "perspectiva” del espacio, all{ y s6lo allf donde, no s6io objetos como casa o
mucble sean representados “en escorzo” sino donde todo el cuadro —-citando la
expresidn de otro tedrico del Renacimiento— se halle transformado en cierto modo, en
una "ventana", a través de la cual nos parezca estar viendo el espacio, esto es donde
la superficie material pictdrica o en relieve, sobre la que aparecen las formas de las
diversas figuras o cosas dibujadas o pldsticamente fijadas, es negada comeo tal y
transformada en un mero "plane figurativo” sobre el cual y a través del cual se
proyecta un espacio unitario que comprende todas las diversas cosas. Sin importar si
esta proyeccidn estd determinada por la inmediata impresion sensible o por una
construccion geométrica mds o menos “correcta”. Esta construccién geométrica
“cormecta”, descubierta en el Renacimiento (...} puede concepiualmente definirse con
senciliez de la manera siguiente; me represento el cuadro —conforme a la citada
definicién del cuadro-ventana— como una interseccién plana de Ia "pirdmide visuat"
que se forma por el hecho de considerar el centro visual como un punto, punio que
conecto con los diferentes y caracteristicos puntos de la forma espacial que quiero
obtener. Puesto que la posicién relativa de estos “rayos visuales” determina en el cuadro
la aparente posicidn de los puntos en cuestidn, de todo el sistema s6lo necesito dibujar
%a planta y el alzado para determinar la figura que aparece sobre la superficie de
interseccidn.” ™

Reparemos bien en los dos elementos de 1a definicién albertiana, que ha quedade acudfiada
camo'c.anénica por la historia y la tzorfa del arte. Hablar de ventana implica en principio de
aceesibilidad al Owo exierior desde un espacio cotidiano, propio, connatural al que mira. Es,
por tanto, detenminacidn ontolégica que implica fa posibilidad de atraer el mundo-imagen
ante ¢l sujeto bajo Ia especie concreta de intersecciones de la pirdmide visnal. Para eflo, Ia

—_—

** Panofsky, pp. 7-8. La cursiva es mi i " i
\ pp. 7-8. mia. La ideq de "ventana abierta al mundo” e de Alberti 4
Leonardo que habla de "pared de vidrio”. Vid. o 4 p. 37 perty conerda con a de
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perspectiva ariificialis se configura como un intento de reproducir las leyes de la 6ptica, s,
pero, sobre todo, de Ya mirada, esto es, det modo de focalizar el espacio concibiendo el centro
visual como homogéneo al resto de puntos que se quieren atraer a la representacién. 1a
correspendencia, entonces, entre el referente mundano y la imagen encuadrada gue lo
fepresenta es una aplicacién biyectiva que denota que cada punto sobre el plano de la
representacion tiene su correspondencia en el exterior del encuadre duciendo una imagen
de ese exterior en perfecta consonancia con su concepein cartesiana: el conjunic imagen se
corresponde matematicamente con el conjunto espacic (corporal y extenso}. Las palabras de
Goethe, expresan mejor que ningunas este cometido homogeneizador que da consistencia
perceptiva a cualquier seccitn de la mirada humana que se encuadre:

"Leyes de la perspectiva: las que con tanto buen criterio como rectitud relacionan el
mundo con el ojo del hombre v su punto de vista, y hacen asi posible que cualquier
revoltillo extrafio y compiejo de objetos pueda ser transformado en una imagen pura y

sosegada."®

Lo que diferencia la perspectiva artificialis de cualquier otro método de representacidn es,
pues, antes que nada, la idea de mundo en ]a que sus construcciones se insertan, es decir, la
construccién de un fuera de campo homogéneo y consistente: mas que la cualidad de lo
representado, la de lo invisible, que, por contigliidad, adquiere el estatuto de potencial e
infinitamente representable. En términos de Arnheim (1993), la continuidad enwre los
sistemas espaciales cdsmico y local por los que circufa el sujeto quedaria, asi, garantizada.

A lo que Ia pintura del Renacimiento sc apresta, entonces, es a darle cuerpo al nuevo
Universo postcopernicanc y para ello necesita someterse 2 la convencion de sus leyes y

métodos;

"Si se quiere garantizar la construccidn de un espacio totalmente racional, es deci,
infinito, consiante y homogéneo, la “perspectiva central” presupone dos hipdtesis
fundarmentales: primero, que miramos con un Gnico ojo inmdvil y, segundo, que la
interseccién plana de la pirdmide visual debe considerarse como una reproduccion
adecuada de nuestra imagen visual. Estos dos presupuestos implican verdadesamente
usa audaz abstraccidn de la realidad {si por “reatidad” enmtendemos la efectiva
impresion visual en el sujeto). La estruchwa de un espacio infinito, constante y
homogéneo (es decir, de un espacio matemdtico puro) es totalmente opuesta a la del

espacio psicofisiolégico. (...)

= Op. Cit. pp. 283-284.
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La construcei6n perspectiva exacta abstrae de la construccin psicofisiolégica de)
espacio, fundamentakmente: el que no s6lo es su resuitado sino verdaderamente sy
finalidad, realizar en su misma representacion aquelia homogeneidad e infinitud que 13
vivencia inmediata del espacio desconoce, transformando el espacio psicofisiolégico
en espacio matemético,"®

Elio produce una fascinacidn que es constante en toda la Modernidad: la de Ia innovacién
técnica, sobre todo, con relacion a la mirada. Esta fascinacidn es la de la “sumisién milagrosa
de los cuerpos figurados a las idealizaciones mateméticas”, que se inierpreta como un friunfo
de la realidad (Bonitzer, p. 79). Pero el caso &5 que, producto de esta divergencia con el
espacio psico-fisiolégico, este logro de la perspectiva en la represeniacidn del espacio ha
resultado habitualmente sospechoso de consistir en la perpetracién de vna impostura respecto
al mundo real. Aument (1997, p. 84) por ejemplo critica la nocién de ventana abierta ai
mundp pues €sta es en fodo caso una ventana ilusoria, mediada simbdlicamente. El propio
Alberti sabria que este mundo tras i2 ventana picibrica “ne es ef nuestre”. Es una nocion de
profundo calado: que hay wn mundo y que es {el} nuestro, Pero decir "nuestro”
(intersubjetivamente compartido, por tante) es algo que, si lo pensamos con detenimiento,
solo puede hacerse desde la captacién gue el encuadre supone como propeesta pasa el
CcOnsenso perceptive, puesio que, si no, en el propic medio {isico, la propia corporalidad
escamoteada a 1a visidn del sujeto impide compartir el mundo como totalidad. Desde Lacan,
podriamos rescribir el mundo que pescibe el sujeto como el pescibido par los otres menos
"YO". El yo, la unicidad corporal propia, matriz de todo imaginario, es una visidn siempre
mediada. "Nuesiro mundo” es, pues, una instancia imaginaria desde el presupuesto de la
posibilidad de encuadrar sus secciones. No hay nuestro munde, en sentido modemo, si no
existe la posibilidad de pensarlo como imagen fijable del que la biyeccién de sus punios
respecio a un referente exterior funciona como complemento imaginario.

Pos cuestiones vienen, entonces, a nuestro encuentro. Primero, Ia de la relatividad de la
perspectiva artificialis como forma, entre ofras —ni mejor ni peor, ni més ni menos nanwal—,
de representar la realidad. Dispositive condicionado histéricamente®, no representa un
progreso irrevessible ni la colminacidn de teleclogia alpuna. De hecho, ademds, sélo es uno
entze los diversos modos de representacidn de la profundidad espaciai™. El caso es que lo

™ Panofsky, pp. 10-11.
™ Vid, los textos de Cudart v Commoli citados.

* Bordwell (1996} alude ademds de a )a perspectiva central o albertiana, a la angular, la inclinada, eatre las
formas de la perspectiva lineal. Ademds ests Iz perspectiva sinrérica propeesta por Leonarde y oiras como la
paralela, inveriida, axial o bifocal.
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gue nos concieme desde el punto de vista adoptado en este frabajo, no son los aspectos
técnicos, ni formales, ni la cuestidn del refativismo. Ya sabemos que la perspectiva no refleja
la visién naturat del mando sino un modo entre otros de re—presentar la realidad. La pregunta
que nos podemos hacer es por la razén de su pregnancia y generalizacién tecnoldgica: su
éxito es fundamentalmente pragmatico.

Lo-que o aparece tan claro —y es la segunda cuestion de ia que habiaba— es que sea esa
visién natural mas alld de alge inducido por ias propias leyes de la perspectiva artificialis.
Con otras palabras, se nos presenta como problema, en el abordaje de lo que Gubern (1987)
\lama Ia iconosfera contemporénea, lo que el cine clésico estabilizé bajo la denominacién de
Fuera de Campo. Desde el propio desgajasmiento del espacio cofidiano, que supone
historicamente 1a aparicién de la pintura con marco™, surge una pregunta: de donde se antre
el eacuadre. Bl interrogante es, por supuesto, sobre la contigiiidad ¢ o contigiiidad de lo
encuadrado respecte a su exterior. En las épocas de hegemonia de las modelizaciones
clasicas, como ef cine de Hollyweed o la pintura renacentista, fa cuestidn permanece
solapada. Pero en la época actal esta relacién del dispositivo con el objeto estd,
probablemente, més en cuestién que nunca®™, La cuestién es que la publicidad o el cine
postcldsico hacen dei pastiche un méiedo compositive que dificnlta enormemente la
concepcitén naturalista de lo exterior al encuadre v, en los discursos audiovisnales, a cuestion
de articulacién de las unidades de visidn o rodaje. Vera formuta asi el problema y la propuesta
metodolégica por la que opta en consecuencia:

"Lo cual nos lleva a la nocién de exterior del encuadre (preferible a la de fuera de
€ampe por cuaate que ésta implica una prolongacién del plano mds alld de sf mismo
en direccién a un espacio homogeneizado discursivamente) para referimos a aquello
que excede los limites del mismoe y cuya naturaleza extratextual apuata tanto al Jugar
del espectador como a la existencia de un continuum desorganizade de donde el
encuadre puede nutritse en cualquier instanie ¥ que no constituye en absolute su
contracampo."™

En lo que a este trabajo respecta™, lo que sucede es que no resulia relevante, para su
planteamiento, si el fuera de campo estd organizado o 1o, puesto que 2 esta organizacion,

® Recusrdense la alusiones de Amheim {1993).

™ Esra particular relaci6n ha llevado a liamar 2 la nuestra Culura de la fragmeniacion (Sdachez-Biosca, 1995) ¢
a designar al espacio feénico construido por los Media como espacio hipndtico {Catal, 1993).

* Yera, 1995. p. 148,

™ ¥ ng es indiferente et campo de aplicaciGn del mismo (el discerso informativo) distinte, en principio del de Juan
Manue] Vera, el discurso publicitario.



como cohesién estructural de lo no percibido, esto es, como homogéneo a lo que ¢l encuadre
captura, le otorgamos ese carfcter de forma imaginaria es decir, come apuesta ontoiégica. Y
ello, incluso en los casos de coflage o amimacion infogrdfica, en donde el dispositivo
ontolégico funciona como complemento de su inconsistencia simbdlica. No relego, por eso
mismo, la nocién de Fuera de Campo, porque, més alld de la efectividad de esa
homogeneizacion, ésta es complemento imaginario y cometido programético del encuadre.
Dejar esta organizacién (efectiva) o no del fuera de campo (con su efecto de mundializacién
icénica) en al ambigiiedad de lo que no admite examen es hacerle plena justicia. Se trata,
desde el paradigma mecanicista, de construir un mundo corporeizado (ob-jectio) para un
sujeto necesartamente descorporeizado y a lo que nos aplicamos es al analisis de ese nuevo
punio de desajuste relacionado con la cuestién de la imagen especular para un sujeto todo
mirada, puro punto focal, para el cual lo tnico vedado es el en-si de su propia imagen.

Espacio racional y matematizacion de la mirada

El procese de figuracidn cosmoldgica que, con mayor o menor fortuna, hemos denominado
democratizacion de la mirada implica gue en un vniverso infinito y homogéneo todos los
punios de vista son estruciuralmente posibles e intercambiables: nada estd ontoldgicamente
vedado a la visién de nadie. Este postulado implica una matematizacién de las condiciones
de la mirada, requisito indispensable de su transmisibilidad, esto es, de su re—produccién.
En el dispositivo perspectiva artificialis se da el primer caso de representacién como re-
produccién de las condiciones concretas y a la vez ideales de un acto perceptivo. Definir y
retener, en el tiempo v en el espacio, un estado del mundo con el fin de que pueda ser visio
por otre semejante, La reproduccién es la més fiel aliada de la verdad y del recuerdo. En el
dispesitivo encuadre, el cardcter de re-produccién estd originariamente inscrito por un
imperativo met6dico. Lo dnice que no es reproductible en origen, en su auienticidad
aurtica —si es todavia necesario el concuzso de la pericia humana para verificar este
procese —, €5 el propio acto reproductivo: la intervencién subjetiva es la que proporciona
su autenticidad, su aura, a la obra de arte®', pues la hace cbjeto y producte tinico de un acte
imperfecto, ne todo saber, irrepetible, en suma. Dependiente, muy a pesar de la razéa
- cartesiana, de un sujeto wnido a su cuerpo, aln ligado a sus drganos. De 2hi, que pueda
existir para el arte pictdrica una preccupacion por esa diferencia entre el espacio matemdtico
de la representacion y el psicofisiolégico de la percepeién. ;En qué consiste esta diferencia?
Panofsky aduce una larga cita de Cassirer (Philosophie der symbolischen Formen} para

* ¥id. Benjamin 1979~
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explicarlo. El fildsofo alemén sefiala que, como ya hemos visto, la percepeién desconoce e}
concepto de lo infinito asi como el de homogeneidad. El tinico espacio que puede,
consecuentemente, calificarse en justicia de homogéneo es el geomésrico, pues sus “punios”
estdn vacios de contenido, no represenian nada mis que relaciones ideales. Con otras
palabras, dirfamos que son la plasmacién imaginaria del espacio desjerarquizado que la
ciencia pergena v gue posibilita la democratizacién de la mirada y la constitucién focal del
horizonte:

“El espacio homogénee nunca es el espacio dado, sino el espacio construido, de modo
que concepto geométrice de homogeneidad puede ser expresado mediante el siguiente
postulado: desde tados los puntos del espacio pueden crearse construcciones iguales en
todas las direcciones y en todas las situaciones."™?

Es decir, es un Universo, ne sdlo infinito y homogéneo, sino también isétrope™, totalmente
observable y circulable, io que implica la liberacién de cualquier anclaje subjetivo por una
concepeidn del espacio para el cuerpo hecho objeto para un sujeto al que el cuerpo al que
sc une le supone un obsticulo, para el que la descorporeizacion se convierte en Ideal de
cenocimiento ¥ €l cogito en una excepcidn a la ley de gravitacién. No de ofra manera es
posible 1a isotropia espacial para la mizada, siquiera sea como idea regnlativa. Isotropia y
practicabilidad generalizada del espacio som exigencias previas de ese proceso de
democratizacién de la mirada que conileva Ia intercambiabilidad de las focalizaciones, es
decir, recordémoslo, el repudio de su particularidad.

“Intenternos imaginarnos lo que aguel descubrimiento [la perspectiva} suponia en
aquella época. No sdlo el arte se elevaba a "ciencia” (para el Renacimiento se irataba
de una elevacién): la impresién visual subjetiva habia sido racionalizada hasta tal punio

que podia servir de fundamento para la comstruccién de wn moundo empirico
stlidamenie fundado v, en en sentido totalmente moderno, “infinito” {...). Se habia
logrado la transicién de ua espacio psicofisiolégico a un espacio matemtico, con otras
palabras: la objetivacion del subjetivismo."™

= Citado por Panofsky, p. 10.
 Panofsky, p. 54
B Panofsky, p. 49. La cursiva es mia.
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La tarca concreia y especifica a la que la pintura somete la representacién en pro de egte
objetivo de reproductibilidad y wansmusibilidad de la experiencia perceptiva implica
entonces, Una reestructuracién radical del espacio:

"El Renacimiento habia conseguido racionalizar ictaimente en el plano matemético la
imagen del espacio que con anterioridad habfa sido unificada estéticamente (...).
Conseguia asf 1o que hasta entonces no habfa sido posible, esto es: una consiraccién
espacial enitaria y no contradictoria, de extensién infinita (en el smbito de “Ia direcéién
de la mirada"), en Ia cual fos cuerpos y los intervalos constituidos por el espacio vacio
se hallasen unides segtn determinadas leyes al corpus generaliter sumptum. {...) Asi,
la gran evolucién que supone el pasar de un espacio de agregados a un espacio
sistemdtico liega a una conclusiéa provisional v, a su vez, esta conquista de Ja
perspectiva no es més que una expresién concreta de lo que contemporineamente los
tedricos del conocimiento y los filésofos de la naturaleza habian descabierto. En los
mismos afios en que Ia espacialidad del Giotto y det Duccio, andloga a la concepcién
en la transicidn de la alia escoldstica, estaba siendo superada mediante la gradual
elaboracién de la verdadera perspectiva ceniral con su espacio ilimitadamente exienso
y crganizado en torno a un punto de vista elegido a voluntad, el pensamiento abstracto
Hlevaba a cabo de un modo abierto la ruptura, anteriormente velada con la visidn
aristotélica del muado, renunciando a fa concepeitn de un cosmos construido en tome
al centro de la tersa, es decir, en tomo & un centro absolute ¥ rigurosaments
circunscrito por la dltima esfera celeste, desamollando asf el concepto de una infinitud,
no sélo prefigurada en Dios, sino realizada de kecho en la realidad empirica.”™

Este Espacio Sistemdtico resuelve y circunscribe la contraposicién entre los CUEIpos ¥ su
ausencia, a diferencia del Espacio de Agregados que se posiniaba como un Smbito a lenar
mas que como una seccién del un mundo que o excede (Panofsky, p- 24). El Espacio de
Agregados medieval, vehiculo de una iconicidad alegdrica, esto es, de un modo de
significacién que es parasitario del sentido previo producido por otro discurso (bisicamente
teoldgico), se convierte en el Espacio Sistemdtico de la pintura Moderna, aspirante a la
autonomia simbdlica, a hacer posible en si, como acto significante, tanto las operaciones de
seleccion como de combinacisn, sustentado en el horizonte de sentido de un mundo de cuyz
totalidad se propone como seccidn. Pero, para ello, es necesaria una composicién tal que:

™ Panofsky, p. 48. Panofsky deja claro que éste es un largo praceso cuyoe momento de eclosidn es el Renacimiento,
pero que resulta incomprensible sin algunas etapas previas. Este espacio habia debido dar sus primeros pasos en
un procese co_nducente a sustzncializar y hacer mensurable €] mundo (Panofsky, p. 31) cuyo proceso de
homogeneizacién como flujo luminico ya habia tenido lugar en la Antipitedad y el Medicevo.
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"El lugar existe antes que los caerpos que ef €1 se encuentran y por est0 €s Necesario
establecerlo antes que ellos.™®

Es decir, que el espacio desempefia ta funcién de una Gramdrica previa al acto discursivo, un
sisterna cddico de posibilidades vacias, con lo que se anticipa, en la pintura, fa concepcidn
newtoniana®™,

Sin embargo, respecto al sujeto, forcluido en su esencia incorpérea de este espacio, el
proceso tiene un carécter dialéctico que no deja de estar habitado por una cierta ambigiicdad
concretada en la distancia que se le impone respecto al mundo de los objetos:

"La perspectiva es por naturaleza un arma de dos files; por un lado ofrece a los cuerpos
el lugar para desplegarse plésticamente, pero por otso ofrece 2 la luz 1a posibilidad de
extenderse en ¢l espacio y diluir los cuerpos pictéricamente; procara una distancia entre
los hombres y las cosas {...) peo suprime de nuevo esta distancia en cuanto absorbe en
cierto modo en ¢l ojo del hombre el mundo de las cosas existentes con autonomia frente
a 1 (...). Asi, 1a historia de la perspectiva puede, con igual derecho, ser concehida como
un triunfo del distanciante y objetivante sentido de Ia realidad, o como triunfo de la
voluniad de poder humana por anular las distancias; o bien como la consolidacin y
sistematizacion del mundo externo; o, finalmente, como la expansion de la esfera del

yo Hasg

Todo ello Heva aparejados una serie de inéerrogantes tedricos y técaicos que implican lo que
Panofsky Hama yna "reivindicacién del objeto” {p. 52 y que sugieren que esa docilidad del
ente para convertirse en objectio, que la imaginarizacidn del mundo supuestamente
garantizaba, no deja de presentar sus dificuitades.

™ [ a frase es del tratadista Pomponio Garices. Citado por Panofsky, p. 41.
® Y ge demuestra que la idgica diacrdnica no ha de coincidir necesariamente con la efectividad histérica.

™ Panofsky, p. 3). Benjamin cifraba precisamente el aura de la ebra de ante en una2 cierta distancia, que st
posibilidad de reproductibilidad técnica mermaba. Es necesario distinguir entre el praceso artistico (no sélo
estético, sina enlrual} y el ontolégico tal y como aquf Lo estoy ratando. Segiin esta concepcitn, el imaginario
cientifico, con sus pretensiones de teproductibilidad, estd inscrito en la perspectiva al margen de que ésta 3¢
lugar 2 un arte cuyas obras se definen por su imepetibilidad. i la perspectiva artificialis da lugar 3 un arte, s
porque <] programa que la origina se demuesira sustentado en un imaginario, lo que implica una falta que no
deja de demandar su inscripeitn en forma de vindicacion de 1a particularidad subjetiva. El cinemaidgrafo, por
su parte, desarrollé wn proceso muy parecido y quién sabe, 5i pese  todos los avatares del tardocapitalismo, &O
estaremos asistiendo al mismo fenémeno actualmente en el seno del propio discurso informative ¥ sebmo no?
del publicitaria.
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El encuadre como lugar de condensacion

Esta transformacién, cuyo proceso estamos describiendo, la hemos -resumido ue

contenidos fundamentales. El Espacio de Agregados propio del arte medieval’ fe cs, en‘ SI}S
como m .espaciq que demandaba una saturacién figurativa; més que una seccién en:;l S;lrtllla
de un universo icnico que Io excede —comeo Ia imagen moderna— era una sy er?" 'ada
Llenar. Por tanto, no se postulaba explicita-mente como subconjurtto de un conjunttIJ) m;;l:r :

"COl:l la obra de Giotto y de Duccio, comienza la superacién de los principi
med1ev.a1es de representacién. La representacién de un espacio imf:rno13 cemPlDS
cor'1ceb1d0 come un cuerpo vacio, significa, mds que el simple consolidarse ;23‘110,
objetos, una revolucién en la valoracién formal de la superficie pictérica: ésta ya o
1?1 pared o 1a tabla sobre Ia que se representan las formas de las cosas siilgular};s lloles
figuras, sino que es de nuevo, a pesar de estar limitado por todos sus lados, el pl ”
través Fiel cual nos parece estar viendo un espacio transparente. Ya podemos: enp ?ﬂ oéa
expresivo sentido de la palabra, denominario "plano figurativo". La visidn ,"a tre I:S
cerrada desde Ia Antigiiedad, comienza de nuevo a abrirse ¥ barruntamos la osib?l‘;dsci
d’e que lo pintado vuelva de nueve a ser una "porcién” de un e5pacio sin ll;mit a’
sélido y unitariamente organizado que el de la Antigitedad.™ M

Lo que se representa, por tanto, es una porcién de un espacio infinito y continuo™ con un
prmo‘ de fugclr Flonde convergen todas las lingas y que es el indice de su infinitud, De wn
critenio de adicion pasamos a otro de seleccidn: no ya de aglutinamiento figurativa, sino de

1 L4 On entre 10.5' CHEJPO.S’ Cntendldos como asas pel cephl vas Com
. mas
una HlﬂCBlaClén al.ltolloma.

La conse?uencia de ello es que se abre paso una concepeidn del espacio que esgrim
prermga'nva la plenitud del sentido, traducida en 1a pertinencia y oportunidad dil;a ; ?m;m
E'stz? variacién de la posicidn del sujeto respecto al ente demanda ser analizada puesm;]al:s:
dlstmtcrs Componentes que engendra el mismo proceso. Para empezar, se nos ’presel,lta ht
pa;at.ioy:li: la ‘construccién de un espacio isGtropo sin excepcién dem.':mda, como requisitz
Elr. 1?11;;1- ;En;rs? comfn‘ anisétropo reslpecto.al' tugar desde el que va a ser recibido, respecto
: Su insercidn en €l espacio cotidiano en cuanto contenido icénico enmarcado
vego, el primer aspecto que hay que considerar respecto al encuadre es gue se postula comc;

-

* Panofsky, p. 38.
** Ihidem. p. 42,
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un desgajamiento espacial de su entorno fisico. Para poder postularse como seccidn de un
Mundo que lo excede debe remarcar su extra-fiamiento perceptual respecto al espacio fisico
en el que se inserta, debe someterse a un proceso previo de desnaturalizacién que posibilite
que, en cuanto elemento extrafdo de una cadena perceptiva de estados contiguos del mundo
(eje metonfmico de la combinacién), pueda, posteriormente, revelarse, postularse, como
especialmente representativo respecta a sus ontolégicamente iguales (en el eje metaférico de

1a seleccidn).

"E] marco tiene como misién, si no el creas, al menos subrayar 1a heterogeneidad del
microcosmos pictdrico con el macrocosmos natural en el que viene a insertarse. (...)

En otros términos, el marce canstituye una zona de desorientacidn del espacia: al de la
naturaleza y al de nuestra experiencia activa que marca sus limites exteriores, le opone

el espacio orientado hacia adentro, el espacio contemplativo, abierto solamente sobre

el interior del cuadro."™

¥ ello redunda directamente en la relacién que instituye con la instancia subjetiva respecto a
la que se define como destinado.

"Mientras que el espectador teatral es esencialmente un participante en potencia (...) 1a
escena pictérica tiende a permanecer completa e independiente del espectador, camo §i
éste no existiera. B} equivalente pictérico [de las invocaciones teatrales al espectador]
es la transgresién de los limites que separan el espacio fisico del pictdrico. Las
tentativas de incorporar al espectador a la escena por contacto ocular explicito o por
invitacién gestual son coherentes con el creciente realismo de la profundidad pictdrica
tipico del Renacimiento, pero juegan peligrosamente con la ambigiiedad espacial del

_medio.™

En efecto, para cumplir su cometido de representacién, Ia pintura moderna debe, como
correlato del discurso cientifico que es, dejar fuera de su 4mbito al espectador pictérico que
—¢omo, posteriormente, el del cine—— puede ser estructuralmente asimilado al sujeto de 1a
ciencia, sostén excluido del saber que para él se representa. Sector de objetos, pues, que se
postula, como el universo mecanicista, independiente de la asistencia humana al especticulo

# Bazin p. 212.
# Arpheim, 1993. p. 28, El subrayado es mia,
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de sus evoluciones. El peligro proviene, precisamente, de que cualquier interpelacidn a
espectador denuncia su cardcter de sostén de este edificio y, recusando st autonomia™, g
corre el riesgo de revelar su incompletud.

La pintura, entonces,

"Produce tn espacio anis6tropo a cuyo influjo estdn sometidos todos los objetos de In
pintura. (...)

Una pintura enmarcada y colgada en la pared disfruta de un alte grado de
independencia. (...) las mds de las veces los cuadros presentan un espacio perceptual
propio, separado por el marco del espacio que los circunda."™

Elmarco, cuyo origen histdrico ya hemos comentado, tiene, entonces, una foncién indicial, de
la que derivan todas las capacidades simbdlicas del contenido que delimita, pues es el que fija
un limite y, con ello, asigna un centro y dota de coherencia estructural 4 lo que encuadra®,

Pero, por ello mismo, como toda instauracién del orden simbélico, implica una renuncia,
para el sujeto, al goce inmediato del ente como objeto. Bl encuadre, vehiculo de
conocimiento, posibilitador de una praxis™®, adquiere un cardcter nomolégico —digdmoslo
claramente, castrador— como tinico medio de detener Ia potencia combinatoria jnfinita de
estados posibles en un universo homogéneo y desjerarquizado. Y, como todas las renuncias,
exige una compensacion. ;Bajo qué forma se presenta ésta? Ya lo hemos visto sugerido™: la
compensacion al lmite aceptado, en la dindmica de apresamiento del goce que es la imagen,
no es otra que cl establecimiento de un ceniro con capacidad atractiva que garantice la

** Esta autonomfa del arte burgués es la que cuestionan, precisamente, las Yanguardias histéricas (Burger, 162 y
55.) ¥ que Benjemin (p. 32) vincula directamente con el cardeter cultual de Ia obra de arte. Burger implica
directamente una "ausencia de funcitn social” del arte burgués con esta autonomia, refiriéndose sin duda a la
ausencia de una dimensién transformativa inmediata de la realidad

0 Amhe‘im. ;993 p- 48. Ello reporta para el cuadro la capacidad de producit efectos de atraccidn gravitatoria que
Amheim ejemplifica en alguien tan alejado ya de fa modelacién cldsica como Matisse,

¥ Vid, Aumont, 19?2, Pp. 153 ¥ s8. Cabe, ¢laro, recordar aqui la refevancia que Lotman asignaba 2 la delimitacién
para que cualquier unidad discursiva pudiera ser denominada y tratada como texto, lugar de produccidn del
sentldc_u. Aumont habla de otras funciones del marco: visuales, econdmicas, simbdiicas, represeniativas,
Rerrativas y reldricas.

EL 3 B N e . . n
Cuestidn bastante menos clara en Ias manifestaciones artisticas pictéricas que en las de tipe intencionalmente

Cfenflt:co ¢ judiciario, es decir, con vocacidn de establecer una certeza, como veremos a paztic del capitulo
siguiente.

¥ Por Amheim y por Bazin fundamentalmente.
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disponibilidad absoluta del ente que se aviene a posar en forma de mundo hecho imagen.
Dicho en términos parafrendianos la detencién combinatoria se compensa con la capacidad,
rendencialmente mdxima, de fuerza condensatoria.

Pero pata salvaguardar al sujeto —destinatario ditimo de este proceso, a la par que
*paraddjicamente” efecto del mismo— esta condensacidn ha de someterse a una instancia
homogeneizadora, Requisito, pues, de la condensacién es que ha de ser para el sujeto, pero
objetivado, intercambiable, cualquiera. Por ello, 1a isotropia del universo postcopermnicano
debe ofrecérsele insertada en un contexto ldgicamente asequible y estructuralmente
organizado. Emerge, por primera vez en nuestro desarrolio, la necesidad del relato como
elemento estabilizador del proceso de la representacidn visual:

"Desplazamiento y condensacidn. No cabe duda de que éstos son los rasgos
determinantes por los que se constituye el discurso, los ejes de la metonimia y la
metdfora, pero para que ellos funcionen en la légica narrativa es necesario que se
encuentren sujetos a la clausura narrativa y que, de acuerdo con esta dltima, haya sido
reformulada su capacidad de maniobra. No siendo asi, nos encontramos igualmente con
el funcionamiento asociativo propio del suefio,"**

Esto es, delirante e inquietante, si, pero ante todo intransitiva, opaca, obstinadamente
particular. Sdnchez—Biosca habla desde la perspectiva del relato cinematografico, pero
sabemos que, histérica v 1dgicamente, se suma a ello otro elemento cohesivo de gran
relevancia para la imagen: la fuerza centripeta del encuadre, que garantiza la
disponibilidad absoluta del ente. Al afirmar esta idea respecto al encuadre pictdrico, Bazin
afiade que "el marco polariza el espacio hacia dentro, la pantalla hacia fuera” pues lo que
se muestra en &sta ha de considerarse como indefinidamente prolongado en el Universo
(Bagzin, 213). Viendo lo que llevamos dicho hasta ahora, no tenemos més remedio que
discrepar con él pues lo que postula para uno y para la otra, no son sino cualidades
generales para toda imagen encuadrada organizada desde la perspectiva. El problema es
que, como veremos, la pantafla desvela el cardcter imaginario de esa fuerza centripeta para
el encuadre, pues éste se resiente en su capacidad de captacion del universo, precisamente,
por su afén de apresar el movimiento y de apresarlo aleatoriamente, es decir, en cuanto
imagen procedente de un registro respecto a un referente, realmente indiferente a su
representacion. Bonirzer lo aclara:

% Sanchez-Biosca, 1990. p, 66.
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"As{ pues, este efecto no es posible sino sobre la base de la transformacidn de la
funcién del encuadre, reintespretada, via la fotografia v el cine, como encuadre
asbitrasio y némada (o desencuadre) sobre una realidad cualguiera."™

Hay que situar Ia cuestién en términos de la dialéctica sujetofobjeto, en clave g

disponibilidad. Lo que el cirematdgrafo revela es lo regien el mundo, esto es, su indiferencie
por la percepeién del sujeto. De ahd, que la pintura del Renacimiento buscara con taﬁt:
ahinco un’espacio capaz de acomodar los cuerpos en cuanto subordinados a su peEcepcitn
pues, precisamente, esie ser-para-el-subjectum es una de las claves de su inconsistencia el
punto en el que el agujero de Io real se muestra demandando ser suturado: ’

“Es de la perspectiva de donde procede la necesidad de "un suelo firme donde todo
repase”, la puesta en marcha de fa duda metédica, del cogito (...). Y esta reflexion, el

efecto de la perspectiva, es que hay en ¢l mundo un agujero, un agujero que es el spjeto
o la conciencia. ™" j

Ya Io hemos visto, el Mundo modermo no puede dejar de estar habitado por la paradoja desde
el momento en que es el producto de un discurso dirigido, ofrecido, 2 wno de sus propios
efectos. Y si ha de velar esta inconsistencia simbdlica, no ha de ser sino estableciendo un
marco ontoldgico para la experiencia de su conocimiento. Asi hay que considerar, por tanto,

al enci.tadre ¥ no sélo como principio cempositivo. Si el encuadre atrze al ente mundano que'
s aviene a posar, crea, en consecuencia, un campo gravitatorio™, es decir, acrﬁ; en
consonalmcm con la cosmologia mecanicista a cuyo servicio estd, La pesspectiva constraye
perce%}tlv.amente la gravitacién como matriz de la homogeneidad universal. La historia de su
comstitucién como principio de representacitn basado en el imaginario de Ja fuerza centripeta
del encnadre, es la de la conquista de ese "suelo firme” gue sustituya al lugar natural del que
los cuerpos gozaban en la fisica aristotéfica, !

o , .
Or cet effet 'est possible que sur la base de Ja transformation de la fonction du cadre, réinterpréés, viz la

photographie et le cinéma, comme cadrage arbiital
teloe "Gomitrer o b 8 taire et nomade (pu décadrage) sur ume réalité

Se i
mczeaf;:c;’ f;:z:itj;?i:t:;jula p!:éurafde Edward Hopper. En este caso conereto hemos preferido traducit
gar de enfoque y desenfoque por un imperativo de uni i inolégi
Todas loe aeencuadre ci luga . perativo de uniformidad terminolégica.
ios no publicados en castellane son nuestras except H
' . - ° 1 d
gentileza de Belén Quintds. Dejamos en nota ei texto original. epio s delapislo % gue son

no e i
ni‘;i zls; d(i:uiea ilerspe_cm(ae )qa.;: pracéde le besoin d™un sol ferm ob tovt repose”, Ja mise en oeuvre du doute
s Je cogiio (...). Et cette réflexion, l'effet de Ia rspecti £ iy
que est le sujet ou la conscience”. Bonitzer, p- 51 P e et adily a dans e mon un frow, m wou

™ Arnheim, 1993 p. 64.
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Conviene detenerse, siquiera unas lineas, en la contemplacién de este proceso en la
tematizacion de aguelio que prepara el camino al Universo cariesiano, deshabitado por su
Creador, esto es, en la representacién de los efectos de la esencia divina en el munde
matesial, como pasajes ficcionales, retSricos, entre un &mbito y otro: el de la materia visible
v el del espiritu invisible. Pensemos en dos primitivas representaciones de principios del
siglo XIV: "Beato Agustin Novello? de Simone Martini (1284-1344) o "La visién del
carro de fuego” de Giotto (1280-1337) (flustracién detrds). En ambas, en transicién entre el
espacio de agregados medieval y el sistemdtico espacio de la perspectiva, los cuerpos
regresan al orbe terreno después de sex atraidos por el divino, con la indiferencia que provoca
la total ausencia de dinamicidad: el suelo no es una fuerza de resistencia a esta asuncion.

E} proceso puede, también, observarse en el fendmepo inverse: ia aparicion en €l mundo
material de los emisarios divinos que proceden, por esencia y por sustancia, de allende sas
dominios™. Lugar privilegiado para eflo, es un tema cannico de la pintura sacra: lag
Anunciaciones. La evoltcion que se observa en este topos pictérico™ es la de un trabajo de
naturalizacidn, vale decir, de expansién metonimica en un fuera de campo homogéneo que se
refleja, antes que nada, en el progresivo peso del dngel, en su hacerse cuerpo —si no
orgénico, al menos, si fisico y perceptive— 2 la par de sus comparieros iconicos —del que la
"srave” y "pregnante” fuiura madre de Dios es una buena piedia de toque— al mismo tiempo
que la representacién realiza una trabajosa conquista de un suelo donde asentarse, Gravidez,
en fin, en estado Hminar, que puede cbservarse en otros géneros pictdricos como los
Descendimientos, en las piedades, donde la humanidad de Cristo se emblematiza tanto por
su pesada corporatidad vacia de espiritn como por su filiacién de Maria y, en iltima imstancia,
en las representaciones de la condenacién (Miguel Angel o Dieric Bouts).

Tras esto, pedemos cifrar un periodo cldsico de gravedad "normal” coincidente
aproximadamente con el siglo xvi en el que el tema religioso més extendide son las
tepresentaciones estabilizadas de la Segrada Familia plenamente constituida: Adoraciones y
Nacimientos y otras escenas claves de historia sagrada en las que la Virgen aparece con el
Nifio nacido y vivo. Pero con €l siglo xval y la promulgacién del correspordiente dogma,
aparece un auevo género instalado sobre todo enre los pintores espafioles: La Asuncién.
Piénsese en Marillo o Ei Greco. Pero, sobre todo, piénsese en estas elevaciones® hacia el

* San Agustin, en De Trinitate lleva 2 cabo una exploracién, de unz perspicacia y lucidez muy propias del
hiponense, sobre ia sustancialidad de las Teofanias come imupciones en el mundo material de una sustancia goe
no ie pertenece, con el fin de hacerse visibles. Desgraciadamente —y el adverbio es enteramente sincero— no
es éste el lugar para ccuparme de sus argumentaciones. Vid., fundamentalmente, el Libro T.

’® Véanse las de Van Byck, Dieric Bouts, o las varias versiones de Fra Angelico, todas del siglo xv.

4 Np solo marianas, sino de los santos, en el sentido del que ha muerto en Gracia de Dios. Pienso sobre tado en
"El entierro del Conde Orgaz” como ejemplo emblemético.
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Reino de los Cielos en relacién a las antericrmente citadas del fos siglos X1ty Xav, Yano ags
encontramos aquf con un "defecto” en el régimen de la metenimia, sino con una perfecia
instalacién, por acumulacion condensadora, en el tégimen de la metéfora. Estas elevaciones,
lo son a otro mundo qee atrag —COmo atrac €3te— con una fuerza de succidn que vence, no
ignora, !a atraccidn gravitatoria de la Tierra®™. La conquista de un Modelo de representacicn
estable en el eje de la combinacién, matriz del efecte de realidad, esto es, de una imagen dej
mendo reconocible e inmediatamente asumible como reproduccién icénicamente adecuada
del mundo fisico, trae como consecuencia su extensi6n a la porcién més delicada ge
incorporar al dispositivo de ese fuera de campo del que el cuadro se postula como seecign:
el contracampo. Es lo que Jean—Pierre Cudart (1971} denominé el efecto de real ¥ que se
puede resumir, para nuestro propdsiio de lz siguiente manesa;

"Sobre 1a base de un efecto de realidad, supuestamente bastante fuerte, el especiador
induce un "juicio de existencia” sobre las figuras de la representacién, y les asigna un
referente en lo real.""

Elio supone, ¢laro, la reproductibilidad inscrita desde su origen en la perspectiva, que lo que
s representa no es sino la réplica de un acio perceptivo. Ante la mirada que constituy6 la
imagen del encuadre, estuvo e! referente corpéreo real de lo que vemos. Ante Ia superficie
negada frente a la que estamos, estuvo oiro sujeto que, con su representacién, nos lega sa
posicién en el munde. De ahi, que esta posicién haya sido tan infatuada como molesta. La
posicién subjetiva del artista ha side siempre calificada de genial en la medida en que el
componeate aurético de su percepcidn se mostraba e imponia como méximamente revelador.
Pero, precisamente, el aura es antindmica de la reproduc-tibilidad como Benjamin deja bien
estabiecido. Por ello, también, la injerencia subjetiva, inevitable en la imagen pictérica, ha
sido vivida, al menos desde el prisma de su superacién, como un obsticulo al saber que,
como veremos, s¢ creyd poder salvar con el registro fotoquimice. La propia atsibucién de
genialidad al artista puede también leerse desde este punio de vista como un imaginario
sumfante: el genio romdniice con su grandeza individual boma toda huella de sn
particularidad, pues es genio para el Otro, por su impronta reveladora, es decir, por haber
ltegado con su valor 2 un fugar que no deja tras su paso de ser habitable por sus semejanies.
El b‘uen pintor es ¢l que selecciona y es capaz de reproducir el mejor punto de visia para
destituirse después de sp lugar, para ofrecerlo como habitdculo a la ocupacion de

2 Ty . , . . ,
eEIr.':g‘?mo D'Ors velz en Fsle bicentrismo de {a pintura bartoca ena influencia de la implantacidn del movimiento
fptico en la astronomia de 1a época frente al dominio del movimiente circular en la fisica anteriar.

" Aumont, 1992, p. 118
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cualquiera™”. Su fignra se yergue, pues, idealmente, ante on mundo escénicamente perfecto
del que hace, para el espectador, de puenie temporal. Por ello, respecto a su poder de
condensacidn, no se puede olvidar la dimensidn temyporal de la imagen encuadrada moderna:
buena parte de su relevancia proviene de haber sabido captar, en cuanto escena, el momento
puclear de un relato del que se postula come eslabén y al que evoca come totalidad. De
hecho, como consecuencia del efecto de real, este relato se supone desde que la imagen

existe’™.

"TEn la pintura renacentista] Se experimentd cada vez en mayor grado, el sentimicnto
de que el cuadro representaba, defeniéndolo, un momento de un acontecimiento que se
habia desarrollado realmente, aunque este acontecimiento, por su parte, no fuese més
que la representacidn, segfin el modo teatral de un acontecimiento irrcalista,

sobrenatusal, Se planied entonces la cuestién de la relacién entre ese momento y este

acontecimiento.™"

El dilema compositivo planteado estribaba en representar todo el acontecimiento —como, de
hecho, intentaban los retablos medievales— o sélo un instanie de la cadena que todo
acontecimiento es.

"Hasta el siglo xvim no se dio una respuesta tedrica explicita a ese dilema; esta
respuesta, notablemente astuta, consiste en considerar que no hay contradiccion entre
las dos exigencias de la pintura representativa, y que puede representarse validamente
tado un acontecimiento no representando sino un instante de €l, a condicidn de elegir
ese instante como el gue expresa la esencia del acontecimiento: es o que Gotthold-
Ephraim Lessing, en su tratado Lacconte (1766) Hlama el instante esencial.

Ei instante esencial {o “instante més favorable™) se define pues como un instante
perteneciente a un suceso real que se fija en la representacidn. ™

#1 Zafarse de esa posicién —nos lo ensefia Ya historia del arte contempordnea— implica liberarse de todo afdn

reproductive.

™ Muchas de Jas instantaneas que Iz prensa difunde son ejemplo evidente de esta capacidad de la imagen
encuadrada para generar un relato y postularse como uno de sus momentos. Pero &l registro no es requisito
imprescindible para ello, como la buena eswrategia herdldica sabe desde siempre: un retrato puede dar cuenta por
induccién de la existencia de toda una estirpe o de la realizacién de cnalquier hazafia.

W dumont, 1992. p. 244, El subrayado es mio. Pese a otras traducciones —"instante pregnanie”, por ejemplo—
nosotros vamos a utilizar siempre el término instaaie gsencial, en castellano.

™ ihidem. p. 245.
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E.a imagen pictdrica en perspectiva es, siempre, un instante de un devenir, pero no m
instante cuglquiera. Condensacidn y desplazamiento convergen, asi, por via emblemdtica,
en un instante que, homogéneo al resto de su seric narrativa, se erige como el mis
pregnantemente revelador del sentide que ia habita. Y lo hace —mds adelante podrempg
calibrar mejor el peso ontolégico del pracedimiento— por una formula que invierte una de
las mds vitales de la fisica mecanicista: la de ia velocidad. En efacto, como Aumont sefiala,
la fuerza imaginaria del instante esencial radica en que supone un detenimiento del relato
por la fuerza cohesiva, condensadora, del encuadre. Responde pues a la formula,
Tiempo/Espacio: el espacio encuadrado, con su fuerza gravitatoria, detiene el tiempo en
una, la mds emblematica, la més pregnante, y grdvida de sus fracciones. Justo al revés que
la formula que cifra toda la fisica de los mdviles en la magnitud de la velocidag:
Espacio/Tiempo. Fl Universo Mecanicista ha de ser, por tanto, traicionado en su esencia
para poder ser re-presentado, puesto como ente a disposicién del sujeto. De ahf que, desde
el momento en que el registro fotoquimico hace su aparicién, lo que queda seriamente
dafiado del instante esencial encuadrado pictéricaments es su pretension de homogeneidad
respecto 2 la serie efectiva de la que se postula como representante idéneo. Con otras
palabras, se revela como afectado por una congelacidn escénica y gestual que denuncia su
pre—codificacitn, su artificiosidad, su ficcionalidad en suma™';

* En primer lugar, ese “instante pregnanie” postulado por Lessing no existe, no existe
en [o real. Un acontecimiento real existe en el tiempo, sin que sea posible decir, salvo
conjuncién rarfsima, y puramente accidental, que tal o cual de sus “momentos” ~—g
fortiori si debe tratarse de un instante— lo representa y lo significa mejor que los
demds. Lo significativo es el conjunto de los mornentos.”

“(...) Unicamente haciendo trampa, pueden casarse la instantaneidad ¥y la pregmancia, la

.
£

autenticidad del acontecimiento y su carga significativa. Diche de otro modo, :
sencillamente: el sentido no se da en lo real.™™

En efecto, el sentido, si tiens un higar esté, en la juntura de lo simbdlico y 1o imaginario. La
pregnancia de la imagen encuadrada depende directamente de su textwalizacion, de ser
precedida por la verbalidad de un relato:

™Y por ello, queda problematizado, en principio, su uso como instrumento efectivo de Juicio.
= Aumont, 1997. p. 59,
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“La representacidn de un acontecimiento en pintura es siempre del orden de la sinteéis
temporal, y el operador de esta sintesis es precisamente el' texto, que permite
seleccionar los momentos significantes del acontecimiento con vistas a su montaje en
¢l espacio de un solo cuadro.™

Pege a la liberacién del cardcter alegdrico de la imagen medieval, la. moc}e{na magen
simbSlica no consigue, tampoco, la autonomia que confiere una denotacién smlresto. Pero
ello no es obstdculo para que haya qaien defienda que sf hay sentido en lo real més acd de su
representacién, libre de todo sesgo interpretativo.

i i % do prensa.
 Ihidem. p. 60. Esto vale también para el supuesto caricter represor Barthes, atribuye al pie de las fotos de p

1990%,
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Capitulo 6
El Panéptico

El paneptismo en esta genealogia

;Puede, entonces, geneyarse esa idea y, por ende, la concepeifn de un sujeto capaz de
sosteneria? ;Puede pensarse que la “total extensién de lo real”, se rige por las leyes del
encuadre y que por lo tanto estd comstituida por fraccicnes de tiempo contiguas y
homogéneas pero "claramente distintas para nuestra intuicién”, entre las cuales, algunas
albergan de forma condensada la esencia de los actos y acaeceres que las transitan? ;Es
posible, pensar que el encuadre habita el munde y que éste se compone de escenas perfectas
a nuesira disposicién en forma de una omnitud perceptiva? Es evidente que si desde el
momento en que la nueva pintura retrata el cosmos de fa nueva ciencia con el auxilio de la
matemética, €] lenguaje en el que estd escrito el libro de la Naturaleza, Para eso, traemos a
colacidn la tan denostada como estudiada y citada invencién de Bentham: para aclarar como
los imaginarios que a ciencia produce no se circunscriben, en la préctica, a su dmbito, sino
gue reciben un impulso subjetivo més alld de los limites de su conirol. Fl Tdeal ntilitarista®™,
en su brutal ingenuidad, implica este bormrado de la impotencia convirtiéndola en posibilidad
cuasi imminente.

31 puede sorprender su tratamiento en el contexto de este irabajo™ es porque es el Gnico caso
de imagen no fijada en un soporte material textualizable. Pere, por ello mismo, es traido a
colacién, porque es el ejemplo més didfano del "realismo” modemo por el hecho de dar alo
real estatuto de imagen inequivoca, y otorgar a la realidad material esa capacidad de
prescindir de la representacidn, al conceder a €sta el calidad de vehicalo puro. Se pretende
excluir asi cualquier espesor del discurso, cualquier presrogativa significante, lo que implica

* El ideal de fa moyar felicidad del mayer nimeral Vid. Miller, "La miquinz panéptica de Jeremy Bentham™ en
(1987, pp. 24-39) como cifra ds su fin universal implica la extrapolacién méixima de los hallazgos del progrese
sobre ta estructura del Biscurso Universitario en su acepeidn lacaniana, es deeir, de la anegacidn en saber del
objeto causa de deseo, entendido aqii, fundamentalmente, como causa del malesiar.

* La infloencia del "pensamniento pendptice” en la cultura accidental es grande y no hay que descobrirla agui
Come prueba vid. Gandy, (Op.Cir., pp. 1-13}. El autor trae a colacidn, como autores infleidos por €], a Marx.,
Weber, Ellul, Foucault, Giddens, etc. Es decir, que afecta a aspectos sociolgicos, politicos filosdficos o
tecnoldgicos.

En auestro campo concrato el dispositive del “Panorama” sirve para establecer esta conexidn (Vid. Aumont,
1987 p. 48) y el propio Foucault, (1992%, p. 210). reseda el parecido diciendo que “los visitantes ocupaban
exactamente €l lugar de la mirads soberana.” Vid. el cap. dedicado 2l cinematdgrafo en este trabajo.
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creer que el texio anida en la realidad y que el sujeto es lector incontaminado de up senitidg
que le pre-existe, que no recesita de €l. Creer en una realidad independiente de su fijacign y
acoracién es el requisito indispensable para llevar éstas a cabo por vias en las que ef sujeto
no intervenga. Bl invento de la fotografia y, tras ella, de todas las técnicas de regisito icGnicq
no puede ser entendido sin esta concepeion previa.

Pero, desde la perspectiva de su aparicién, hay que explicar el fracaso material del Panoptico
pese 2 su solapado €xito pragmdtico™. ;Por qué este fracaso? Pues, precisamente, por la
ausencia del encuadre como factor de anisotropia respecto af lugar del espectador, Juezy
vigilante, que impide que el espacio observado se comporte como perfectamente isdtropo en
si mismo. Con el Pandptico, el encuadse se revela como imprescindible recipiendario de la
escena pues, en caso condrario, el espectador se ve constrefiide por su corporalidad: si se
habita el espacio que se ve no se puede actualizar la focalizacién "mis favorable™?, Fy
vigilante #o puede sino ocupar una perspectiva y siempre la misma lo que dificulta su papel
como sujeto de [a enunciacidn de un juicio moral y penal. Ha de haber un lngar en e que la
escena se concentre como lugar de sentido, pues asi Io demanda la exigencia de publicidad
de los procesos en la Modernidad. Y ésta pasa, precisamente, por la ocupabilidad universal
del tugar desde el que se cifra 1a cerieza. La certeza moderna es imaginaria, consensaal, es
la certeza del otro; algo es cierto si puede serlo para todos (para cualquiera) "més alla de 1a
duda razonable": relato —relacién-— sin fisuras o imagen obvia. En ambos casos, denofacion
pura. Y, un paso genealdgico més allé, Jo que se ofrece a la mirada es:

"Por el efecto de contraluz, se pueden percibir desde la iorre, recoridndose

perfectamente sobre la luz, las pequefias siluetas cautivas de las celdas de la
periferia. "

% : : - )
Cf. la nota anterior. Es evidente, que la mayoria de las prisiones construidas o concebidas en el siglo pasado ¥

butena parte de éste, tenen como maodelo al Pamipncn, pero también que ¢l disefio estricto de Bentham es
inviable en si MiSMo,

w 3
Es decir, no puede adoptar Io que Bettetini denomina prétesis simbolica. Vid. Op. cit. y el cap. 9 de este trabajo.
= Poacsult, 1992 p. 203,
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Fl instrumento: una tecnologia de la mirada perfecta

El Pandptico es un modelo de cércel utilitarista, perfectamente aplicable a hospitales,
escuelas, casas de caridad, etc. Es decir, extensible "a todos los establecimientos donde, en
{os limites de un espacio que no es demasiado amplio haya que mantener bajo vigilancia a
cierto nimero de personas™®. En el proyecto de Bentham, aparecen ya dos rotas clave del
dispositive que lo emparentan con un cierto ideal de cientificidad: la necesidad de acotar el
espacio y la posibilidad de generalizar el modelo inducido en esta porcién més alid de sus
lismites. Pero todos los imaginarios que de €l se derivan, en su dimensién tecnoldgica, estin
aqui particularmente exacerbados.

El Panéptico consiste esencialmente, en

*...un edificio circular, 6 por mejor decir, dos edificios encajados el uno en el otro. Los
cuartos de los presos formarian el edificio de la circunferencia con seis altos, y
podemos fignrarnos estos cuarios como celdillas abiertas por la parte interior, porque
wna reja de hierro bastante ancha los espone enteramente 4 la vista. Una galerda en cada
alto sirve para la comunicacion, y cada celdilla tiene una puerta que se abre hécia ésta
galerfa,

Una torre ocupa el centro, y esta es la habitacidn de los inspectores; pere ia torme no
est4 dividida mas gue en tres altos, porque estan dispuestos de modo que cada uno
domina de Heno sobge dos lineas de celdillas. La torre de inspeccion estd tambien
rodeada de una galerfa cubierta con una celosia transparente que permite i ef inspector
registrar todas las celdillas sin que ke vean, de manera que con una mirada ve la tercera
parte de sus presos, y moviéndose en un pequefio espacio puede verlos 4 todos en un
minuto, pere aungue esté ausente, la opinion de su presencia es tan eficaz como su
. presencia misma,

{...) Entre la torre v las celdillas debe haber un espacio vacic, 0 un pozo circular, que
quita a los presos todo medic de intentar aigo conira los inspectores.

El todo de este edificio ¢s como una colmena, cuyas celditlas todas pueden verse dede
wn punto central. Invisible el inspector reina como un espirity; pero en caso de
necesidad puede este espiritu dar inmediatamente la prueba de su presencia real. Esta

™ Citado por Foueault, Op. Cit., p. 209. La cursiva e mia.
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casa de penitencia podra llamarse Pandptico para expresar con wna sola palabra g,
utilidad esencial, que s la facultad de ver con una mirada todo cuanto se hace en
ella. "™

He aqui, pues, todos los elementos técnicos que nos interesan, De ellos, hay que reparar, en
principio, en la vocacion de encuadre que muestra et dispositivo benthamiaso:

+ Un espectador a salvo, tendencialmente, en un espacio anisGtropo del que capta sn
atencidn.

» Un estado de las cosas que, siendo para su mirada, no necesita, para ser, de sy
asistencia efectiva.

* Y en dltima instancia, un dispositivo que anule, sobre la propia faz del mundo,
cualquier fractura perceptiva, cualquier desencuentro entre el ente ¥ la mirada.

El Pandptico, como su propic nombre indica, es tna tecnologia de la mirada, proyectada no
tanto sobre el espacio, como las fentes “tele” o microscopicas, sino sobre el tiempo. El prefijo
pan —en serie con los anteriores— incide sobre una dimensién perceptiva que la fisica na
habia aun abordado™: lo real, no de la distancia, sino de la fugacidad temporal, en cuanto
que ef sujeto no puede garantizar, en su precariedad corporal, una asistencia constante que
certifique la compacidad del Ser.

"Pero ;cémo un hombre soio puede ser basianie para velar perfectamente sobre un gran
nimero de individuos? ;v aup cémo un grant nmero de individuos podrian velar
perfectamente sobre un hombre solo? porque si se admite como es Preciso una sucesion
de personas que s¢ releven unas i otras ya no hay unidad en sus instrucciones ni
consecuencia en sus métodos.

Sin dificultad pues se confesara que serfa una idea tan il como nueva la que diese 4 un
hombre solo un poder de vigilancia que hasta ahora ha superado tas fuerzas reunidas de un
gran mimero, "™

™ Bentham, pp. 36-37. El subrayado es mic. Las peculiaridades ortogrificas se deben a que ¢ito por una edicidn
facsimil de un texto de 1822 Op. Cir.

™ Pero, como hemos visto, si el are.
¥ Beatham, p. 34.
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noptico responde, pues, ala fragmentacion perceptivaen la que se Ofigina ¢l Universo modeine
? Piie IC:ie ¢l punto de vista de la sucesién. El principio sobre el que s¢ asienta es, consecuentemente,
perodes

la inspeccion:

"l a inspeccién: este es el principio {inico para establecer el 'order'i y para Tzc;nss;\;:r!l;;
pero una inspeccion de nuevo género que obra més sobre la Hn.aglémcw:: ;{010 obre los
. sentidos, ¥ que pone a centenares de hombres en l’a dependencia de uﬂm X

este hombre solo una presencia universal en el recinto de su dominio.

Spti 1 dos
En definitiva, de los Principios Generales del Pandptico, nos Inleresa resaliar 0s
t]
primeros:
"1 2 Presencia universal y constante del gobernador del establecimiento.

9.2 Efecto inmediato de este principio en todos los miembr.os del festable;un.tz:n;:.i
c;mviccion de que viven y obran incesantemente bajo la inspeccién perfec

"M
hombre interesado en toda se conducia,

£ a.
Entre las orientaciones arguitecténicas es destacable la o

cubierto en 1o alto

i i 10 4 bajo,
"Espacio vacio entre las celdas y Ja casa de inspeccidn de al o, e

por una vidriera, y hondo por bajo de modo que se impida toda comunicacion.

j é tre las
Disponibitidad absoluta del ente para un sujeto a salvo. ;Pero qué ente entra, ahora, e
. ‘D
imaginarias competencias de la ciencia? ;Y para qué sujeto?

irtudes de
hospitales, escuelas, cuarteles, pues une 2 305 virtud

™ Bentham, p. 35. El dispositivo es aplicable a fébricas, - T B e . 4o paso, pars

contol las gnoseolSgicas y fas higiénicas. Sirve, por ejemplo,
clasificarlos segin su enfermedad (p. 743.

™ Bentham, p. 75

™ Beptham, p. 76.
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Entre la produccién y el efecto: el sujeto, la verdad y el goce efecto de los mismos. E! primero es el vigilado™; el segundo, el vigilante. Y el 1deal, para

. Bentham, su identificacién, al fin, en an sujeto vistuoso, cuyo bien cifre ia satisfaccién
Con Bentham, hemos entrado, por primera vez en este trabajo, en el trasvase de procedimientg jrrevacable de su deseo:
del conecimiento cieptffico a una praxis concreta que pretenda no sélo corocer upa estriichury
universal, sino, partiendo de ese conocimiento, transformar un estado concreto del mundg
modificar }a existencia del ente. Y la teleologia del progreso que la ciencia dimana, no pued.;
entender esta transformacion simo es hacia el "bien”, de 1a materia hacia el producio. {De qué
producto hablamos st la tecrologia es social? Légicamente, del sujeto concebido como
_totalidad, integralmente: el hombre. Asf se enuncian Jos objetivos de {los problemas a resclver
por) el Pandptico.

"Una céreel edificada con arreglo al principio pandptico, es como transparente, y llena
¢l deseo de aquel virtuoso romano que hubiera querido vivir en lo interior de su familia
4 la vista del piblico. El pardptico es un espectdculo patente 4 todo &l mundo, y basta
en cierto medo una mirada para vetlo todo entero."”

Aqui, nos interesa precisamente el segando, el sujeto que mira, en cuanto efecto del
dispositivo que no se deja asimilar & su producte, El dispositivo hace aguas en su bondad
programdtica si quien ha de sustentario con su mirada no tiene su deseo cotmado, disuelto,
) . es decir, no agota su verdad en el saber. Esa es Ia clave de mis diferencias con el
todas las circunstancias de su vida, de manera que nada pudiera ignorarse, ni contrariar planteamienio general de Foucault —y con el postestructuralismo emancipatorio en general,
fel efecto deseado, no s:e puede dudar que un instrumento de esta especie, serfa un Estas consisten en la disyuncién entre el hombre modemo y el subjectum de la Modemidad.
ms‘trumento muy enférgxco y muy dtil que los gobiemnos podrian aplicar a diferentes : Fl primero, ¢! hombre calculable, sujeto de précticas de poder ¢ explotacién es el preso del
objetos de fa mayor importancia. panptico. Ei segundo es el vigilante, para el cual esas précticas se realizan y que se identifica
.. con el buen ciudadano de 1a democracia. Es la diferencia bésica que implica el Discurse del
Lla educac:{on, por egemplo, no es otra cosa que el resultado de todas las Amo: el amo tiene por verdad su castracion; el esclavo, por produccidn, un plus de goce. El
clrcunstancias en qt‘ie un nifio se ve. Velar sobre 1a educacion de un hombre, es velar objeto de las practicas punitivas en la Modemnidad es el delincuenie —que de hecho, goza—
.?obre todas SlfS acciones, €s colocarle en una posicion en que se pueda influir sobre pero su beneficiaric es ¢l sujeto estadistico que pretende producir, reducir a objeto, a saber,
€1 como se quiera, por la eleccion de los objetos que se Ie presentan y de las ideas que el goce transgresivo.

se hacen nacer de é1."%¢

"Si se hallara un medio de hacerse duefio de todo fo que puede suceder & un cierio
némero de hombres, de disponer todo lo que les rodea, de mode que hiciese en efios la
Impresion que se quiere producir, de aseguaragse sus acciones, de sus conexiones, y de

Y este saber, en el Panéptico, se cifra, comoe dispositivo ptico, enla evidencia, dentro de lo

. » ] que es la estricta funcidn judicial:

Desde un punto de vista politico, el Pandptico es una tecnologia del poder, sin duda, pero

desde su vertiente programdtica, humanista ¢ ilustrada, es una tecnologfa del Ser. “La ventaja fundamental del pandptico es tan evidente, que quererla probar serfa

C L . . arriesgarse a oscurecerla, Estar incesantemente a la vista de un inspector, es perder en
omo maquinaria SUC!H{ se producto es el ser humano®, El Pandptico pretende producir al efecto el poder de hacer mal, y casi el pensamiento de intentarlo.(...)

Sujeto para su infegracion er el cuerpo social. Ha de ser por ello, un sujeto-todo, sin

};aﬂlc?l;ndades ‘%e goce, que pueda sub.sumir su verdad en ¢l saber universal de 1a razén. :- 1.a admisistracién de la justicia interior es susceptible en este establecimiento de una
ero s1 hay un sujeto producto de mecanismos discursivos, hay también, sin duda, un sujeto perfeccidn sin ejemplo. Los delitos serdn conocidos en el momento mismo en que se

cometan: el acusado, el acusador, los testigos, los jueces, todos estdn presentes; y €l

* Benthara, p. 33,
" No sélo de humanis ino de L ’ ’ M fiopn es la interpretacidn foucaultiana del Pandprico, en const ia con st idea de la construccidn de ia
hallard en & 2 ll o, §ino de humanitarisma, hace gala para Beatham su invento. Los propios presos se subjetividad moderna por los mecanismes punitives y de vigilancia que utiliza el poder. Vid. Foucanlt, 1992+
salvo, por mor de esa mivada judicial incansable, de los desmanes de sus custodios. {p. 35) ™ Bentham, p. 53. £l subrayado s mio
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proceso, Ja sentencia y ia ejecncion de ella pueden verificarse sin precipitacion y sig
injusticia en el intervalo de algunos minutos. Las penas pueden ser tanto menos
severas cuanto mayor es sU certidumbre, y esa misma certidumbre hard muy raros los
delitos."®

Sujeto, que se enfrenta a una escena perfecta sin hato temporal algeno. Cuando las leyes de
composicion de la imagen encuadrada en perspectiva se proyectan al mundo, sucede algo que
no estaba previsto. Es sencillo: 1a imagen pictdrica establece su refacién con un relato vlo
hace ofreciendo su referente en tiempo pasado. La escena es perfecta en un pretérito perfecto
como quiere la narracién realista*'. Pero un dispositivo puaitivo como el Pandptico depende,
en su pretendida cientificidad -——certidumbre y exactitud son su marchamo—, de su
capacidad anticipatoria y predictiva (mathemata}, pero sin contar para ello con la asistencia
del methodos, de la capacidad reproductiva, pues la escena no se halla fijada, te-presentada,
sino presente. En definitiva, que para el Pandptico, el instante esencial, clave para ta
evidencia judicativa, puede ser cnalguiera. Por elio, necesita de una simultaneidad absoluta
entre €l acto y su observacidn, lo que obliga a vivir sin tiempos muertos:

"Bentham suefia hacer un sistema de dispositivos siempre y por doquier alerta, que
recorrieran la sociedad sin laguna ni interrepcion. "

Es decir, que lo que el Pandptico no puede tolerar, en su esencia asimbdlica, estrictamente
realista, es la existencia del Fuerg de Campo. Verlo todo implica no dejar lugar para lo
imaginarie (lo que no se puede ver} pero tampoco para lo simbélico, pues la renuncia a la
percepcion efectiva, en pro de la induccién trépica (metaférica y metonimica) de la verdad,
implica la ausencia de certidumbre.

"Este espacio cerrado, recortado, vigilado en todos sus puntos, en que los individuos estin
insertos en un lugar fijo, en ef que todos los acentecimientos estén regisirados, en gue un
trabajo ininterrumpido de escritura une el centio y Ia periferia, en el que el poder se ejerce
por entere, de acuerdo con una figura jerdrquica continua, en el que cada individuo estd
constantemnente localizado, examinado y distribuido entre los vives, los enfermos v los
muertos —todo esto constituye un modelo compacto del dispositivo disciplinarie.™

** Bentham, p. 37.

' ¥id. Barthes, 1981.
“* Fogcault, 1992* p. 212. Milier habla, también de "ausencia de escansiones”, 1957, p. 29.
“' Foucault, 1992* p. 201,
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Para Bentham, se traia de esa denotacién pura, libre de cualquier sesgo interpretativo, que
Barthes {1986 pp. 23-27) calificaba de mitica en el caso de la fotograffa. Pero, para la fe en
la realidad de Bentharm, cabe recordar que ese "fuvo que estar ahi” del fot6grafo, que Sontag
llama "herofsmo de la visidn", se postula como innecesario, pues la invisibilidad del vigitante
hace superflua su presencia. B! Pandpfico es una tecnologia de la ausencia, un método de
evitar el afloramienio de los instantes esenciales:

"D ahi el mayor efecto del pandptico: inducir en el detenido un estado consciente y
permanente de visibilidad que garantiza el funcionamiento autematico del poder. Hacer
que fa vigiancia sea permanente en sus efectos, incluso si es discontinua es su acciéa,
Que Ia perfeccion del poder tienda a volver intiil la actualidad de su ejercicio; gue este
aparato arquitecténice sea una maquina de crear y sostener una relacién de poder
independiente de aquel que lo ejerce; en suma, que los detenidos se hallen insertos en
una situacién de poder de la gue elios mismos son los periadores. {...) El Pandptico es
una miguina de disociar la pareja ver ser visto,"®!

El Pandptice asimila la realidad al Universo cartesiano pues la hace, en su funciopamiento,
independiente de cualquier asistencia subjetiva. Y, por elle, de lo que en dltima instancia
pretende desembarazarse, es del sentido, de la capacidad de condensacidn, que induciria,
como efecto de verdad, a en sujeto deseante: ¢l vigilante ccuparfa el lugar de ese Ame que
demanda del presofesclavo el plus de goce del que carece®. Y para un observador, para up
agente de la mirada, ese plus no puede ser sino el espectdculo de la realidad™. Por ello
Bentham se apresta a una elisién programética del componente espectacular™”, a declarar al
Pandéptico, como el cosmos de la ciencia, desierto de goce. La férmula, entonces, para
desterrar cualguier tentacion de espectacularidad es descamar el espectdculo. Bl Pandptico
habri de ser visitado por los cindadanos con fines moralizantes y ello implica establecer
principios cientificos de la aceién moral.

"Partida Ia atencion de los espectadores entre todos los presos, no se fija
individualmente en alguno, y ellos encerrados en sus celdas 4 una cieria distancia
pensarin mas en el espectéculo que tendrén a la vista que en aqued de que ellos mismos
seran los objetos; pero por otra parte nada hay mas fécil que darles una mascara y asi

* Foncanlt, 1992*, pp. 204-205.

* Recudrdese el matema del Discurso del Amo en el que el éste oculta, precisamente su castracién, su cardcier
deseante. Generalizar esta posici6n de agente es 1o que lieva al Discurse del Capitalista. Vid. Cap. 10.

¥ Creo que no €5 necesario aclarar que estamos perfilando 1a genealogia del espectador del reality show,
* vid. Miller, 1987, pp. 31 y ss.
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el delito abstracto estard espuesto 4 la vergitenza y no se mortificard ai delincuente: para
éste la humillacién no tendré su punta dolorosa, y en los espectadores se fortificars mas
que debtlitard la impresidn del espectdculo.”*®

C‘uﬁols.o:. para evitar que el preso sea espectdculo, se convierte en & al visitante, La
disociacign que la mdquina pretende no parece funcionar sin problemas, pues I3
reversibilidad es, en cleria manera, posible. La forma de evitarla es Ia "envidia yla
ransparencia® (Bentham, p. 51), a la que Heva la libre compeiencia entre {05 posibles
administradores del establecimiento. Con otras palabras, la reversibilidad se obtura, desde e|
{nomento en que el visitante puede convertirse en espectdculo para el preso pero el vigilante
ja?n-{és, pues el mecanismo construye una "disimetria brutal de la visibilidad™. Ahora el
vigilante estd sometido a la vigilancia de los poderes ptiblicos en el imperativo,de
Lran.sparencia de la gestidn y libre competencia, con lo cual, 1o que evita 1a reversibilidad no
efs SH.}O una mise en abime circular, un vértige de las miradas en espiral, De aki, que en e}
circuito de la pulsidn esclpica, la posicién del exhibicionista y del voyeur se muestre como
a{nbigumnente reversible. Y Ia mejor prucba de elle es que la tnica plasmacion actyal ¥
vigente del dispositivo tal y como lo defini6 efectiva y materialmente Bentham, sea algo tan
presuntamente marginal en nuestra cultura como un peep—show, Pandptico en el que la
estructura se mantiene pero la circubacién de las miradas se ha invertide:

"Ul:l peep-show {...) se trata de una forma particular de panoptismo en el que la
periferia vigila al centro: un espectdculo pomogréfico consistente en una sala
rectangular rodeada de cabinas individuales con ventanas de acceso al interior de esta
sala, que son en realidad espejos-espia. En el interior de 1a sala, de este modo, se
desarrolla un espectéculo pornogréfico en vivo sobre una plataforma giratoria; al e:star
en la sala fuertemente ituminada y a oscuras el interior de las cabinas que la rodean
la§ ventanas-espejo permiten al espectador contemplar el especticulo a través dei
costal, permaneciendo oculto: desde el interior de la sala, las paredes tienen la
apariencia de estar cubiertas de espejos, que son en realidad las ventanas tras las que
se ocultan los espectadores, y en ellos se multiplica Ia images dei espectaculo,"™®

Si el observado, objeto de goce escdpico, ha tomado el centro, el mdximum de esta sateracién
perversa es poblar la periferia de espejos, translicidos en una sola direccién. Con ello, el

** Bentham, p. 42.
H* Mitler 1987, p. 25.
* Carmen Navarrete, pp. 40-41,
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espectador no sdlo queda a salvo de ser a su vez visic —como ¢ prese del Pandptico los dias
festivos—, ni tarpoco se agota su goce en ver el especticulo reduplicado, sino que, ademds
ve al objeto de €ste, su goce, viéndose a sf misma, gozando —o teniendo a su alcance, al
menos— &l goce del voyeur en la forma suma del narcisismo. Con su actitud, el
exhibicionista afirma: "Quiero ser sujeto pasivo de la mirada, quiero ser en el mundo de los
objetos que veo, quiero sex con la certeza que los entes son, pues sé que son al estar en €l
campo de i mirada”. Quiero ser, en fin, sujete del enunciado; el fantasma del narrador
omnisciente, una de las figuras claves del Ser moderno, es saberse, también, a si mismo.

Volvemos, con ello, al punto en que dejamos el capitulo anterior: el sujeto que quiere ser allf
de donde ha sido rechazado y olvidado, en el saber de la ciencia que es el ser cifrado del
mundo. Advenir, entonces, al espacic de la representacién. Pero eflo, ya lo hemos visto, ro
puede ser sin que ese espacio esté desgajado, acotado de su entomo: el goce ilimitade implica
ia disgregacién del YO imaginario. Por ello, el Panéptico se necesita, también, separado de
una posible generalizacion ilimitada de sus propios efectos. De ahi, que se pueda establecer
su zelacién con el dispositive que la ciencia instituyé para cerciorarse de la gramatica del
mundo en el caminre, no siempre controlado, que leva a 12 exactitud:

“En cuanto al aspecto laboratorio, el Pandptico puede ser utilizade como méquina de
hacer experiencias, de modificar ¢l compoertamiento, de encauzar o reeducar la
conducia de los individuos."*!

De reintrodacir, afiadirfamos, al sujeto —confundido, agui, con el "hombre”— en el discurso
de la ciencia, de hacer de las ciencias humanas, ciencias brutalmente exactas. El problema es
que se encuentra con el goce incalculable’ en su camino. El hombre para acceder a ser sujeto
de un enunciado exacto ha de serlo en Ia culpabilidad. La inica exactitud que la Modemidad

*» Foacault, 1992*, pp. 204-205.

* Egtamos hablando desde la pedagogia burguesa e ilustrada, de la que el Pandptice es un ejemplo
desaforadamente extremo, Es decir, desde el Discurso Universitario, que cifra sus objetivos en la razonebilidad
del bien. Quie el goce pueds ser calculable —esto es, que ro fodo es mcalculable— lo puede atestiguar ctalquier
enfoque socioldgico sobre el consumo en las sociedades occidentales. Pero para dar cuenta de elio, ya hemas
cambiado de Discirso, pues pos hemos pasado a la estrucnura del que Lacan formuld afos después como
Discursa del Capitalista. Vid. Jorge Alemdn 1993 y el cap. 9 de este trabajo. Estas desavenencias enge 1o
popugnade por los poderes piblicos como “buenc” o “conveniente” ¥ lo gue fa lagica del mercado impome en
¢l cuerpo social, son el pan auestro de cada dizenla sociedad post-industrial y los Media son el lugar donde esta
contradiccién se patentiza con mds evidencia Piénsese en un spot de una campaia por la "seguridad vial”
segeido en el flujo medidtico por otro que reselta la velocidad de un automévil, o el de una bebida alcohdlics, ¢
el de un alimento para nifios © un refresco al que se le atribuyen efectos dignos de las mis sofisticadas drogas
de disefio. El terrblemente bienintencionado invento de Bentham, es magnifico ejemplo de este campo de
contradicciones.
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permite en relacién con el ser humano es la judicial, el tinico saber absoluto sobze ei sujeto
se encierra en una frase del estilo de "ha sido hallado culpable”. En ta ambigiiedad moral en
la gue el Capitalismo, por estructura, se agita, el prostibulo y el laboratoric del investigador
son quiméricos emblemas de un posible goce de la materia sin tener que temer por sus
secuelas.

El Pandptico, en fin, es miquina utilitarista, al servicio de la rentabilidad, cifra del goce
calculado para economia de libre mercade:

“Ej Pandptico no debe ser comprendido como un edificio onfrico; es el diagrama de ug
mecanisme de poder referido a sw forma ideal; su funcicnamiento, abstrafdo de todp
obstéculo, resistencia o rozamiento, puede muy bien ser representado como un puro
sisterpa arquitectdnico y Gptico: es de hecho una figura de tecnologfa politica que se
puede y que se debe desprender de todo uso especifico.™

Por elio, come modelo programético, persiste en los dispositives que asisten, vigilantes, al L
espectdculo de la realidad, aunque en su base material se encuentre con un serio obstdcuio :
al tener que prescindir de la imagen encnadrada que proporciona su isotropia al espacio
vigilado. Hay, por ¢ilo, encuadres imposibles, pues falta la condici6n de ubicuidad del sujeto _ . en re istrada
espectatorial. La tecpologia carcelaria habrd de esperar a la llegada de los circuitos cerrados B.La Hnag g

de television.

** Foucaule, 1992* p, 208-2009.
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Capitulo 7
Fotografia

L.a imagen registrada: un nuevo régimen referencial

a gemealogia que, con especial atencidr a su dimensidn ontolgica, estamos

construyendo se desarrolia, ya lo he sefialado, con us marcade sesgo programitico,

Partiendo de la premisa de gue la Modernidad se estructura alrededor del ideal de
progreso, consideramos bésico el componente proyectual que la dirige. Ontologia, si la
ciencia media, s6lo puede entenderse como la manera de comprender al ente para ponerlo a
disposicién del sujeto y ello engendra una dialéctica de bucles sucesivos:

Representacitn —> Trasvase gnoseolégico —» Planificacibn —> Transformacién —> Representacitn

Esta dialéctica se dirige a un horizonte, en principio, asintdtico™ pero que se define como su
ideal: la representacién perfecta —por supuesto, no necesariamente iconica— con la gue el
mundo coincidiria sin resto.

Es cierto que, al revigar su historia desde el presente —esto es, en aprés coup—, designamos
y construimes formulaciones inéditas en el momento al que las aplicamoes v de las que no
podemos pretender su efectividad hist6rica, ieniende en cuenta que el aspecio que vamos a
ver desarrellarse comeo dominante con posterioridad a un corte sincrénico puede, considerado
éste aisladamente, no aparecer sino come un factor marginal o incluso irrelevante. En ese
sentido, el pasc por el Pandptico ros informa de elementos de relacién onteldgica y
referencial que, creo, estdn inscritos desde su origen en el régimen significante de la
fepresentacion moderna ¥ que, sin embarpo, no resulian explicitos en sus plasmaciones
pictdricas. Me refiero, en el camine de apresamiento icénico del Sex, a la forclusidn del sujeto
de la enunciacion en pro de la denotacidn pura que podemos considesar inscrita en el
programa moderno desde su inicio. La fotografia afiade al proceso la fijacién quimica,
dotandolo de una fiabilidad impensable si dependiese de la pericia, del interés o del deseo de
un sujeto particular. El segistro fotoguimico sustrae lo representado al fiujo del tiempo y lo
ofrece estable a la coniemplacién —esto es, 2 la capacidad de juicio— lo que 1a hace id6nea

¥ Crep que esto no ofrece duda para Popper, por ejemplo, pero en Barrow 2 coincidencia final del saber en ung
teoria cientifica unificada no estd descartada como un imposible.
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para la pretensién pandptica, pues el gran enemigo del dispositivo ideado por Bentham es,
sin duda, el tiempo con su plasmaci6n espacial cifrada en la faita de ubicuidad, de asistencia
constanie e isot6pica, del vigilante-juez.

La idea de fijacién de la imagen captada depende, entonces, directamente de la estructuracidn

que el espacio pictérico habia realizado del Mundo, en cuanto iconicamente representable

por medio de la reproduccitn de un acte perceptivo concreto y singular. Bl prente entre este

modo de iconicidad y lo que 1a fotografia viene a supones, en su régimen referencial, es I

camera obscura ala que la fijecién quimica le afiade un plus de realismo™, Benjamin expone
" esta condicién programaética en el paso a su ejecucién efectiva;

"La niebla que cubre los comienzos de la fotograf{a no es ni mucho menos tan espesa
como la que se cierne sobre los de la imprenia; resulté mas perceptible que habfa
llegado }a hora de inventar }a primera y asf lo presintieron varios hombres que,
mdependientemente unos de otros, persegufan la misma finalidad; fijar en la “camera
obscura” imdgenes conrocidas por lo menos desde Leonardo. "

Pero, segin esta dialéctica sin sintesis entre produccidn {programética) y efectos
(encontrados), que venimos siguiendo, {a "mejora” en la fiabilidad de Ia Tepresentacién
implica una variaci6n de casiz ontol6gico y semiético en la relacién signo-referente, af entrar
en consideracién el factor "huella" del que 1a pmniura no habia tenido, légicamente, que
preocuparse. Lo primero a destacar en la fotografia como elemento inédito en ef régimen
referencial de 1a imagen es, en palabras de Barthes (1986), que nos enfrentamos, en este caso,
con una yeduccidn del referente sin que se haya operado transformacién, en sentido
matemdtico. La foto es un Analogon de su referente, lo que la conviette presuntamente en un
“mensaje continuo":

“¢Cudl es el contenido del mensaje fotografico? ;Qué es lo que iransmite fa fotogratia?
Por definicidn, la escena en sf misma, lo real literal, Hay, ciertamente, upa reduccién al

. * Antonio Costa. p. 30. Evidentemente, la cdmara abscura asi como otros precedentes del cinematSgrafo en ia
proyeccibn ¥ sintesis de la imagen pueden echarse de menos en el trazado genealdgico que presento. Vid. en este
sentido el magnifico estudio de Jonathan Crary. Ahora bien, en mi trayecto este iugar o ha ocupado el Pandptico,
en ¢l que 1a fijacién de Jas imsgenes se reputa como innecesaria, pievisamente porgue este rasgo imaginario se
concibe como una propiedad det mundo. Fsa es una diferencia de acento entrs esta genealogia que proponemos
¥ otras posibles, Por otro lado, la camera obscura se apatece como mucho mis imprescindible de tematizar
cuando el objetivo, la estacién término det trazado, pretende ser el cine, en su capacidad sintética y por ello,
hipadtica, fascinante, estética, No es el case de nuestro trabajo, gue pretende arribar un punto mis acd en la
genealogia de la itmagen encoadrada.

¥ Benjamin, 1979° p. 63. El subrayado es mio.
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pasar del objeto a su imagen: de proporcidn, de perspectiva y de color. Perc en ninglin
momenic esa reduccién llega a ser una fransformacién (en el sentido matemético del
término); para pasar de lo real a sn fotograffa, no hace ainguna falta segmentar lo real
en unidades y consiituir estas unidades er signos sustancialmente diferentes al objeto
que permiten leer: entre el objeto y su imagen no es en absoluto necesaric disponer de
un “refevo”, es decir, de un cddigo, Claro que la imagen no es real, pero, al menos, es

- ¢l analogon perfecto de la realidad, y precisamente esta perfeccién analdgica es lo que
define la fotografia delante del sentido comiin. Y asi queda revelado el particular
estatuto de ia imagen fotografica: es un mensaje sin cddigo. De esta proposicitn se hace
imprescindible deducir de inmediato un corolario importante: el mensaje fotografico es
un mensaje continuo, ™

Como vemos, Barthes define, en esta relacién signo-—referente, el ideal que comentibamos:
1a absoluta coincidencia de tepresentacion y (estado del) mundo. Y este cardcter mitico de la
denotacién pura, de hallazgo de lo real-literal —del vertido sin resto de lo real en la letra,
en ¢l signo— pasa por el rechazo del cddigo, del lenguaje en su vertiente sistemética. Es
iégico, si pensamos que, al admitir la lingiiisticidad o semioticidad del mensaje, admitimos
también inevitablemente la necesidad, para llegar a él, de efectuar las operaciones de
seleccién y combinacion en la transicidn del cédigo al discurso y ello conlleva aceptar la
contingencia del mensaje —si ha babido seleccién y combinacién, podeia haber sido dicho
de otra manera —v, por extensién, la presencia en su interior de un sujeto efecto del propio
significante— que tomé esas decisiones. Con otas palabras, presencia, efecta™, de sujeio
implica una falla en la plenitud ontica de lo mostrado por el mensaje. El régimen referencial
que la fotografia instaura habria, entonces, que entenderio como dicotémico enire este sujeto
desubicado™, tendenciaimente forcluido, y 1a plenitud de ia representacion:

_ ";Hay que afirmar que es imposible una denotacidn pura, un mds acd del lenguaje? Si
es que €sta existe, quizé no es en el nivel de lo que el lenguaje comin Hama lo
insignificante, lo neutro, lo objetivo, siro por el contrario en el nivel de las imagenes
precisamente traumdticas: es el propio trauma el que deja en suspenso al lenguaje ¥
bloquea 1a significacién. Es cierto que s¢ pueden captar situaciones por lo general

¥ Rarthes, 1986 p. 13.

 El psicoandlisis Nama "efectos de sujetc” a esas emergencias que demuestian que la continuidad el discurso
consciente esté siendo sostenida, suturada en sus iagunas, por el sujeto det incanscieate. Son ias Japsus, acios
fallidos, ete. gue muestran a) sujeto descarnado bbseando "vn significante que lo represente para atrg
significante”,

» Conviene gue recordemos que este trabajo versa, fundamentalmente, sobre la desubicacidn subjetiva.
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traurndticas dentro de un proceso de significacion fotogrifica; pero precisamente
entonces estas imédgenes aparecen sefialadas a través de un cddigo retérico que lag
distancia, las sublitna, las apacigna. Las fotograffas propiamente traumdticas son muy
raras porque en fotografia, el trauma es totalmente tributario de la certeza de que 1a
escena ha tenido lugar de forma efectiva: el foidgrafo tuvo que estar allf (definicisn
mitica de la denotacién); pero una vez establecido esie punto (que, a decir verdad,

constituye ya una connotacidn), la fotografia traumdtica (incendios, naufragios, .

catdstrofes, muertes violentas, captadas "en vivo") es algo sobre lo que ne hay nada que
comentar: la foto-impacto es insignificante en su estruchura: ningiin valor, ningtin saber,
en Gltimo €rmino, ninguna categorizacién verbal pueden hacer presa en el proceso
institucional de la significacion. Hasta podrfamos imaginar una especie de ley: cuanto
més directo es el trauma, mds dificil resulta la connotacién; més ain: el efecto
"mitoldgico” de una fotografia es inversamente proporcional a su efecto traumdtico,

&Y eso por qué? Porque, sin duda, al igual que toda significacién bien estructurada, la
connotacitn fotogrifica es una actividad institucional; a escala de la totalidad de la
sociedad, su fancifn consiste en integrar al hombre, es decir, en tranquikizarlo.

Nos encontramos, asi, de nueve, cabalgando a lomos de la estructura de lo que Lacan definié
como Discurso Universitario:

S, —» a

PR

Un saber, la connotacién, que tiene como fin una mitigacién de la angustia. Pero —en la parte
inferior del matema— también, un sujeto producido para sostener el proceso, y el
Significante Amo que implica la imposibilidad de detenerse®, Este sujeto, como veremos,

* Barthes, 1986 p. 26,

- . P .
Rccord_em‘s que este Diseurso representa el reverse del histérico, que precisamente, se estructuraba sabre la
insuficiencia radical del saber, expresada en una sistemdtica e inagatable (en la estructura de ese discurse,
hermano del de la razén cientffica} demanda al Amo/Maestro. Este §i en el lugar de 1a verdad es precisamente

el vestigic:n r.:Ee su arigen: el Diseurso Universitario nace —estructuralmente— para responder preguntas que al
Amo se dirigen ¥ en las cuales anida el germen de todo racionalismo,
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estd cifrado como operador indispensable ~—félico, dirfamoes— para que el mensaje pueda ser
procesado como tal. Ese tuvo-que-estar-alli, a pie de catdstrofe®, es homologable, en l1a
estola de la fijacién como premisa de la reproductibilidad, de la posicién del cientifico
respecio a "su” discurso que hemos visto emblematizado en el semblante mftico del Galileo
del Experimento de Pisa.

Pera esta utdpica® amsencia de connotacién estd directamente referida a la supuesta
inocencia del mensaje fotogrifico. La exclusién del snjeio y del cédigo, en su cifrado,

_ implica ~recalquémoslo, miticamente— que la forografia es el vehiculo iddneo de la

verdad, en e} sentido aristotélico de 1a adequatio, pues no representa unido lo gue no lo estd
en la cosa, ni viceversa®™, La fotografia, en si misma, no puede mentir:

"En la fotografia —al menos al nivel del mensaje literal—, la relacidn entre significado
y significante no es de "transformacion”, sino de registro’, y la ausencia de codigo
refuerza con toda evidencia el mito de lo "natural" en fotografia: 1a escena estd ahf
captada mecénica pero no humanamente. ™

En efecto, afiade Barthes, hay intervencién humana (lentes, enfoque, etc.) que perienece al
nivel de la connotacién pero ello no obsta para que permanezca la ilusién de la existencia de
una foingrafia en bruto a Ia que el cédigo cultural, humano, se superpone.

"Parece que tan sélo Ia oposicién entre cGdigo cultural y no-cddigo natural es capaz de
dar cuenta del cardcter especifico de la fotografia y también de permitir obtener la
medida de Ia revolucién antropoldgica que representa en la historia del hombre, pues
el tipo de conciencia que implica carece realmente de precedente; en efecto, la
fotografia instala no una conciencia del estar ek de la cosa (cosa que toda copia podria
 provocar) sino la conciencia del haber estado ahi. Nos encontramos por tanto ante una
nueva categoria del espacio-tiempo: localizacién inmediata y temporalidad anterior; en
la fotograffa se da una conjuncién ildgica entre el agqui y el enfonces. (...) entramas
enitonces en posesion, joh inapreciable milagro! de una realidad respecto a la que

* 15 reflexibn cinematogrdfica por excelencia de esta posicién del "hombre de la cdmara”, en designacién
vertoviana, es sin duds fa pelfcala Rear Window de Alfred Hitchcock, Iicida, irénica e inguietante consideracion
sobre [a impunidad del sujeto que queda al borde del encuadre encamada en ese fotgrafo del cuerpo roto que
interpreta James Stewart. Véase el andlisis de Vicente S4nchez-Biosca, 1985.

* Rarthes, 1986, p. 32

3 Para estas cusstiones vid. Sorlin, Op. Cit. Desde este punto de vista, el conceplo de aristotélico de verdad podria
denominarse la verdad como montaje. Vid. el capitulo siguiente.

% Barthes, 1986, p. 40.
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esiamos totalmente protegidos. (..} Estarfamos anforizados a ver mds que una
diferencia de grado entre cine y foiografia, una oposicidn radical: el cine no serfa ya
una fotografia animada; el haber estado ahf desapareceria en el cine en beneficio de uy
estar ahi de las cosas; esto explicarfa que pueda existir una historia cinematografica
gue ne rompe verdaderamente con las anteriores artes de ficci6n, mientras que ia
fotografia de algin modo escaparia a ia historia (..) y representarfa un hechg
antropolégico “opaco" que serfa, a la vez, absolutamente nueve y definitivamente
insuperable; por primera vez en la historia, la humanidad conoceria mensajes sin
cddigo, 1a fotografia no serfa ya el ditimno escaldn (para mejor} de la gran familia de lag
imdgenes, sino que responderia a upa mufacién capital de la economia de la
informacién.™®

En las propias palabras de Barthes, encontramos buena parte de ias puntos nodales de la
cuestion, Concretamente, en el paso a la forma perfecta del infinitivo, nos da Ia clave, en e}
propio discurso barthesiano™, de esta iransformacitn en la economfa de la informacién: la

fotografia informativa aspiraria a un grade cero de la escritura icdnica* que privilegie la

relacion mimetica (Sontag, p. 16) sobze cualquier otra. Es decir, que la relacién referencial

que la fotografia establece idealmente es la de una referencia perfecta —esto es, acabada, a
la que nada falta— lo que le da, precisamente, carécter veritativo: establece una relacién
conjuntiva exéraida inmaculadamente de ia realidad.

"En realidad, las fotografias son experiencia capturada y la cdmara es el arma ideal de
la conciencia en su afdn adquisitivo. (...) Las fotograffas suministran evidencia. Algo
que conocemos de oidas pero de lo cual dudamos parece irrefutable cuando nos to
muestran en una fotografia. En una versin de su utilidad, el registro de la cémara

*: Barthes, 1986 p. 48-41.
** Vid. Barthes, 1981 y el capitulo anterior de este wabajo.

> Segvin (a tesis de Barthes que acabo de citar, ]a TV en directo entronca més directamente con la Fotograffa que
con el cinematdgrafo. Pero tengamos en cuenta que el "cine” del que habla Barthes, e5 el ante cinematografico
que no representa ~—o, al menos, no agota— lz esencia del dispositivo de captacién del movimiento para el que
el cinemar6grafo nacié y que representé su funcidn hegemdnica durante los primeros afios. Mi idea es que log
fres comparten €5ta linea genealdgice (su vocacin de aprehender la realidad) ¥ que lo que hay son productos
pretendidos y efectos encontrados. Ni Dagnerre, ni Lumire pretendieron haber “inveatade” un arte, ni menos
un métode narrativo. Recordemos, ademds, qué el MRI y su més elaborado exponente, el cine cldsico, aspiran,
también, como dispositivos namativos herederos de la novela decimondénica 2 la iransparencia es degir al grady
cerc de i escritura. Precisamente, cuando se va en busca de las “esencias” del ci dgrafo, el componente
_fotogréﬁco acaba siempre privilegiado, es decir, mds zll4 de su cardcter narrative o significante, emerge st
ireductible referencialidad en forma de huella. Cf. Bazin, Kracauer, Gonzdlez-Requena {1989, 1991) v el propic
Barthes (1986).
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incrizaina. {...) En otra versién de su wtilidad, el registro de la cAmara justifica. Una
fotografia se considera prueba incontrovertible de que algo determinado sacedié. La
imagen puede distorsionar, pero siempre hay la impresidn de que existe o existié algo
semejante a lo que estd en la imagen. (...) Una fotografia —cualguier fotografia—
parece entablar una relacién més ingenua, y por lo tanto mds precisa con la realidad
visible que otros objetos miméticos.™

El efecto de real como juicio de existencia sobre el referente, deja de ser una siposicién, una
apuesta subjetiva (estética), para convertirse en algo antomético, simultdnec a la percepcidn,
De hecho, como quisiera Bentham, es el propio juicio el que deviene, segin el programa
fotografico, totalmente prescindible, pues no hay necesidad de €t cuando asiste la certeza

instantdneq.

Caracter docunmental: sin sujeto, para el sujeto

Asi ;oudl es el régimen semitico del "mensaje fotogréfico"? Dubois, quien mejor se ocupa
del asunto, recoge los tres enfoques fundamentales que se ha vertido sobre la fotografia como

préctica significante:
a. La fotografia como espejo de lo real (el discurso de la mimesis).

b, La fotograffa como tramsformacién de lo real (el discurso del codigo y la
degenstruccion).

c. La fotografia como huella de Jo real (el discurso del index y ia referencia).

Dubois recoge la triada peirceana: Ycone (representacién por semejanza), simbole (por
convencign) e index {por contigiiidady™. Asi, remite la especificidad de la imagen
fotografica a la tercera categoria lo que le da un cardcier absoluiamente particular gue hace
prevalecer la referencia frente a Ja mimesis. La presencia del objeto ante el obijetive es lo
que hace que la fotografia "no pueda mentir". Esta imposibilidad es —cabe afiadir— la que

» Sontag, p. 16,
™ Vid pp 42 y 58,
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forcluye del momento nuclear de] acto fotografico al sujeto de la entinciacién v supone yng
trascendencia de la referencia mds alld de los codigos. Pero esta pureza del mensaje
continuo, del registro puro, de la que hablaba Barthes solo pertenece a un instante de]
Proceso:

"Por otra parte, se observard también que el principio de la huglla, por esencial gue sea,

sdlo marca un momento en el conjunto del proceso fotografico. (...) Es, por tanto, sélo

entre dos series de codigos, Unmicamente durante el instante de la exposicién
propiamente dicha, que la foto puede ser considerada como un puro acto-huella {un
"mensaje sin c6digo”), es ahi, pero ahi solamente, que el hombre no interviene y no
puede intervenir so pena de cambiar el cardcter fundamental de la fotografia. Hay ahi,
una falla, un instants de olvido de los cédigos, un index casi puro.™

Por ello, el punto de partida es la naturaleza técnica del lenguaje fotogrifico, su cardcter de
depdsito, de huella, de materia luminosa, signo indicial gue impone su relacion de "conexidn
fisica, singularidad, atestiguamiento, designacién” con el referente, de unién existencial con
el objeto. De ahi, el cardcter pragmdtico, y no semdntico, de la fotografia. El sentido eg
exterior: "la foto certifica, ratifica, antentifica. Pero esto no implica, sin embargo, que ella
signifigue.” (p. 67)

Queda, entonces, asi, privilegiado el caricter documental de la fotografia, por encima de
cualquier otro, con la constitucidn de un referente énticamente perfecto y la exclusidn del
sujeto de la enunciacién. De ahi, que al registre fotografico se le otorgue un cardcter de
revelacion,

"Con el advenimiento de los daguerrotipos, algunas personas perspicaces tomaron
plena conciencia de lo que, a su juicio, eran las propiedades especificas del nuevo
medio de expresidn, a las que undnimemente identificaron con la singular capacidad de
la cAimara para registrar y a la vez revelar la realidad fisica visible, o potencialmente
visible. Hubo acuerdo general en que la fotografia reproduce la nammraleza con una
"fidelidad equiparable a la naturaleza misma". Al manifestar su apoyo al proyecto de
ley para la adquisicion por parte del gobierno francés del invento de Daguerre, Arago
y Gay-Lunssac se maravillaban de la "exactitud matemdtica” v la "inimaginable
precisidn” de cada uno de los detalles de expresién saldrfan beneficiados tanto la
ciencia como el arte. (...)

¥ Dubuois, p, 49,
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El reconacimiento de la facultad registradora de la cdmara vino acommpafiado de la
aguda conciencia de su capacidad de revelacion. Gay-Lussac insistié en que ningiin
detalle, "ni siquiera los més imperceptibles”, podfa escapar "al ojo v pincel de este
nuevo pintor”. Ya en 1839 un cronista del Star neoyorquino observaba admirado que,
vistas a través de una lente de aumento, las fotografias mostraban minucias que el ojo,
por s{ mismo, jamds habria descubierto."*?

Pero revelacion, 1dgicamente, para el espectador (Aumont, 1987, p. 83) como exige el
programa Modemo, poniendo el ente a disposicién del subjectum. Es decir, que nos
enconiramos con una especie de despotisme (ilustrado, claro) de la representacidn: Todo {de
la imagen perfecta registrada a la que nada falta) para el sujeto (espectador) pero sin el
sujeto (de la enunciacién). Como en su versién politica—de la que vemos que no anda tan
lejano—, este despotismo implica que no hay interds ni deseo del Ame, sino voluntad de bien
(informacién) para el siibdito receptor y destinatario de sus actos. De ahi, se deriva, también,
una especie de reverencia fotografica por el starus guo del mundo registrado:

"Fotografiar es esencialmente un acto de no intervencion. (...) La persona que
interviene no puede registrar; la persona que registra, no puede intervenir.(...) Como ¢l
voyeurismo sexual, es una manera de alentar, al menos tdcitamente, con frecuencia
explicitamente, la continuacién del hecho observado. Tomar una fotografia es tener
interés en las cosas tal comao estdn, en un status quo inmutable {al menos por el tiempo
que lleva conseguir una "buena” imagen), ser complice de cualguier cosa que vuelva
algo interesante, digno de fotografiarse, incluyendo cuando ése es el interés, el dolor o
el infortunio del otro,"™

Habla aqui Sontag de las fotografias de desgracias o de crimenes. Pero la cuestidn de la no-
intervencidn no deja de asaltar a la concicncia sea cual sea el formato, soporte o destino
medidtico de la imagen informativa. De ahi que la posicién del "registrador” sea siempre
ambigua en el discurso documental & informativo. Por una parte, en Ja estela de la figura del
cientffico, que desentrafia y muestra el saber del mundo, posee siempre una vertiente
heroica.

2 Kracauer, p. 22-23.
71 Sontag, p. 22. De nuevo, nos encondramos en la drbita genealégica del Pandptico ¥ el peep-show.
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"Un herofsmo peculiar se propaga por el munde desde la invencidn de la cimara; ¢]
herofsmo de la vision,. La fotografia inaugmré un nuevo modelo de actividad
independiente permitiendo a cada cual desplegar una cierta sensibilidad, tinica y rapaz,
Los fotdgrafos emprendieron sus safaris culturales, sociales y cientificos en busca de
imdgenes sorprendentes. Apresarfan el mundo, sin reparar en la paciencia necesaria y
las incomodidades, mediante esta modalidad de visién, activa, adquisitiva, valorativa ¥
gratuita,"*

Es el modelo roméntico del fotografo-reportero del que, alguna vez, participd el cientifico
cuande s¢ podia, también, concebir su actividad como independiente y gramita®™. Perg
también, por ello, por su independencia y su contacto con las entrafias secretas de lo real, €]
romanticismo cred otra imagen del cientifico auténticamente siniestra. Es el caso de aquellos
que s extralimitan en sus fanciones, introduciendo su particularidad y su deseo, con funestas
consecuencias, en &l discurso de su saber, en el que estdn vetados. Los doctores Frankestein
y Jekyll son sus més egregios representantes™, Su pecado, estrictamente adénico: pretendey
introducir su deseo en el saber de Dios, aunque se le llame Naturaleza y esté cifrado en el
lenguaje matemdtico.

¢Qué tiene todo esto que ver con la fotografia? Kracauer nos lo explica:

"La fotografia tiene una franca afinidad con la realidad no escenificada. Las imigenes
que nos impresjonan como intrinsecamente fotogréficas patecen perseguir el propdsito
de representar la naturaleza elemental, la naturaleza tal como existe con independencia
de nosotros."”

* Sontag, p. 100.

s ﬁthnra, la investigacidn cientifica es totalmente corporativa como indica Hejdegger, 1995. Sobre la relacin entre
ciencia y fotograffa dice Kracauer;

“La fotografia riende a sugerir lo interminable, Esto deriva del énfasis que pone en conjuntos fortuitos que
representan fragmentos mds que totalidades. Una fotografia, ya sea un retrato o la imagen de una accién, tiene
cardcter de tal s6lo si impide que tome forma la nocién de acabado, Su marco establece un timite provisional;
50 cm.ltenid.o se refiere a otros contenidos gue estdn fuera de ese marco; y su estructura designa algo inabarcable:
ls_t existencia fisica. (...) En este aspecto, hay una analogia entre el método forografico y la investigacion
cientifica; ambos sondean un universo inagotable cuya totalidad nos elude eternamente,” {p. 41)

Lo que no excluye que se pueda establecer ua criterio de certeza sobree las partes que podamos abarcar, Pero a
condicidn de que se nos ofrezean de forma objetiva y aséptica.

- . . . .
Precisamente, ese .ca.mbm en 12 produccidin del saber que Heidegger establece, lleva a que sean los politicos los
actuales depositarios de esta responsabilidad por las extralimitaciones de la cienciz, Pensemnos en las pruebas
nucleares 0 en los experimentos y tecnologia biogenéticos.

7 Kracaver, p. 41.
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De nusvo, el ideal cosmoldgico cartesiano. Y, de ahi, que el sumo pecado def registrador sea
convertirse en escendgrafo, sea ceder a la tentacion del trucaje o foto-montaje implicito, no
declarado. Ya lo dijimnos en su momento™: para los Media, en su vertiente informativa, todas
las figuras malignas son, en ultima instancia, reductibles a la del escerdgrafo, el que ha
variado, por su interés o su goce, la faz registrable del mundo. Todas las maldades se
denuncian por sus efectos escenogrdfices en ese mundo que se ofrece a la cAmara como un

inmenso espacio profilmico:

"Dos actitudes subyacen a esta presuncién de que cualquier cosa en el mundo es
material para la cdmara, Para una, hay belleza o cuando menos interés en todo, si se ve
con un ojo stficientemente agudo. (...) La otra trata a tode como objeto de un uso
presente o futuro, como blanco de célculos, decisiones y predicciones. De acuerdo con
una mitad, no hay nada que no debiera ser vists; de acuerdo con la otra, no hay nada
que no debiera ser registrado."”

Registro, tiempo y sentido: la referencialidad indomita

Y aqui, nos encontramos con otra faceta del problema. Todo para el sujeto, sin sujeto. Todo
para una mirada aséptica y virgen. Todo. Pero ¢l dispositivo no deja de tener sus
prerrogativas: su potencial de revelacidn lo hace, en buena medida, impredecible. El fisico
Arapo asi lo declara en su discurso a la Cdmara de Diputados francesa del 3 de julio 1339,
como Benjamin recoge:

"Cuando los inventores de un instrumento nuevo lo aplican a la observacion de la
naturaleza, 1o que esperaron es siempre poca cosa en comparacién con la serie de
~ descobrimientos consecutivos cuyo origen ha sido dicho instrumento,"*

Estos descubrimientos de la cdmara fotografica, de las prétesis Gpticas en general, pueden ser
leidos de distintas maneras. Una de ellas es, por supuesto, la esperanza positivista de una
extension del conocimiento hasta swmir el Todo en el saber homogéneo que conduzca al bien
social, para todos. Otra, es la constatacién de que el ojo humano, el contiruum antropométrico

™ Cap, 3.
® Sontag, p. 186.
*t Benjamin, p. 43.
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que llamamos “percepcién natural”, es un canon arbitrario que no procede de Io real. Y esta
revelacién queda mds al descubierto en el acto de fijar y enceadrar la seccién 6ptica det mund

. . L o
que la cdmara registra. Fl dispositivo muestra entonces sus prerrogativas como mediador <o
mis evidencia que nunca. "

'La naturaleza que habla a la cdmara no es la misma que habla af oje. Es sobre tody
distinta porque en lugar de un espacio que trama el hombre con se consciencia presenta
otro tramado inconscientemente. Es corriente que alguien preda darse cuenta, aunque
ne sea més que a grandes rasgos, de la manera de andar de las gentes, pero desde luego

que nada sabe de su actited en esa fraccién de segundo en que comienzan a alarpar f
paso."* -

Que el mundo no esté hecho a la medida del ojo del hombre, es io que se pone de manifiesto
cuando éste deviene prescindible para su captuza icénica, De abf, gue Benjamis habie de un
Inconsciente dptico (p. 67) que parangona al Inconsciente pudsional, pues, como é&sie, se
presenta Otro para el sujeto, Ello respecto al Yo en ia terminologia freudian;. Que el su:eto
estd forcluido del registro icénico es o que aparece en Ia hipotética perplejidad de} un
fotgrafo, tras el "revelado” de su instantdnea, pregunténdose si aquelilo que ve ahora estuve
realmente alguna vez ante sus 0jos.

Se demuestra, de alguna manera, que las leyes de la perspeciiva, ro son suficientes para
estructura.r,‘como queria Goethe, Iz "relacién del mundo con el ojo del hombre® y ia
representacidn pictérica, la representacion antropocéntrica en general, deja entrever su
cardcter de manipulacién, de intervencidn subjetiva que somete, gue humaniza la
representacidn, enderezando Ia veniana albertiana al ceniro del universo doméstico. Mano

diestra del pintor que domestica (heimlich) la mirada aplacando su posible cardcter siniesiro
(unheimlichy®,

"Mago ¥ cirujana se comportan uno respecte del ofro como el pintor y la ¢amara, El
primero observa en su trabajo una distancia natural para con su dato; el cimara por el
contrario se adentra hondo en la textura de los datos. Las imégenes que consiguen
ambos son enormemente diversas. La del pintor es total y Ia de la cdmara, miltiple
troceada en partes que se juntan segiin una ley nueva."® , ’

*' Benjamin, p. 48

b H H
z’:sr?e l?as:: r;;:;:;ﬁ;{:ntrc _la_; r?;]c_es ge]rma.nica y latina y la referencie a Ia denominacion de las manas en
y remision Bjima 2l campo de 1a mirada vid. Freud, “Lo sini . fi
— o . Lo siinestro” Op. Cir, pp. 2483-2507.
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He aqui, pues, un fema gee serd recurrente, 2 pastir de ahora: la fragmentacién. Lo que
demuestra la fijacién quimica es que la lente fotogréfica tiene leyes propias que no se ajustan
2 la mirada antropocénirica; en la figura humana —o a escala humana— no se cifra la
supuesta fuerza centripeta del encuadre. Como dice Bonitzer {p. 63), esta sustitucion de la
subjetividad cldsica por otra inconsciente hace apareces en la representacion la dimensidn del
vaclo. Y este vacio no es sino un desajuste bdsico entre referencia y sentido, la aparicién de
una forma indémita de la relacion entre el encuadre, el 0jo y el mundo, que se manifiesta
como un agujerc en el saber. Como dice Aumont (1997), desde el Quattrocento, sobre la
representacién de la naturaleza, hay un texio {cultural, cientifico, etc.}, €sta siempre estd
organizada, siempre hay un cardoter simbélico en la representacin. Perc con la fotografia,
con la llegada de la imagen-huella, esta biunivocidad icone-referente no se agoia en s Marco
institucional. Benjamin nos lo hace notar:

"En la fotografia en cambio nos sale al encuentro algo nuevo y especial: en cada
pescadora de New Haven que baja los ojos con un pudor tan seductor, tan indolente,
queda algo que no se consume en el testimonio del arte del foi6grafo Hill, algo que no
puede silenciarse que es indomable y reclama el nombre de la que vivié aquf y estd aqui
todavia realmente, sin querer jamds entrar en el arte del todo."*

Este desajuste, este exceso respecto al arte —o defecto, respecto al saber, al senitdo— puede
ser abordado segtn las dos vertientes en que la iconicidad modema estipula sus medos de
significacién: en lo espacial, y en lo temporal, Esto es, respecto alo capturado en el encuadre
en referencia a su significacién {metafdrica) y a su pertinencia (metonimica).

En cuanto al primer aspecto -—gue s lo que hemos venido denominando genéricamente
como factor huelia en el regisiro fotoguimico de la imagen™—, para establecer su relacién
con ¢l smbito de la significacién, Basthes™ acufia la nocién de tercer sentido. A través del
analisis de una imagen de Ivén ¢l terrible de Eisenstein, Barthes halia varios niveles de
interpretacién. Primero, en el punto més llano y compartible, se halta el Hamado Nivel de
Comenicacién: como toda imagen transmite un mensaje puramente referencial ——narrativo
o diegético, tratdndose de un film. Sobre éste, se erige un Nivel de Significacién, por ¢l que
1a imagen, ademds de su primer sentido, alcanza también otro simbdlico, metafdrico o, en

el caso de Eisenstein, ideolégico. Pero,

# Benjamin, p. 66. La negrita es mia.

# Racuérdense las ideas de Bazin al respecto, la nocién de puncrum en Barthes, o la de lo radical fotogrdfico en
Gonzdlez-Requena.

% 1088, pp. 4931
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"; Al se acaba todo? No, puesto gue todo es1o no basta para librarme de Ia imagen, Aun
leo, aun recibo {y quizd, probablemente, antes que mingln otro} un iercer sentido,
evidente, errdtico y tozudo.™" ’

Rasgos fisices, accidentes, maquillaje y color de! rostro, nadz "bestial” del personaje, .
transmiten alge que va més allé de la referencia (pure estar ahf) y del seatido. Este tercer
nivel es el que llama "de la significancia”, término que para Barthes tiene la ventaja de
conectar con la semiética del texto de Kristeva. Barthes reconoce que sdlo le interesan la
significacion y la sigmificancia en este articulo. Para el segundo nivel, simbélico, sujeto a un
sistema compleio de destinacién, propone la denominacién sentide obvio tomada de I
teclogia: "que va por delante, gue viene a mi encuenizo”.

"En coanto al oizo, al tercer sentido, al que se me da "por afiadido”, como vn suplemento
que mi inteleccion no consigee absorber por completo, festarudo y huidizo a la vez, liso ¥
resbaladizo, propongoe denominarlo sentido obtuso. {...} El sentido obtuso parece como si
se manifestara fuera de la cultura, del saber, de la informacitn; desde un puanto de vista
anaiftico tiene un aspecto algoe irrisorio; en la medida en que se abre al infinito del lenguaje,
resulta limitado para la razén analftica; es de la misma raza que los juegos de palabras, de
las bromas, de los gastos inditiles; indiferente a las categorias morales o estéticas {fo trivial,
lo fiitil, Jo postizo y el "pastiche”), pertenece a Ia esfera del carnaval."®

Dos aspectos interesa resaliar en este punto de este sentido obtuso, en su relacién respecto al
saber denotative del relato:

12 La "indiferencia o libertad de posicidn del significante suplementario respecto al
relato™™; y

2%, "El tercer sentido, que es posible de situar de forma tedrica, pero no de describir,

aparece como el paso del lenguaje a la significancia y el acto fundador de lo
filmico propiamente dicho™®

*' Barles, 1986, p. 50.
® Barthes, 1986 p. 51-52,
* Barihes, 1986 p. 63.

** Barthes, 198§ p- 64. Bn esta precisa &poca (Semirario XX, es decir, en 1972-73} Lacan esté concepruatizando el
Goc? feme.mmo como goce suplementaric respecto del goce fdlico y también acabando de concepivalizar la
tonsistencia (.e-,xciusivamcnte) I6gica del objeto "a" mindscula del que es licito afirmar que se “puede situar,
pero no describir”. Creo, que es importante sefialar est2 {seguro que no casual) coincidencia, Cuando abordemo.;
¢l cinematdgrafo, veremos que su propensién a la voracidad narrativa, no e5 sine Ia apuesta del dispositivo por
un saber, e} dei relato, asimilable al goce Filico ¢ semittico, "todo castracién”. Pude tratar en otro 4mbito este
asunto del goce femening en refacidn 2 Ja trama narrativa Vid, Palao, 19942,
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Con osta suplemeniariedad e indiferencia, con la faita de garantia en la pertinencia
semdntica de lo encuadrado conectamos con la segunda vertiente del problema: 1a temporal,
esto es, la relacién que el encuadre fotogréfico propicia y alberga, en cuanto pertador de una
huella del instante percibido por el spectator, en la simultancidad de un espacio
anisotrdpico. Esta escena capturada es la que el espectador recibe. Asi, cuando Barthes,
algin tiempo después (1990%), se acerca a la imagen fotografica veelve a reparar en la
tensién entre lo corocido v esperable, lo interpretable de la fotografia, el studium y aquello
que viene a dividirlo. La aventura de la fotografia proviene de la presencia de elementos
heterogéneos, discontinuos.

“El segundo elemento viene a dividir o escandir el studium. Esta vez no soy yo quien
va a buscarlo (del mismo modo que nvisto con mi conciencia soberana el campo del
studium), es €] quien sale a escena como una flecha y viene a punzarme. En latin existe
una palabra para designar esta herida, este pinchazo, esta marca hecha por un elemento
puntiagudo; esta palabra me irfa tanto mejor cuanto que remite fambién 2 la idea de
puntuacién y que las fotos e hablo estdn, en efecto, como punteadas, a veces incluso
moteadas por esos puntos sensibles; precisamente esas marcas, esas heridas, son
puntos. Ese segundo elemento que viene a perturbar el studium lo lamasé puncium;
pues punctum es también: pinchazo, agujerito, pequefia mancha, pequefio corle, y
también casualidad. El punctum de ena foto es ese azar que en ella me despunta {pero
gue también me lastima, me punza).™"

Hemos visto en los dos capitulos anteriores cémo una de las claves de la capacidad de
condensacién del encuadse era su férmula de dividir &l tiempo en unidades que se plasmaban
en la dimension espacial, y como esta capacidad de captar Ias acciones en el "momento més
favorable” inducia a la ilusién de la existencia de tales momentos en lo real, de lo cual, el
Pandptico era el mejor exponente. Con este Gitimo descubriamos, sin embargo, que un claro
obstécalo para la funcién judicial, en su seno, era la imposibilidad de encuadrar los
momentos por medic de su registro y fijacion. Fstd claro, ahora, que la instantdnea, en la
estela del programa pandptico, da la solucion técnica a este problema. Pero, precisamente, su
capacidad de captar cualquier instante y arrancarlo del fiujo temporal lo que hace es producir
la potencial reversibilided de la dialéctica Esencialidad/Aleatoriedad: desde el nacimiento
de 1a fotograffa queda establecido en 1a tendencia a subsumir sin resto o real en el saber, que
el instante esencial puede ser cualquiera.

»p 64,
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Sigamos el proceso idgico. Seglin Aumont, la tradicién de registrar Gnicamente instantes
simbGlicamenie plenos, resuita invertida, ya por los pintores pre-impresionistas:

“Pero con esta tradicién es con la que rompe, o pretende romper, ¢l paisajismo de
principios de sigio XiX y después la fotografia: en ambos se hace mteresante la
paturaleza aungue no diga nada."™

No tengo més remedio que disentir con Aumont en un punto: el caricter revelador de Ia
imagen registrada impide que la naturaleza calle. Para la mentalidad positivista que tramsita
el sigio x1x, la naturaleza siempre dice algo si se estd convenientemente pertrechado para
escucharla, Para la pueva mentalidad registradora, gue acabard atestando el mundo de
cémazas fologréficas, el sentido estd inscrito en 1o real, no preestablecido. Como dice Sontag:

"La ompipresencia de las cAmaras sugierc persuasivamente que el tiempo consiste en
acontecimientos inieresantes, acontecimientos dignos de fotografiarse, "

Efectivamente, la euestida se ha invertido: no se trata de que haya instantes plenos sino de
que el tiempo estd pleno de instantes. Esa fe en 1a capacidad reveladora de 1a camara lleva a
pensar en cudntas cosas 0os habremos perdida por po haber estado técnicamente preparados
paza captarlas y registrarlas. Pero lo que sucede, es que la revelacién es justo la contraria: los
instantes en si carecen de sentido propio. La posibilidad —a partir de 1860— de captar
instantdneas conlleva la patentizacion de fa divergencia entre instante y sentido, la fotografia
capta contenidos asémicos. Para Aumont™, la cuestién suscitada es estética y toma la forma
de una paradoja: mientras la pintura, en la estela del gesto por lo auténtico que se inicia a
fines del xvin, opta por representar el instante cualquiera, la fotografia artistica
{Cartier-Bresson, Doisnean, Robert Frank, Keresiz) busca el instante expresivo™.

2 Aumont, 1997 p. 34.
™ Sontag, p. 21.
1992, pp. 245-246.

* Para Aumont esto defa de suceder en el cine, que supone la negaci6n del instante representative. Como veremos,
1a TV. desmiente esta aseveracidn. Es més, 1a elipsis, en la economia narrativa del eine clisico y la biisqueda dei
planc pregnante y centrade, sometide al imperio de la didgesis y, por tanto, del objeto encuadrado, son muestras
de I biisqueda de la expresividad "no segmentada” en ¢! cine, E] problema ¢s que la imagen encuadrada se topa,
come la astronomia del sigio xv, con Jo real del movimiento que euestiona a fuerza centripeta y condensadora
del encuadre. La insistencia de Aumont {y Mitry o Deleuze, a los gue no cito porque quiero huir de coalquier
d_ebate sobre la esencia y naturaleza del cinematdgrafo) se basa en distanciar la imagen captada por el
cinematggrafo (24 por s.) y el resultado proyectade en la pantalla. Vid. Sdnchez Biosca ¥ Benet, Op. Cit.
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" La foto detiene lo insignificante, lo atmosférico, lo impalpable, y fija lo real "en su
obstinacidn, [...] en la evidencia misma de su paturaleza obtusa” {Barthes). Al mismo
tiempo, el fotégrafo labora para transformar ese instante cualquiera en instante finico;
es su estudio (studinm}, su interés por la maestria y, normalmente, su definicidén misma,
(..} Paradoja de la fotografia v tanio més viva cuando més artistica pretende ser:
obtener el instante cualguiera y perseguir e! instante pregnante; guerer hacer del
instante cualquiera un instante pregnante."™

Se imicia, pues, uma auténtica caceria del punctum, de lo improbable. Esta dialéctica
entrépica, paraddjica, de la reversibilidad entre el instante esencial ¥ el instante cualquiera,
veremos, iiene una imporiancia capital para todos los medios de registro (audio)visual, y se
hari evidente, sobre todo, en la captacién del movimiento. La aparici6a del montaje en. el
cinematégrafo no puede entenderse, de hecho, sino como vn intento de recuperar esa fuerza
centripeta del encuadre que la imagen registrada resquebraja radicalmente ddndole, sino se
pone el remedio, su justo estatuto imaginario, esto es, de velo de lo real del desencueniro
entre ¢l cjo y el sentide, La idea est4 presente de hecho en la vocacién de registro propia de
la pintura impresionista y es manifiestamente compartida y apropiada por Ia fotografia:

"El instante es precioso en cuanio que es irrepefibie, y es inimitable en coanto que
encarna el misterio del tiempo. Fijar el instante es, forzosamente, y en un puato cruciai,
sofiar con el aumento del propio dominio sobze lo real,™?

En nuestra concepeidn genealdgica, vemos esta idea presente, pese a sus transformaciones,
en las manifestaciones mediaticas actuales, en las que la lucha contra el fiempo fugaz por
medic de la fijacidn de la sintaxis de los cuerpos, conlleva un raccordamiento que, en
absoluto, garantiza su simple exposicién mundana, A pastiv de aquf, desde que se captan
objetos en accidn, se instala la tensidn enire la pregnancia del planc y la exigencia
simbélica del montaje. La biisqueda de plenitud de lo encuadrado es un combate a ganar
contra el vacio simbélico. Si Barthes hablaba de la avsencia de seatido en las "fotos
traumdticas”, ésta puede ser encubierta, en el flujo de las modernas imagenes medidiicas,
por una abrumadora presencia referencial. En la épeca de la instanianeidad mmediaia y
simultinea que vivimes, lo verdaderamente buidizo es [a imagen en si deglutida por el
propio finjo gue ros la presenta. Por eilo, la carencia simbdlica se suple con la hipertrofia
imaginaria.

= Aumont, 1957, p. 63. La negrita es mia.
¥ Tbidem, p. 68.
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Como dice Bonitzer:

"Lo insignificante no excluye lo sensacional, al contrario, puesto que lo sensacional eg
su resultado. Es porque las imdgenes se deslizan masivamente hacia la indiferencia,
hacia la insignificancia, que se mantiene una exigencia de sensacional, &l conflicto de
Ias fotos a la vista del peso de las palabras. Y Barthes escribfa de la fotografia
traumdtica (...) que ella es justamente “aquella de la que no hay nada que decir: la foto
traumdtica es por estructura insignificante”.

Lo insignificante no es la nada. Tiene sus exigencias, su Iégica propia, con la que Io
significante debe contar. (Y si no excluye lo sensacional, no excluye la conmocién: prueba
de ello, Ias reacciones primitivas a los efectos del cine, agrupadas bajo el nombre de
"impresidn de realidad."*®

Esta djaléctica, no es por tanto, sin pérdida. La continuidad visual que connota la plenitud
éntica del mundo debe ser continuamente construida, elaborada, simmlada, dando a lo
registrado una relevancia, un semblante de esencialidud, que sostenga el registro con la mirada
produciendo una sensacidn cognitiva, reveladora, a la que el sujeto se offece como pasidn.
Entre esta plenitud v su sostenimiento se erige epistemoldgicamente el paradigma analitico.

«Si la psicologia cognitiva tropieza, es porque no concibe la mirada sino segiin dos
regimenes temporales, opuestos pero perfectamente compatibles en cuanto basados en
una misma regularidad, evenmalmente cuantificable: un régimen continuo, pensado
més 0 menos a la manera del flujo y 1a introyeccién, y un régimen discontinuo, segin
el modo de Iz sacudida y el barrido, y de Ia proyeccién. Y que , en uno y otro caso, se
centra exclusivamente en los momentos plenos, en los tiempos de plenitud
siguificativa. Desde otro lado muy distinto y con otro vocabulario —el de Ia "Légica
lacaniana del significante™— es, a pesar de su descrédito actual, donde se encontrarian
modelos de mirada basados, no en el pleno, sino en las intermitencias, en los azares del
encuentro, en los efectos de anticipacién y de posterioridad."*

* "L'insignifiant n'exclut pas le sensationnel, au contraire, puisque le sensationnel en procide. C'est parce que les
images glissent massivement 3 l'indifférence, 3 Vinsignifiance, que se maintient un exigence de sensationnel, le
choc des photos en regard du poids des mots, Ft Barthes écrivait de la photographie fraumatique {...), qu'elie es
Justement “celle d'ont il 'y a rien & dire: [2 phato-choc est par structure insignifiante".

L'insignifiant n'est pas tien. Il a ses exigences, sa logique propres, avec quoi le signifiant doit compter. (Be sit
s * : E3que prop q BT Y

nexclut pas le sensationnel, il n'exclut pas le bouleversant: témoin les réaction, primitives aux effets du cinéma,
groupées sous e nom d"impression de réalits").” Bonitzer, pp. 26-27.

™ Aumont, 1997 p. 70
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Resemantizacion, resentimiento, fetichizacion:
iconografia familiar

Este es el momento prapicio para infroducir en nuestra indagacin un tema que parece
externo completamente a nuestro planteamiento. Pensar en la Familia como un factor clave
en la genealogia que estamos constriyendo desde la perspectiva ontolégica de la relacidn del
sujeto con las representaciones icénicas del mundo puede parecer una iraicién al rigor del
enfoque metodolégico elegide o una claudicacién epistemolégica. Sin embargo, dos
elementos claves y presentes en todo €l desarrollo de este trabajo me avalan. Primero, la
importancia que en el discurso mediftico, informativo o de ficcidn, alcanza el niicleo familiar
y que se halla presente en la representacién occidental desde sus origenes, como ya hemos
visto. Segundo, el propio papel metodolégico y epistemolégico que €l psicoandlisis juega en
¢l Hablar del "Edipo" o de la "novela familiar del neurdtico™® es algo que no necesita mayor
justificacién st el psicoandlisis se ha constituido en recurso esencial en este discurso™. Bs
decir, que desde el punto de vista que aqui adoptamos es imprescindible no soslayar el trazo
edipico en la genealogfa del sujeto moderno. No podemos detenemnos en el subjectum
filosdfico, fundamenio (Grund) aséptico del comocimiento: buscamos al sujeto en su
particularidad que no excluye el conflicto entre libido y ley.

Por ello, la idea de familia que aquf vamos a desglosar asurne un cardcter imaginario que Ia
hace estructuralmente consustancial a Ja fimdamentacién de 1a subjetividad modema y a su
modo de enfrentarse al mundo como otredad y a sus representaciones como vehiculos de
conocimiento. La familia como agregacién es functor clave en la fuerza centripeta del
encuadre que remite a un mundo homogéneo v docil a la mirada. Por ello, he decidido
integrarla como elemento tedrico en esta etapa concreta del bosquejo genealdgico de la
imagen informativa que estoy pergefiando. La fotograffa, como primer eslabén djacrénico
en la cadena tecnolégica de la imagen registrada, al suponer la presunta (imaginaria)
eliminacién de toda particularidad subjetiva en la construccidn de la imagen, incentiva el
ideal de democratizacidn de la mirada, de intercambiabilidad y ocupabilidad generalizada
de cualquier focalizaci6n elegida, al posibilitar la suposicidn de que todos podemos elaborar
una imagen id6nea. Sontag lo expone ast:

"Desde sus inicios, la fotografia implicé la captura del mayor nimero posible de temas.
La pintura jamss habia tenido ambiciones tan imperiales. La posterior industrializacién

* Vid, Freud, pp. 1361-1363.
“ Tratg esta cuestidn de forma m4s pormenorizada en el cap, 9.
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de la tecnologfa de la cdmara s6lo cumplié con wna promesa inherente a la fotograf{a
desde su origen mismo: democratizar todas las experiencias traduciéndolas 5
imAgenes.""

Alianza, por tanto, del capitalismo productivo con la técnica, ¢émo no, en el canmpo
ontolégico. Democratizar, dice Sontag, todas las experiencias. Lo que implica, no sélo que
se puede ocupar el lugar del productor/registrador, sino también el del lugar del objeto
reproducido. Es wna consecuencia més del proceso de pérdida de aura del que hably
Benjamin. El ente representado en una foto no ha de ser objeto de veneracién, temor,
admiracion o fascinacién como en el retrato pictrico. Entre las potencias referenciales de Ia
fotografia se halla también el amor, los lazos puramente afectivos. El representado, incluso
en el dmbito del hogar, ya no encarna sdlo el peso de un legado que mantener, puede ser
objelo de amor puro. Benjamin desvela esta inédita relacién del espectador con Ia
representacidn, en lo que respecta a la obra de arte:

"Resumiendo todas estas deficiencias en el concepto de aura, podremos decir: en la
épaca de la reproduceion téenica de 1a obra de arte lo que se atrofia es el aura de ésta.
El proceso es sintomético; su significacidn sefiala por encima del &mbito artistico,
Conforme a una formulacién general: Ia técnica reproductiva desvincula lo reproducido
del 4mbito de la tradicién. Al multiplicar las reproducciones pone su presencia masiva
en el lugar de una presencia irrepetible.”

Benjamin habla de la obra de arte®™ pero pienso que esta definicién puede generalizarse en
la Modemidad. Objeto inico, para una presencia irrepetible es la pintura. La fotografia
trastoca totalmente este régimen referencial. Observemos esta transformacitn en sus
componentes, Primero, es evidente, que la "reproductibilidad técnica” implica una merma en
la autenticidad del objeto~representacién. Partimos de una pérdida, por tanto. Pero la

evacuacion subjetiva que supone el registro, afiade como contrapartida, una ganancia que la
sutura,

"La fotografia se beneficia cop una transfusién de reafidad de la cosa a su reproduccién.
() La imagen puede ser borrosa, estar deformada, descolorida, no tener valor
documental; sin embargo, procede siempre por su génesis de la ontologfa del modelo.

® Sontag, p, 7.
“ Benjamin, p. 22.
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De ahi el encanto de las fotografias de los dlbumes famitiares. Fsas sombras grises o de
color sepia, fantasmagoricas, casi ilegibles, no son ya los tradicionales retratos de
familia, sino 12 presencia turbadora de vidas detentdas en su duracién, liberadas de sn
destine, no por el prestigio del arte, sino en virtnd de una mecénica impasible; parque
1a fotografia no crea —como el arte—— la eternidad, sino que embalsama el tiempo; se
limita a sustraerlo a su propia corrapcidn.*

He aqui, la rentabilizacién referencial por encima de la merma signica de 1a imagen: el efecto
huella con su cardcter impregnador. El objeto foto conserva adherencias de su referente que
lo revalorizan en el afecto del espectador. No es objeto valioso por si mismo (como el cuadro
pictérice) sino en sf mismo como un mechén del cabello o una prenda fatima, que ha estado
en contacto con la piel del ser amado. Susan Sontag recoge este testimonio Elizabeth Barret
fechado en 1843:

" Anhelo poseer un recordatorio asi de todos los seres que me son queridos en el mundo.
No es sdlo la semejanza lo precioso en tales casos, sino la asociacién y fa sensacion de
proximidad [...] jel hecho de que la sombra misma de la persona esté alli fijada para
siempre! Me parece la santificacién misma de los retratos, y no me parece de ninguna
manera monstruoso, pese a las protestas vehementes de mis hermanos, pensar que
preferiria tener un recordatorio asi de alguien a quien amé entrafiablemente antes que
la obra de arte més noble jamés producida, ™™

La reproductibilidad implica proximidad, "acercar las cosas a las masas" dice Benjamin (p.
75). Lo que ha cambiado radicalmente es el estatuto objetual de la imagen, del icono. Ha
pasado de prevalecer su singularidad, a valorarse, por encima de cualguier otra
consideracién, su estricta materialidad. Dice Sontag (p. 89) que [a fotograffa mejora con el
envejecimiento que la revaloriza como patencia de la huella, de su proximidad al referente.
Contrariamente a la pintura,

"Las fotograffas, cuando se ajan, emsucian, manchan, Tesquebrajan y amarillean,
conservan un buen aspecto; con frecuencia mejoran, ™

““ Bazin, p, 27.
“ Spntag, p. 193,

@ fhidem. Sontag sefiala, en este sentido, su semejanza con la arguitectura, En efecto, en ambos casos, fa propia
perduracién material da una pétina de revalorizacién al objeto,
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En definitiva, las propias heridas y fisuras de la superficte fotografica, refuerzan la impresig
del punctum, del mnpacto real del referente sobre ia superficie que lo muestra. Eg un:
economifa libidinal completasmenie distinla a la del objeto pictérico. La foto no es valiog:
como objeto, sino por proporciosamos el goce del objeto, por hacer de frontera tltima a 32
ausencia y a su faita, por hacernos creer en un como-si de su presencia. La Joto entra de lien
en la economia libidinal del fetichismo. Bs asi, como llega a tener un auténtico valor cultu£
cercano al animismo: imaginariamente, no representa, sino gue conecta con ¢l abjeto. Ahi eg
dende podemos valorar su relacidn con la concepcién moderna de Ia familia, en este i)ord

y permitir el goce de la nada por su valor cohesivo, conectivo: , -

“La conmesmoracion de los hechos de los individuos en tanso miembros de familias (asi
com(.) de otros grupos) es el primer uso pepular de ia fotografia. Durante ro menos de
un siglo, la fotografia de bodas ha formado parte de la ceremonia tanto como lag
férmulas verbales prescritas. Las cdmaras se integran a la vida familiar. (.} No
fotografiar a los hijos, especialmente cuando son pequefios, es un signo de mdift;;encia

parental, asi como mo posar para la foto del bachillerato es un gesio de rebelidn
adolescente.

Mefiiante las fotografias cada familia construye una erénica de sf miSma, un conjunto
de‘nnégenes portitiles que atestigua la solidez de sns lazos. (...) A medida que esa
umdad claustrofbica, el niicleo familiar, se distanciaba de un grupo familiar mucho
més vasto, la fotografia acudia para conmemorar y restzblecer simbdlicamente la
continuidad amenazada y la bomosa extensién de la vida familiar. (...} El dbum
fotografico familiar se compone generalmente de la familia en su sentido més amplic,
y con frecuencia es lo dnico que ha quedado de ella,™ ’

La foto, a diferencia de la pineura, del cuadro, implica que habrd otras, dice Sontag (p. 176).

Serialidad, fetichismo y fuerza metonfmica que son otras tantas “ventajas” de la pérdida de
aura,

La representacidn de la familia humana —rpor distinguirla de la sagrada— muestra en la
Model:na cultusa occidental una extrafia convergencia con la mise en abime pictérica. Desde
sus origenes en los primeros retratos de burgueses en e sigla Xv, la anjsotropia del el;cuadre
viene subrayada junto a Ia bendicidn del goce astorizada por sus frutos. Pienso ea el Retrato
de los esposos Arnolfini de Van Eyck, donde 1a unién y el embarazo estin acompaiiados de

“ Somtag, p. 19.

268

ese espejo convexo al fondo que produce un efecto de extrafiamiento. Pensemos, también en
Las Meninas, donde la pareja crigen del grupo no se halla presenie en el encuadre, si no es
en modo especilar: espejo huella de la huella y matriz de toda anisotropla como germen del
conocimiento y del Ser (de la identificacidn) para el sujeto. De alguna forma, es como si el
afin go prescindible sujeto ejecutor de la representacién dejara alli la muesira de su ankiclo,
de su constitucién escindida, dando testimonio de vocacién de accedes, €l tambi€n, al espacio
de la representacién, Veldzquez Jo formula, y el autorretrato se convieric en un género para
Ia pintura modemna. En este querer acceder al enclave del ser prodigiosamente adecuado en
su cuerpe a las formulaciones matemdticas, en este querer ser, sin poder, todo—saber, es
donde toraa su lagar la familia moderna en su vocacién burguesa y democritica. No deja de
ser sorprendente, si Hevamos razén en las hipdtesis bdsicas que articuian este irabajo, que sea
1a ciencia la que haya instaurado este imaginario tan doméstico. Pero Ia familta Moderna
—excluyendo al famulus que es su origen etimoldgico— es biol6gica. Es deciz, fundada
sobye ¢l criterio de una ciencia que, como todas, Bo se resigha a mantener con su objeto una
relacién distinta de la exactitud, La huella visual est4 en directa relacién con la Auella
genética y ambas pretenden servir de puente hacia una refacion con el objeto presidida por
la certeza. Donde hubo un 4rbol genealégico hizo su aparicién la fotografia, y esta empicza
a ser substituida cuando la unién v el vinculo ro se presentan a la sancién ocular, por la
prueba de ADN*®. Exactitud, tal vez, proporciona el methodos, pero Autenticidad...

“El 4mbito entero de la autenticidad se sustrae a la reproductibilidad técnica —y desde
tuego que no sdlo la téenica,"®

Y con todo, este uso familiar de la fotografia es perfectamente coeténeo del comienzo de
su uso policial. Sekula establece esta relacién entre el uso familiar y ¢l policial de la
fotograffa, Comienza recalcando como la fotografia propicia el afecto de linaje en nna
nacién de emigrantes. Pero, enseguida, relaciona esta presencia del ausente por medio de
su_retraio fotografico con algo que va a ser la piedra de toque de la iconosfera
contempornea®™; la inclusién en el hogar de una gran cantidad imégenes registradas en so
exterior, Seknia nos refiere el testimonio del fotégrafo norteameticano Marcus Aurelius
Root v sefiala su beneplécito por la adopcidn de la fotografia por parte de la policia: "no
seria f4cil para los delincuentes reanudar sus carreras crimineles, mientras sus rostros ¥

@ 0 de forma mucho més generalizada, los 4lbumes foto o videogréficos actuales, comienzan con ja primera
ecografia del nascituris. Aqui se ve el privilegio del componente huella en su origen tecno-cientifico, sobre
cualquier detenminacién antropomérfica.

“® Benjamin, p. 21
“¢ yid, Gubern, 1987.
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fisonomias fueran familiares a tanta gente y en especial a los perspicaces agentes de
policia,"*' Sekula resalta, desde esta primera proliferacién de imdgenes regisiradag y
reproductibies, un efecto que a este trabajo le ha de resultar absolutamente familiar

"Las dos palabras "tanta gente" son muy significativas en este fragmento, ya que
implicitamente hacen que una amplia cindadania se sumen a la vigilante labor de
identificacién.""

Desde ahi va desgranando diversos proyectos instimcionales orientados hacia construceidn
de archivos de ciudadanos con el fin de establecer un control sobre los detincuentes que van
demosirando cdmo la nociéa de identidad personal estd estrechamente relacionada con fa de
responsabilidad criminal. Asi Tarde {(director de la Oficina de Estadistica del Departamento
de Justicia de Paris 1894} Hega a decir que:

“La identidad es la permanencia de la persona, es la personalidad considerada desde el
punto de vista de su duracién.™"?

Lo que lieva a concluir a Sekula que hay una creencia ea la "coherencia narrativa interna del
yo esencial”. Asi los proyectos de Adolphe Bertillon o de Francis Galton™ el siglo xx
implican por igual, el afdn clasificatorio e identificativo. Algo asf como ¢l sometimiento de lo
empfrico 2l conocimiente a priori por medio de establecimiento de regularidades. En
definitiva, la huella dactilar, la genética y la lumfnica se integra en la misma estirpe en este
proceso que hace del criminal el prototipo del sujeto adherido a su identidad. Ahora bien, en
1o que a nuestro enfoque yespecta, esta cuestion de la identidad en el control social, garantizada
por un Otro del poder —id est, consistente y existente— tiene una importancia indudable pero
secundaria. Hemos insistido ya er muchas ocasiones en que aqui no pretendemos una
genealogia del sujeto a la foucaultiana, que hemos optado por reconocer que la fitiacion del
sujeto modemo procede antes del vigilante que del preso del Pandptico. La identidad (propia
¥ ajena, si &s que esia distincidn no es en si pleondstica) convoca asi, en todo case, el concurse
de la opcidén subjetiva, no es sélo una imposicién del poder. De este manera, el conflicto
proviene cuando esta identidad, civil ¢ ic6nica, adviene a Ia categoria de Informacién, de saber
adherido a un sujeto por la que éste no se siente necesariamente concernido.

" op. 142

b fbfdem_. S imemos a elin la ref iz de Tagg al uso de la fotografia para Ja identificacién ¥ contrel de los nifos
en las institeciones desde €poca bien termprana, pp. 83 y ss.

" Ibiderm.

4 ¥id. pp. 158 v ss.

216

!
:
¢
:
i
i
!
i

Er la direcci6n que nos interesa, Guaning (1995} explora la relacidn eatre el uso policiat de
Ia fotografia y el cine de los primeros tiempos. En esta direccidn, analiza algunos films de Ia
Biograph entre los que destacan aguellos en los que se captan las escenas de presos que se
resisten a ser fotografiados que, frente al suefic de Bentham de apacibilidad del ente a la
mirada, pretenden huir de su apresamiento icénico, constituirse en emies en fuga. En esta
dialéctica entre la mirada vigilante y el ente que no quiere ser apresado, reducido a una
identidad con su culpa, radica la fuerza que empuja a desarrollos subsiguientes del
dispositivo.

1.a apertura de la falta: los precedentes del cinematografo

La exactitad es una ideal adecuacitn sin fisuras entre lo simbdlico y lo real. En el dmbito de
la imagen registrada hemos visto una emergencia de lo indecidible en la definicién
aristotélica de la verdad. La fotografia no miente, pero, no por ello, es verdadera.
Simplesmente, por si misma, o entra en el registio simbdélico, aunque no sea necesariamente
refractaria a él. Lo "radical fotografico”, es una muestra evidente de inexactitud pues es
resistencia insistente al juicio, a que la huella se conviesta en prueba, en evidencia. De ahi,
que su reduccifn pase por un trabajo de {re)codificacidn constante®. Pero los ejes en los que
se desenvuelve lo simbélico son dos. El paradigmatico, si, pero también el sintagmdtico,
Codificar implica ficcionalizar™, pero el impulso cientifico que anima las técnicas de
registrc icénico, en su fe nataralista, tiene como sostén 1a cosmologfa del Universo infinito y
homogénes. Es decir, que, frente al trabajo simbdlico, s puede establecer tna voraz labor de
ampliaci6n en la captacién de Jo real; se puede, en el eje metonfmico, ir a la captura de lo que
se escapa, de lo que, siendo visible, no se deja ver. La fotografia, en su relacién no mediada,
no maripulada, con el referente pone —por primera vez, gravemente— en cuestién la
tradicionalmente atribwida fuerza centripeta del encwadre. Y, con ello, apunia a oo
descubrimiento: el ojo, no soio Ia mano, también es mediador en el registro iconico, estd
asido, asimismo, a ko real de su lastre orgénico. La esperanza que 1a fotografia alimenta, en
su carécter revelador, de proveernos de "copias de la naturaleza” (Kracaues, p. 26}, de
acercarnos imagenes, hasta ese momento, incognoscibles en su lejanfa, desde "los astros
hasta los jeroglificos egipcios” (Benjamin, p, 65), va dando pase a lo imaginario de su origen.
Pronto, se abre paso una idea: "Lo belio es lo que ¢l ojo no ve™ (Sontag, p. 101). Se refiere,
Sontag, concretamente a las escalas muy cercamas de los objetos gue proponen una

4 Vid, Gonzdlez-Requena, 1991,
* Vid, Vera, 1994,
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saturacién del encuadre y que ofvecen figuras "abstractas”, extraidas per fragmentacién®, By
estos casos, Jo encuadrado es lo imposible para el gjo. Con lo cual, se ha realizado ug
imaginaric y muy coniemporaneo transito de Ia imposibilidad hacia 1a impotencia. De nuevo,
el sujeto cualquiera necesita de prétesis, de mediaciones, de una produccién, para poder sey
recipiendario del ente convertido en objeto.

Ios inventos de Muybridge y Marey*®, sus dispositives fotograficos capaces de capiar serjes
continnas de instani&neas, entran en esta de Heno en esta tendencia protésica y cientifica,
Pero, en consonancia con el programa pandptico, su vocacién de captura es mds de orden
temporal. Las acrobacias escalares afaden, a lo conseguido por el microscopio y e]
teleseopio, la fijacién, la fascinacion totalizadora del encuadre come “cdzcel del goce”. Pego,
precisamente en esa direccién, la vocacidn de a instantinea es temporal, ofrecer al ojo lo que
fluye ante él sin poder ser detenido para su observacidn. El movimiento, origen del
conocimiento cientifico es sy mdximo obstdcule, el mayor aliado del ente—imagen en su
rebeldia frente al subjectum. Por ¢llo, la vocacion de Muybridge y Marey al ser cientifica es
analitica™, fotogréfica, se trata de captar "esq fraccidn de segundo en que comienzan g
alargar el paso” las gentes™. La cuestién es reducir la causa a saber, de descifrar el
“incensciente Gptico™ del que hablaba Benjamin hasta que de €] no quede resto,

Domefiar, pues, iambién, el cuerpo humano, todos los cuerpos humanes, tornandolos visibles
hasta en sus actos mis inconscientes. Pero el saber que asf se persigue es estrictamente
denotative: saber ¢dmo, no por gué. No hay lugar, pues, para la interprefacidn tras la
revelacién fotogrdfica, sino para la accién (pedagégica, médica o punitiva)”. En su
exploracién de los mecanismos de control del cuerpo en la cultura moderna, Foacault recoge
las precepios dados por la Ordonnance du ler janvier 1766 pour régler lexercise de
linfanterie. (1992* pp. 155 vy ss.} para la elaboracion temporal de cada acto en la instruccién
castzense. Es un ejercicio muy revelador compararias con las series de Muybridge en las que
se registran estos mismos acios con ua modelo desnudo, con su anatorda ofrecida al
corocimiento, pero perfectamente armado y pertrechado paza el combate.

“T Pone coma ejemplo la serie de “Disefios abstractos compuestos por cuencos” de Panl Strand, 1915.

" No hay esmdio sobre los orfgenes del cinemardgrafo, ni historia general del mismo que no cite como
precedentes, i menos, 2 estos dos investigadores, y de todas sus serdes de imdgenes "El galope del cabatlo” de
Muybridge es la de mayor fortona historiografica. Entre los recogidos en la bibliografia de este trabajo. vid.
Aumont {1982, 1987, 1992), Bamow, Barsam, Bazin, Burch (1982, 1987), Gubem (1982), Kracauer, ete. En el
siguiente capitulo, son tratados de forma algo rads pormenorizada,

*? Cf. capiiulo siguiente de este trabajo. Si son precedentes de cinematdgrafo, es a su pesar.

** Benjamin, p. 48

™" En la misma atmésfera pero con claves epistemolSgicas muy distintas, s¢ produce la Psicopatologia de la vida
cotidiana de Frend, Op. Cit.
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Burch (1987 p. 27) nos informa que estas representaciones verdaderas de Muybridge
parecian "feas” a sus primeros contempladores, comparadas con las imégenes, ya reputadas
de falsas, de que los habia abastecide la pintura naturatista:

“Desde un cierto punte de vista puede decirse que todo el trabajo de los Grandes
Picneros del cine va a consistir en devolverle a la fotografia animada la "belleza” —la
.de la pintura, pero también la del teatro y la de la novela burguesa— de la gue la
inocente andaduza de Muybridge 1a habia despojado.™?

Fl descubrimiento a suturar €5 que la naturaleza "verdadera” que habla a la cdmara no es
antropométrica, no estd hecha a imagen y semejanza del hombre que, para investir (encamar)
al sujeto moderno, habian pergefiado €] humanismo y el mecanicismo.

= Burch, 1987. p. 28.




k3
kS
iy
:
H
b4
k4
i
i
3

Capituio 8
El cinematégrafo

El impulso

enimos viendo a lo large de este trabajo, la consclidacién de una paradoja; Aguello

que origina la ciencia moderna se constituye en el mayor obstéculo del

conocimiento: el movimiento, para dar cuenta del cual se erigié el discurso
cientifico, es el enemigo primero de sus estabilizaciones imaginarias. Con el fin de poder
comprender el movimiento terrestre, la cosmologia occidental concibid en Universo sin lagar
para el vacio, entendiendo éste como lo heterogéneo respecto a este mismo wniverso. Con
Descartes vimos, sin embargo, una coincidencia fundamental: Ia necesidad epistemoldgica
de extzaer a la res cogitans de un Universo que nace para poner el ente, res extensa, a su
disposici6n, refuesza ese horror vacui. Y una tarea esencial de la fundamentacidn cartesiana
consiste tanto en constituir el sujeto de la certeza, como en suturar al vacio. Podriamos
afirmar que extraer al sujeto de Ia res extensa es un trabajo paralelo a ia eliminacién del
vecip. La formula consiste en negar, para el sujeto, la extensién™,

El vacio moderne proviene, ne le olvidemos, de la fragmentacién perceptiva: es lo gue no se
ve de lo que deberia ver, ese punto de desajuste entre el Ser supuesto al Universo y su
percepecion. Esie vacfo es para alguien. Descartes pretende desalojar el problema
distinguiendo el concepto filosdfico del concepto vaigar de vacio™, Cuando, en ef segundo
sentido, se dice que un recipiente estd vacio, no lo estd de tedo, sino de lo que se esperaba
encentrar en €1. Es decir, es un vacio para la esperanza, para las expectativas de quien lo
afirma, del sujeto que enuncia. Vacio de algo, para alguien. Ahora bien, si contamos con la
universalidad del sujeto, lo desparticularizamos. El sujeto de 1a ciencia no puede permitirse
el deseo. Sin embargo, si €l vacio emerge como posibilidad a suturar es para €l, aunque se le
conciba sélo como puate focal. Ef sujeto es la sede del vacio, no hay vacio en el universo, si
éste no es para ese sujeto y el sujeto de la ciencia adviene para suturar ese vacio que a su vez
sin €l no emergeria.

‘BY de paso, recordemos, la responsabilidad, El sujeto moderno puede sentitse culpable de cualquier cosa
responsable de précticamente nada, porgue contempla un mundo en ¢l que no habita su deseo del que se cree
con derecho a ser igrorante. El vacia del mundo es un vacfo a suturar en ef ideal de un mundo sin causd.

1995, .16 p. 82.
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A esa carencia de la percepcidn, que torna a revelarse con la nueva vuelta de tuerca en la
forclusién subjetiva que es el registro fotografico, hemos visto que Benjamin Io [lamahg
inconsciente dptico. Y lo asimilaba, cédmo no, a lo que, a causa del movimiento, escapaala
percepcion "de las gentes”. Esto es, a la percepcion intersubjetiva. Con el Pandptico
empezaba & quedar claro que lo que le falta a la imagen para ser base de un juicio cor;
pretensidn de certeza es la seproductibilidad que permiia sn publicidad, ser mosirada por su
descubridor a otros. Para la reproductibilidad de un hecho, no de uma secuencia
expenimental, es imprescindible Ia fijacién. Con Ia fotografia, queda demostrado que lé
fijacién sin movimiento de un instante cualquiera sélo propicia la repeticién mds alls del
acceso al sentido. Con lo cual, el siglo X, siglo de la expansién cientifica, se propone
acometer un imposible, una paradoja, asumido con toda naturafidad: fijar el movimiento,
requisito mdispensable para construir una realidad consistente, La condicin de lo “real
para ¢l discurso cientifico, es la fijacion, el apresamiento del mundo en una imager;
totalizante. La Hamada “Figvre de Réalité” del s, xix, es un impuiso de realismo integral que
hay que entender, aunque su enunciacin parezea banal, en un doble sentido: no séo hacer
del Todo una imagen, sino, también, hacer de esa imagen el Todo. Esto es, conseguir despejar
del Ser, lo nouménico:

",5"F.iebre de 1a realidad”, como dice Gatassi? Puede ser. Pero, sobre todo, febrilidad de
ta mirada, sed de apariencias visibles, de puros fenémenos. "™

Sed de "apariencias visibles” que implica, no sélo que fodo es visible, sino que lo que vemos
es todo lo que hay {que ver).

En el consmefiimiento de esta aparente tautologia naturalista, en la que s¢ hermanan el
impulse cientifico y el "artistico”, es donde hay que situar el nacimiento del cinematégrafo.
Como dice Barsam:

"El nacimiento del cine documental —y por consiguiente, el nacimiento del cine
mismo— estd también estrechamente relacionado con las diversas representaciones de
Ia realidad en ¢l arte decimonénico; el trabajo de los Lumidre fue otra manifestacién
del arte dirigiéndose hacia el mundo objetivo de las cosas en busca de la "cercaniaa la
naturaleza, "

* Aumont, 1997, p. 36,

A3 W H . . . .
ﬂ;I'he birth ‘of non—ﬁculon IﬁIn? ——indeed, the birth of cinema itself-— is also closely related (o the diversified
b p_;resea?.:azmns of reality in ninet‘eenﬂ'l-cenmry art; the work of the Lumidres was another manifestation of art
eing directed towards the objective world of things 10 seek a “closeness o patwre™.” Op. Cit. p. 13
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Fsta cuestion del "acezcammiento a la naturaleza”, que es el realismo, tiene tintes de tedencién,
de salvacién del Ser, gue conectan precisamente con ideal de progreso en el que la fotograffa
Je precede. La relacion queda establecida, entonces, entre of ideal cientifico y el Bien general,
medido a escala humana. Burch, por ejemplo, habla de “el gran suefio frankensteiniano det
siglo Xix; la recreacion de la vida, el triunfo simbdtico sobre la muerte™, Es decis, se trata,
al unificar de nuevo el conocimiento centifico y la representacidn, de las pesturbaciones que
el deseo al que el sujeto responde causa al propic dmbito del discurso. Es este impuiso
genealGgico, que se puede concebir como efecto de sujeto, el que constituye el cinematégrafo
reforzando y ampliando ¢l imaginario Modemo:

"Gracias a esa posibilidad de captar el movimiento, précticamente desde el momento
de su invencion, el cine reforzo la idea de una "ventana abierta al maundo. ™

Bazin dice, por ello, que el cine es fendmeno idealista. Porque responde a un impulso
jmaginarizante, muy anterior a su nacimiento: €l "mito del realismo integral”. Pero tuvo gue
esperar a que los progresos de la Gptica y de la quimvca proveyeran las condiciones materiales
para su invencidn.

“El mito que dirige la invencidn del cine viene a ser Ya realizacién de la idea que domina
confusamente todas las técnicas de reproduccion de la realidad que vieron la fuz en el
siglo xix, desde la fotografia al fondgrafo. Es el mito del realismo iniegral, de una
recreacién del murdo a su imagen, una imagen sobre la que no pesaria la hipoteca de
la libertad de interpretacién del astista i la irreversibilidad det tiempo. Si el cine al
nacer 5O tuvo todos dos atributos del cine total del mafiana fue en contza de su propia
voluntad v solamente porque sus hadas madrinas eran técnicamente incapaces de
dérselos a pesar de sus deseos."?

Con su lucidez habitual, Bazin trae a colacién todos los elementos: ciencia, t€cnica, mito
y deseo. En la indestructibilidad de este iltimo, radica el problema, pues este afén
totalizador, paradGjicamente, acaba revelando una pérdida. Precisamente, aquélla para
cuyo remedio nacié: la captacién de lo que escapa a la fotografia en cuanto instrumento
cognoscitivo. Ya lo bemos visto: la ciencia, a consecuencia de cuyo empuje nacid el

= 1987, pp. 27-28.
= Qrtig/Piqueras, p. 23.
“ Bazin, p. 37.
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cinematégrafo, no tarda en despreciarlo como instrumento, precisamente porque capta g]
movimiento, que es un estorbo para su funcién gnoseolégica. Delenze hace un certerg
diagndstico de la cuestidn:

"El instante cualquiera es el instante que equidista de otro. Asf pues, definimos el cine
como un sisterna que reproduce el movimiento refiriéndolo al instante cualquiera. Perg
aqui reaparece la dificultad. ;Qué interés ptiede presentar un sistema de estas
caracterfsticas? Desde el punto de vista de la ciencia casi ningune. Porque fa revolucicn
cientifica era una revolucion de andlisis. Y si para efectuar un analisis de ese sistema
habia que referir el movimiento al instante cualquiera, se hacia diffcil distinguir el
interés de una sintesis ¢ de una reconstruccion basada en ¢l mismo principio, salvo ug
vago interés de confirmacidn. Por eso ni Marey ni Lumidre depositaban mayor
confianza en la invencidn del cine."*®

De alguna manera, el cinematégrafo, presunto continuador del proceso fotogrifico, mantiene
una divergencia notable con respecto a éste. Tal vez, esta diferencia, esta falta de utilidad para
la ciencia, es la que impulsé al cine con més rapidez y de forma pronto indiscutible, a
convertirse en un instrumento narrativo —y por ende, artistico— quedando estas
manifestaciones en posicién de hegemonfa en el medio. Como ya hemos visto (cap. 3), Ia
ciencia es, por definici6n, antinarrativa; 12 transmisi6n de su saber no se aviene al relato, pues
no admite el deseo. De ahf, que —como veremos en el capitulo siguiente— la imagen
electronica herede, para su estabilizacién como marco entolégico, rasgos de la imagen
fotografica que apenas tienen desarrolle cinematografico. Esto mismo se deja entrever en
esta aseveracion de Bonitzer:

“La fotografia posee un poder docuumental, analftico, que la convierte en un auxiliar
natural indispensable de las observaciones cientificas, mientras que el cine, si se
exceplian las bioscopias médicas, sirve a menudo de (til entretenido para la
ciencia,"?

“ Deleuze, pp. 19-20.

an ne . . ) .
.C_esr quil y a un pouvoir documentaire, analytique, de la photographie, qui en fait un auxiliaire naturel
indispensable des ob.servatmns scientifiques, tandis que lc cinéma, si 'on excepte les bioscopies médicales, sert
souvent de repoussoir amusant 2 la science"Bonitzer, p. 18
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De hecho, si el cine se aviene a una funcién reveladora —y el diagndstico médico es una
"revelacién"— no es en el sentido cientifico, sino mas bien en el poético. Desde el punto de
vista de la ciencia, el cine ha podido servir en todo caso como herramienta divulgativa®™. Lo
cual no quita que, mientras la ciencia, sensu sivicto, desprecia el invento gue se ha generado
en la estela de su imaginario, este invento refuerce, precisamente, ese imaginario. Este
divorcio entre la ciencia como método de control cognoscitive™ y el imaginario modermo,
que escapa a sus restricciones metodoldgicas, es algo que hemos podido ver en Brune, pero
que se acentia mucho mds en los modernos andiovisuales.

Aumont coloca en esta estela un curioso dispositive llamado Panorama que conecta
fotografia v cine con los dispositivos de ommnivisién de los que el Pandptico es €l mejor
ejemplo™, El Panorama es un dispositivo, poesto de moda a finales de siglo, que engloba al
espectador en un espacio de gigantescas fotografias tomadas en serie panordmica que le
provocan la impresidn de hallarse en el interior de lo fotografiado, es decir, del encuadre. Es
la tentacidn de advenir "en persona” al espacio de la representacidn que atafie al sujeto
rechazado de ella. Con el cine, la tentacidn imaginaria se refuerza pues, al no tener que
repunciar prestamente a un Fuera de Campo para garantizar cuya reversibilidad ba nacido,
produce la ilusién (esto es, para lo que fue inventado} de poder abordar un Universo no
metaftrico, un Universo de realidad estable a pesar de la fugacidad de los cuerpos que la
habitan, Se trata de la férmula adecuada para captar €] momento y el azar, que la pintura
impresionista ya perseguia®, en el decimonénico impetn de "buscar la cercanfa de la
naturaleza”. Ello, de nuevo, no serd sin pérdida;

"Definiremos esta iltima [el aura] como la manifestacién irrepetible de una lejania
{por cercana que pueda estar). (...) De la mano de esta descripcién es facil hacer una
cala en Jos condicionamientos del actual desmoronamienio del aura. Estriba éste en dos
circunstancias que, a su vez, dependen de la importancia creciente de las masas en la

_vida de hoy. A saber: acercar espacial y humanamente las cosas es una aspiracién de
las masas actnales tan apasionada comeo su tendencia a superar la singularidad de cada
dato acogiendo su reproduccién. Cada dia cobra una vigencia mis irrecusable la
necesidad de aduefiarse de los objetos en la més praxima de las cercanias, en la imagen,
mds bien en la copia, en la reproduccidn. Y la reproduceién, tal y como la aprestan los

2 Praponderantemente, claro, No estoy pretendiendo establecer una "esencia diferencial”, ni una poética normativa,
de ninguno de los formatos de la magen registrada, en todo caso, busco explicar algunos fendémencs, Vid.
Bonitzer, p. 18 y 55.

3 Vid. Popper. Op. Cit.

“* Vid, Avment. 1997, p. 37 y ss.

s Wid, Ortiz/Piqueras pp. 31-33 y tambié Aumont, 1957 pp. 13-30.
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periddicos ilusrados y los noticiarios, se distingue inequivocamente de 1a imagen, By
ésta, la singularidad y la perduracifn estdn imbricadas uma en otta de manera tap
estrecha como lo estdn en aquélla Ja fugacidad y Ia repeticién. Quitarle su envoltura 5
cada objeto, triturar su aura, es la signatura de una percepcion cuyo sentido para Iy
igual en el mundo ha crecido tanto que incluse, por medio de la reproduccidn, le gana
tesreno a lo ixrepetible. Se denota asi en el dmbito pisstice lo gue en el 4mbito de ja
teorfa advertimos como un aumento de la imporiancia de la estadistica. La onientacign
de {a realidad a las masas y de &stas a la realidad es un proceso de alcance ilimitado
tanto para el pensamiento come para la contermplacién."+

Precursores

E] proceder de }a ciencia moderna es hipotético-deductivo. Al sujeto de la ciencia, excluido
del discurso que sostiene, se le exige sin embargo algo que, de nuevo, ro podemos expresar
sino es por medio de una antinomia: una conducta deseante™ Lanza una hiptesis y espera
una confirmacién, por via experimental, de que el saber que ha cifrado traduce el de Ia
Naturaleza, El subjectum espera, aunque se le exige que lo haga desesperanzadamente, sin
expectativa de ver en el producto cifra alguna de su deseo, pues el saber gue resulte de su
hacer ha de ser objetivo, traduccidn sin interpretacién del Ser nomoldgice del Universo, Este
imperative es el del progreso ad infinitum pues, en su estructura cugsi-histérica™, el
Discurso Cientifico es inceado por un sujeto al que no podrd nunca absorber, es decir, del
que nunca podsa saciar completamente las expectativas. De ahi, que el suceddneo de la
certeza para €l sujeto de la ciencia sea la exactitud. La primera, es una proporcidn del sujeto
al objeto, una comprension (fantasmatica) del goce; 1a segunda, entre el saber y el ente. ¥,
de ahi, que la exactitud, desde ur punto de vista hipotético-deductivo, en el que lo formulado
precede a su comprobacién, impiique una adecuacién del ente al saber. Esta adecuacidn es,
por supuesta, bienivoca, pero en uno de sus trayectos se consuma en una exigencia de que
en lo real hraya sentido, que la prueba colme, imaginariamente, las expectativas del sujeto
gue la promueve,

La fotografia se halla —como instrumento cientifico que es— en esta tesitura y el
cinematdgrafo es la prolongacion de su dominio ante la inexactitud que denuncia, achacada
ésta al movimiento de los cuerpos. Bl cinematégrafo es el intento de apresar un plus de goce

“* Benjamin®, p. 24-25.

431

Deseo sin verdad, Es la postura cuasi-histérica del Discurso Cientifice. Vid, Navean, Op. Cir.
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bajo la forma de un plus de saber que ¢l objeto parece haberse levado en su des-plazamiento.
Es una apussta metonfmica, por tanto, segdn la cual ese saber estd en e firera del campo
encnadrado. Un fuera gue es, por semblante, encuadrable si se supone que su Ser se agotaen
un saber que sepuestamente lo habita y estructura. Esta fuga del ente es reparable, por tanto,
si se pone en la cuenta del sujeto su despropercidn respecto a ese saber. Esto es, st la
fragmentacion perceptiva se computa como una deficiencia de Ia mirada, ne de la cualidad
ontologica de visible del Universo.

Por ello, Jos intentos de ampliar el campo que, desde la fotografia, desembocaron en el
cinematGgrafo tienen ua cardcter secuencializador de la mirada. Todos ellos parten de un
imperativo documental: conciben el registro icdnico como una aportacidn de pruebas,
Vemos, asi, gue el cardeter "cieniffice” de la imagen registrada es genealégico, s6lo se puede
cernir en el pase de ur estadio a ofro. La fotograiia tiene usos y aplicaciones afectivos en los
que e} susiraio cientifico no se explicita, no se revela, Sin embargo, en su trayecto hacia el
cinematdgrafo —que tendra, también "usos artisticos”, por ejemplo— es donde se ve que el
élan evolotive procede de la ciencia en sus derivaciones nmnaginarias, esto es, de la
mistificacion entre la certeza y la exactitud.

Conviene empezar, entonces, este breve repaso por una figura que conecta directamente con
e} origen cosmoldgico que e he dado a esta genealogia. El astronomo francés Piemre Jules
Cesar Janssen™ idea, en 1874, ua “revolver photographigue” con el fin de registrar el paso
de Venus ante el sol. Se traizba de un cilindro con una placa fotografica giratoria que recogia
una secuencia de imégenes en breves intervalos. La idea en si misma tiene su relevancia pues
implica la necesidad de "documentar”, esto es, de ver fijadas imégenes que ef puro célculo
mecinico realiza sin dificultad. Y ello, en la hégira modema de la resolucidn de la paradoja
de Zenén: convertir el movimiento en velocidad mensurable*, dividiendo el transcurso en
fragmentos espaciales que se corresponden a unidades temporales. Es un precedente claro del
cinematdgrafo al que “sélo” le falta la proyeccidn sintética.

Pero, l6gicamente, la inagotable curiosidad cientifica no se contenta con los cuerpos asirales,
A escala anfropemétrica —y, por ello, técnica y econémica—, los cuerpos que interesan son
los organismos biclogicos. El ya citado y més corocido de los precursores, Eadweard
Muybridge, trabajaba para el criador de caballos califormane Leland Stanford, Su misién era
técnica: proveer datos precisos sobre la forma en que corre un caballo para que los

* Vid, Lacan, 1993, y Maveau, Op. Cin
@ Para todos estos precedentes vid. Bamouw, p. 11 y ss.
“2 ¥id, Cap. 4. de este mabajo.



entrenadores pudieran mejorar su rendimiento. Ya sabemos la fortuna que sus hallazgos
tuvieron, debido sobre todo al talante ilustrado que se les atribuyé. La series de Muybridge
deshacian prejuicios y revelaban verdades por medio de la razdén insirumental”. Perg
Barnouw define su valor de forma esencial;

"El estudio de los movirmientos de los animales eg6 a ser una obsesién de Muybridge,
Alrededor de 188G logré proyectar secuencias de sus fotografias con una adaptacién de
iz Limerna méagica y exhibir asi caballos al galope en una pantalla y a varias velocidades
posibles. Los resultados abrieron los ojos de muchos que vieron esas imépenes,
Muybridge habia anticipado un aspecte decisive de la pelicula documental, ig
capacidad que ésta tenia de mostrarnos mundos accesibles, pero por una razén u otra,
no percibidos."

En la misma linea estén el Fusil photographique (1887) de Etiennes Jules Marey con el gue
consigue analizar el veelo de las aves. O los trabajos de Georges Demeney para hacer lo
propio, por medio de una adaptacién ded invento de Marey, con el movimiento de los abios
para los sordes. Burch (1987) al describir este proceso, incorporando a Edison, habia de
"bisqueda de lo absoluto”, de "simulacion de Ia vida®, de intentar la construccidn de un
"equivalenée de la Naturaleza", en consonancia con el suefic wagneriano, que afiada a la
Tepresentacidn una “dimensién césrica”,

El invento

Sélo faliaba un pequefio artilugio, la "grifa de la excéntrica™®, capaz de dar un ritmo a esas
series de imdgenes, para que la proyeccidn, la restitucidn sintética del movimiento, fuera
posible, "remitiéndolo al instante cualquiera” como decfa Deleuze. Esta es la aportacidn
técnica esencial de los Lumiére, que da la posibilidad de que su invente pueda ser {lamado
con propiedad cinematé-grafo. Como dice Burch (1987, p. 35), los Lumidre "siempre se
consideraron investigadores”. Para ellos, su trabajo era cientifico, en contra de la tendencia
espiritualista, de la ideclogfa frankensteiniana (Burch, 1987, p. 38) a la que fue adscrita su
iavencién —junto a otras, como el Diorama o el Estereoscopio— en contra de su voluntad.

' Vid. Gubern, 1982. pp. 21 y ss.
“? Barnow, p. 12. El subrayado es mfo.
“* Vid, Gubem, 1982 p. 24.
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Introducir el cine en esta genealogia pasa por abordarlo desde los presupuestos que lo hace
Burch y que se han convertido en el atamiento pricticamente candnico. Recordemos que,
como hemos visto en el capitulo 3, la formulacién del Modo de Representacién
Institucional implicaba, para Burch, —en palabras de Sanchez-Biosca— definir su "ada no
y su ya no”. De hecho, la pregunta que formula en su libro acerca de la existencia de un
supuestc Modo de Representacidn Primitive estructura todos los enfoques que
posteriormenie se han hecho de la emergencia del cinematégrafo y, sobre todo, acerca de sus
diferencias de representacién y recepcién respecto a la subsiguiente estabilizacién de un
molde clésice. Planificacidn, montaje y relato son, por ese orden, los paradigmas a los que
se enfrentan las primeras tomas cinematograficas para su analisis. La comparacién con el
teatro, espectsculo piblico hegeménico en el momento en que el cine ve la luz, es también
inevitable, Todo, para concluir que las claves narrativas y compositivas del Cine Clésico no
estructuran en abseluto a los films realizados antes de su impiantacién, antes del gran trabaje
codificador de David Wark Griffath*.

Lo que voy a intentar, por mi parte, es ser fiel al planteamiento que estructura este irabajo.
Desde este punto de vista, hay que concebir el cine como en paso més en la construccién del
imaginario modemo que se instaura con la emergencia del discurso cientifico. La primera
premisa es, por tanto, gue en su origen, &l cine, que nace de la estela de la forografia, no tiene
nada que ver con un sistema narrativo. La ciencia y la cosmologia que en ella se originan,
ya lo hemos visto, son, en sus modos de produccién discursiva, refractarias al relato®*: ez un
universo Gnticamente pleno, la historizacin es inmecesaria, pues como queria Giordano
Bruno, en él, potencia y acto se ignalan sin trayecto. Consecuenternenie, el cine nace como
dispositivo de mostracién, de registro con pretension de transmisibilidad perceptiva:

"El cine primitivo despliega los hechos y las acciones, mds que narrarlos; se dirige a
los espectadores directamente, como una colectividad fisica; tiene diferentes modos de
“clausura, no todas ellas textuales; su unidad es la toma o la escena anténoma, en la cual,
las accicnes y acontecimienios son continuos en vistud de algunas categorias
concephuales o narrativas a las cuales la &l plano viene a subordinarse,"*®

“ Vid. Marzal.
* Cf. Gémez-Perri {1995) ¥ cap. 3 de estz trabaja.

% "Barly cinema displays events and actions rather than narrates them; it addresses spectators directly, and as &
physical collectivity; it has different kinds of closure, not all of which are textual; its unit is the aztonomaous shot
or scene, where actions and events are continnous by virie of some concepteal or narrational category, to which
the autonomy of the shot becomes subordinated.” Elsaesser, p. 13.

223




Esta categotia namativa 0 conceptual es, en todo caso, aquél "texto” al que, seglin Aumeon
(1997 y 1992), la imagen pictérica se somete constituyéndose en .instante esencigl qize
condensa un relato. El descubrimienic fotogrédfico es que ese instante esencial escapa 3 |
“instantdnea”. Es ficil, no obstante, atribuir esa fugacidad al movimiento de los cuerpos, en
ese momento, adn inaprehensible. El deseubrimiento que el cinematdgrafo propicia es muchg
mis radical: ese relato 5o exisie y hay que construirio. El régimen icdnico universal ey
Occidente ¢s parasitario de un relafo que faita. No es que ¢l cinematégrafo origine esta
discontinuidad det Ser sino que la desvela —es €l poder de la "objetividad"-— para aplicarse
a volver a velar su descabrimiento.

;C6mo se desarrolia estc proceso? La deflacidn del Ser que el cine apunta es, como en todos
sus precedentes genealdgicos, en principio, de orden espacial, La constitucién del universg
infinito, promueve su concepeidn como espacio profilmice. Como dice Kracauer:

"El "coto de caza” de la cdmara cinematogréfica es en principio ilimitado: la totalidad
del mundo externo expandiéndose en todas direcciones."”

Por eso, 1a forma de ser del dispositivo cinematografico hay que empezar indagindo!a en esa
dialéctica, previa a cualquier elaboracién significante del material, previa al montaje, que no
seré sino una respresta a esa emergencia de la nada, Como dice Elsaesser:

"No obstanie, el asf llamado film "ne editado” ha sido abjeto de exiensas discusiones
en los dltimos afios, especialmente tendentes 2 clarificar uno de los aspectos mds
basicos del problema: Ia relacién de lo pro-filmico con lo flmico, a menndo abordada
bajo el epigrafe del realismo. Sorprendentemente, ello no ha conducido una revisiéa de
la obra de los Lumiére ni en aspecto de su organizaci6n formal, ni en términos de los
contextos social € idecldgico subyacentes."**

Y esta relacién con el mundo, con lo prefilmico infinito, es, en los Lumidre,
caracteristicamenie fotogréfica. Desde sus primeras tomas, muestzan su interés por la
realidad exterior con una determinacién documental que proviene de la vocacién de captura

“Tn. 66

“* “Yet so-called “non-edited" film has been discussed extensively in recent years, specially when trying to clarify
une <_>f the most basic aspects of cinema: the relation of the pro—filmic 1o the filmic, often discussed under the
hea'dmg of realism. It has not surprisingly, led to a through re-examination of the work of the Lumiéres, both for
their films’ formal orgenization, and in terms of the underlying ideclogical and social contexis” Op. Cit. p- 13
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de la instant&nea: La sortie des usines Lumiére, L'Arrive d'un Train en Gare o Le Repas de
Bebé son, de una manera o de otra, femas de fotograffa al aire libre, materia de instantdnes
familiar y pintoresca a la gue se ha incorporado el movimiento. La ligera cdmara concebida
por Louise Lumitre —s6lo cinco kilos— asi lo posibilitaba®, Pero el cine nace en sintonia
con la ciencia, dispuesto a ofrecer algo que la fotografia no podia: un plus a la fijacién en
forma de reproductibilidad. Y el sancta sanctorum de la reproductibilidad cientifica es el
lugar donde Ia experiencia puede ser acotada para su control: el laboratorio. Con més
razones atin gue la fotograiia, la reproduccién de Ja imagen ea movimienio adviene en io que,
después, va a ser el iemplo de la produccion cinematografica: el estudio. Edison habia
eonstruide su "Black Maria” en West Orange, Nueva Jersey, para ubicar su pesado primer
prototipo de cimara, que necesitaba de varios hombres para hacerla funcionar. Como dice
Bamouw (p. 14):

“Esa cémara [la de Edison] no salia al exterior para examinar el munde, sino que, por
el conirario, se Hlevaban ante ella los hechos del mundo exterior.”

Estc es, se reforzaba la ilusion de fuersa centripeta del espacio encuadrado.

1.2 determinacién —"ideologia® 1a llama Burch— documental de los Lumigre implica, segin
esto, una eleccién y una fe en la disposicion de la realidad a ser captada. Fsta actitud de los
Lumigre hizo que el invento se propagara pronto. Tras la sesion del Salon Indien, acogida con
verdadero entusiasmo y en algunos casos con irweflexivo panico —L'Arrive d'un Train en Gare,
por ejemplo— impuisa a los operadores Lumigre a recorrer el mundo y testificar de cuantos
hechos notables acaecian e &l, y de paso, divuigar por doquier el invento™, Sin embargo, el
cinematégrafo como aparato de registro, en su modo preponderantemente documental, de
“tomavistas", no tarda en demostrar cierto cansancio. En poco tiempo los Lumiére abandonan
la produccién cinematografica, ¥ en 1907 (Bamow, p. 25), 1 produccién de ficcién comienza
a siperar en cantidad y audiencia a Ia documental, En cuanto al valor del cinematégrafo como
instrumento cientifico, la conocida respuesta de Antoine Lumitre a Méliés cuando éste intenta
comprarle una cAmara, diciendo gue aquelio no pasaba de ser una "curiosidad cientifica” con
poco futuro*, da sobrada prueba de que el puro dispositivo técnico no estaba, sin més a la altura
de las expectativas que habia despertado como la dltima versién de la "ventana abierta al
sundo”. ;Por qué? Sin duda, porque las expectativas ezan "semidticas” y el artilugio en si no
era constitetivo de discarso alguno. Ei sentido no afloraba, habia que construirlo.

# Vid, Barnow, p. 14,
9 ¥hd. Barmow, pp. 14 v 55,
o Vid, Gobern, 1982 pp. 47 ¥y s5.
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La puesta en escena

"La imagen de los Lumiese (...} incluso cuando sélo muestra los rasgos de un bebs
"como en el microscopio”, incluse cvando no esboza la clansura narrativa como ey
L'Asroseur arrosé, vive a su modo. Ciertamente es no-lineal, no-centrada, inasimilable
a primera vista como totalidad".**

Es decir, desde el proyecto cientifico y totalizante cuya genealogia estamos construyendo,
decep-cionante. El cine 5o supera a la fotografia en su impulso fundamental: 1a captacién det
Todo. Come sefiala Aumont (1997), el cine prolonga la foto pero no es un arte de Ia
instantdnea, 1, cabe afiadir, de la condensacidn. E cine carece de} poder de sintesis de 1a foto
y de 1a pintura y, come veremos, se deberd afanar en fingir (construir) una esencialtidad de lo
encuadrado que ha dejado de tener garantizada su ex-istencia;

"Estas imégenes "documentales”, por ¥n lado y €l cuadro narrativo de L'Arroseur
arrosé, por oo, iban a fundar un tipo de vista panordmica —una imagen acéatrica, no
“dirigista”, que deja a la mirada més o menos "libre” para vagar en el total encnadrado
como desee {como pueda); una imagen donde, ademds la situeta de los personajes no
predomina jamds sobre su entorno sino que, por el contrario, se inscribe en el mismo
en todo momento. Y es esa visidn 1a que dominard el cine mundial durante més de una
década; es la que se encontrard de nuevo igealmente tanto en las peliculas de Mélids
como en las que Edwin S, Porter rodard para la Edison Company,"

Decir "acéntrica” y no "dirigista” implica admitir que revela la fuerza centrifuga de la
pantalia como receptécalo de la imagen en movimiento. Burch habia de un placer analégico,
oy distinto del institecional™, en este cine de los primeros tiempos. Es aqui, donde radica
¢l pronto cansancic que la ideologia documental provoca en la audiencia.

** Burch, 1987, p. 51. La negrita es mia.
“* Burch, 1982, p. 7.

“ Efectivamente, el MRI opts por Ia ficcifn, esto es por construiy, desde el efecto de reqlidad, el efecta de real, 1
suposicion ficcional de la existencia del referente, que, a semejanza de ta piotura, elimina lo real de la huella.
Ei discurso que alcanza la hegemonia en ¢l cinematdgrafo y se aplica & construir un modelo de representacicn
franiparente, narrativo ¢ institucional es el que opta por la inversién de su relacidn analégica con el mundo
escogiendo, como paradigma de la representacion icénica, la sohicidn de 1a pintura nainralista, el gfecto de real.
frcm?e a la propuesta ficcional directamente akternativa a la documentalidad que es Ja de Meéligs. Esta tensidn y
ambigitedad es importante, es la diferencia entee ser huella de un referente y ser referente de una huella.
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{Qué sucede entonces? Dos de los films que los Lumiére ruedan nos dan la pauta de un
primer ¥ no previsto preblema. Una escena, de cardeter claramente jocoso, El regador
regado, nos muestra cémo, para infligir el castigo al pillo que ha realizado la broma, el
jardineso debe atraparlo y devolverlo al encnadre, del que habfa desaparecido en su huida: el
recentrarniento en el encuadre debe hacer inevitablemente violencia a cualquier tipo de
movimiento del sujeto diegético. Oira, también rodada y elegida para presentar sociaimente
su invento, La Hegada del tren a la estacién, provoca el pnico al dar la impresion de que a
locomotora iba, efectivamente, a invadir fa sala de proyeccin. ;Cudl es la inocente
revelacion de estas dos tomas? Primero, que la fuerza centripeta del encuadre, dada por
supnesta en la tradicién occidental, tenia un pure cardcter imagingrio. La pantalla, a
diferencia del marco piciérico, muestra estar habitada por la fuerza centrifuga propia del
movimiento de los entes que pretende atrapar, El Frera de Campo se revela con una fuerza
inusitada en ta radicidn occidental. Pero esta revelacion, a diferencia de lo que dice Bazin**,
obra para el encuadse en general, pues denuncia la ficcionalidad, la artificialidad, del
centrado de la imagen pictdrica*®,

"El marce es, como corolario, le que instituye un fuera de campo: otva reserva ficcional
de la que el filme, ocasionalmente, va a beber ciertos efectos mecesarios para su
resurgimiento. Si el campo es la dimensién y la medida espaciales del encuadre, €l
fuera de campo es s medida temporal y no solamente en sentido figurado: es en el
tiempo donde se despliegan los efectos del fuera de campo. El fuera de campo como
lugar de lo potencial, de lo virtual, pero también de la desaparicidn y del
desvanecimiento; lugar del future y del pasado mucho antes de ser el del presente.™?

El Fuera de Campo, lugar de 1a tadical y absoluia ausencia, lejos de mostrar Ginicamente su
efectiva ex—istencia pasa a hacer patente su in-sistencia. En efecto, si en ka acepcitn
heideggeriana, ex—sistir es descollar, sostenerse, desde la nada™, el Fuera de Campo de la
pantalla, habitada por un movimiento que no garantiza la fijacién de los cuerpos, es la nada
propiamente dicha, dispuesta amenazadoramente a enguilifos. En tode caso, las
inmediaciones del espacio encuadrado muestran su heterogeneidad respecto a éste, poniendo

* op. 182-185.

“ En el siglo XX la posibilidad de que 1a experiencia escape del recinto al gue ha sido confinada, se convierte en
un temor generalizado, §i llevamos razén, ¥ la experimentacion cientffica responde, igual que la representacion
icémica, a las leyes del encuadre, vemos que la energia atémica o la ingenjerfa genética, demuestran esta fuerza
centrifuga, esta indocilidad del ente tammbién en las précticas cientificas.

“ Aumont, 1997, p. 25
% Heidepger, 1957
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en cuestion la compacidad del mundo y la estructura metonimica de Ia denotacién. Pero,
ademds, con el suplemento del movimiente, la parte mds delicada del Fuera de Campe,
aquélla que da cobijo a la mirada del especiador, el Contracampe, resulia, por primera YEZ,
interpelada en su heterogeneidad. El espectador ha de concluir que 12 anisotopia del encuadre
1o s6lo pone €l ente a su disposicién, sino que le resguarda de éste, Por ello, evacuado e
temor del primer momento a la agresidn de la locomotora, con la inminencia salvifica de 1z
nada, adviene la angustia, que es un estado de &nimo estrictamente moderno. Si la forma de
apropiarse €l mundo comeo objeto era converiitlo en imagen, y la mds fiel imagen de ese
mundo se revela inconsistente, 1a conclusitn de este precario silogismo es de una insistencia
inexorable: la disponibilidad del mundo para el subjectum es absolutamente contingente, no
estd inscrita en naturaleza alguna.

El cine se encuentra, pues, amrastrado en la estela programética del panoptismo y la
instantdnea —pretendiendo ser, como ésta, experiencia capturada (Sontag)— , con lo que la
Totalidad a la que aspira no le es concedida ddcilmente. El lugar del sujeto queda
denunciado, una vez mds, por su anclaje orgénico, por su corporalidad grave frente a los
objeios gue pretende capturar, El cine, que aspira a ser en principio el especticulo dei TODO,
se encuentra con que el total encuadrado, sin centro "comprensivo” v coherente, zesulta
inconsistente, sin el sentido propio de la reciprocidad. El espectador resuita complemento
imprescindible para darle upa organizaci6n, un ensamblaje textual, "como desee (como
pueda)" Es, asi, sujeto/sutura, sujeto repetido; en su solipsismo espectatorial, se halla, de
nueve, en la temida imposibilidad def consenso perceptivo.

Dado este desencuentro, el cine, come industria espectacular, deberd empezar a afanarse en
la recodificaci6n, en la blisqueda de la exactitud mostrativa con un criterio de pertinencia,
que demuestre una reciprocidad entre lo relevante y lo captado. Como hemos visto, en la
constitucion de un Todo con un semblante de consistencia oatolégica, es decir, que la
mostracién del ente no sea indicio de la incompletud del Sex, que lo mostrado pase por sex lo
mostrable, en el dmbito universal de lo visible. La primera toma de conciencia, pasa, pues,
por hacerse carge del Fuera de Campo. Como dicen, Gaudreault y Jost, (p. 92-93).
L'Arroseur arrosé muestra que “el espacio no representado iba a terer una importancia casi
tan grande como el espacio representado”. Este film, en su ingenuidad, es piedra de togue
para diversos aspectos que habrd de tomar en cousideracidn el nuevo medio. Ante todo,
demuestra que el cuerpo humano no garantiza, por su mera presencia, la centealidad
perceptiva. Si se pone como primer ejemplo de conato narrativo en el cine’®, es porgue es el
primer caso de emergencia de upa falta como germen del relato.

* Kracaner, p. 53.
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Todos estos efectos provienen de una desestructuracién fundamental del espacio de la
representacion occidental por causa de la recepcion del movimiento en el encuadre.
Decordova hace un magnifico estudio de la descomposicion del espacio de la perspectiva
artificialis en los mas conocidos cortos de los Lumitre. La sortie des usines Lumiére pone en
cuestidn la funcién del marco desde el Renacimiento, precisamente, por ur proceso de
desceniramiento.

"Los trabajadores no sélo se mueven: s¢ mueven en perspectiva. Ello debe
contemplarse como una violenta descomposicién dei sistema de la perspectiva que ha
side dominanie desde el siglo XVI en la pintura (el sistema sobre el cual la propia
fotografia habia sido modelada). Previamente al cinemat6grafo, este sistema habia
asentade los elementos de la representacidn en un estable {aunque cierfamente no
estdtico} conjuntc de relaciones. Los films de Lumigre caen sdlidamente sobre las
seglas de la representacién en perspeciiva, pero los elementos estin —en flujo
constanie— en ¥n movimiento mecinico,"*

Lo cmal muesira que ese predigio de la "sumisién de los cuerpes figurados a las
idealizaciones maieméticas" (Bonitzer) no garantiza su estabilidad dntica, pues Ja fuerza
centripesa del encuadre queda denunciada como meramente imaginaria, ligada a la guietud
de la representacién picitrica. Decordova, trae a colacién el ejeraplo de los ciclistas: no sélo
se cruzan, en el desfile, en perspectiva, rompienrdo la estabilidad de las relaciones de cercania
y lejania, sino que, en el momento de mayor acercamiento, —y, por elio distorsién y
"abstraccion"— desapatecen.

“Agqui, volvemos al probiema del fuera de marco, el "lugar” de esta desaparicién. Es
principalmente a través de los problemas de represeatacién del movimiento cn

_perspectiva que ¢l encuadre se convierte en én problema activo de representacion en
estos films. (..) Ei encuadre marca la propia posibilidad de ambas cosas, la
persepectiva del Renacimiente y el movimiento en su interior. (...}

#0 “The workers do not just move: they move in perspective. This must be seen as a violent discomposition of the
perspectival systemn that had been dominant since the 16th century in peinting (the system upon which
photography itself had been modetied), Prior to the cineratograph, this system had placed the elements of the
reprasentation in 2 stable (though certainly not static) set of relationships. The Lumidre films fall sotidly withia
the mules of perspectival rep tion, but the elements are in constant flux -in a mechanical movement.”

Decordova, p. 78.
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De esta manera, el encuadre es un "reflejo” del espacio compuesto y centrado def 15
perspectiva renacentista. La representacidn filmica del movimiento operaba ala vez g
el interior de este espacio centrado (zequerido por la base fotografica del dispositive) ¥
conira €], descomponiendo fa composicién fija de los objetos en la fijeza del
encuadre,"™

Esta contradiccién estructural es un aspecto de la especificidad del cine como forma de
representacién. Su solucién en los films de Lumitre pasa por minimizar el efecio dej
movimiento subordinandolo a la perspectiva, conteniéndolo en el centro de la representacién
(Querrelle enfantine, o Bargue sortant d’un porf). Una segunda sclucién consiste en enfatizar
el movimiente como movimiento de disolzcién.

"Como hemos visto, el encuadre es el nexo de la contradiceitn a través de la cual esta
descomposicidn procede, permitiendo tanto un espacio centrado, como la pesibitidad
de movimiento “contra® ese espacio. (...} los problemas de composicién y
descomposicién se combinan con ¢l problema del encuadre como posibilidad y como
limite de la representacion.” **

Se trata, en ditima instancia, de dotar de coherencia a la iagen en movimiento, pese a la
dispersifn que éste origina:

"El trabajo que podemos ver en ellas estaba destinado a representar una coherencia
imaginaria sobre este despliegue imaginario.™*

Coherencia necesaria si se quiere evitar el vértigo o el desinterés.

*' "Here, we retirn to ﬂ?e problem of off-frame, the "place” of this disappearance. It is principally through the
Prob!ems of representing movemment in perspective that the frame becomes an active problem of representation
in these films, {...) Frame marks the very possibility of both Renaissance perspective and movement withiz. {...)

Thos, the .frame is 2 “reflex” of the centred, composed space of Renaissance perspective. The filmic
representation of movement worked both within this centred space {necessitated by the photographic base of the

apparatus) and against ik, discomposing the fixed composition of objects within the fixity of the frame.”
Decordova, p. 79,

A we have seen, the frame is the nexus of the contradiction dhrough which this discomposition proceeds,
permitting both a centeed space and the possibility of movement “against” that space. (...} The problems of

compositio_n and discomposition are shifted on to the problem of the frame as both possibility and limit of
represemation’ fhident,

“ "The work we can see in therm was one destined to TEPIESEnt a Symbc]ic coherence upon this ima nary play .
P &
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La posicion del sujeto

El siglo XIX es un siglo de desencanto. El imaginario cientifico ocupa en €] la posicién que
ha abandenado el ideal histérico que, a principios de sigle, con las campafias napolednicas y
las derivaciores de Ia Revolucidn, mantenfa la atercién de las masas. Es el siglo de la
expansién del conocimiento generado por 12 ciencia, del comienzo de la generalizacién, por
la via de su aplicacién prictica, de los logros gnoseoldgicos de la razdn instruimental, Bl paso
de Ia observaciénde los astros —necesariamente tedrica— al combate y manipulacién de los
microorganismos ciffa, en cieria medida, esta transformacion escalar en Ia mirada sobre el
mundo. La fotograffa y el cinematdgrafo se insertan plenamente en esta transformacidn
imaginaria que pone ¢l acento en la revelacidn escdpica del entorno cotidiano, més acd de
las evoluciones astrales.

Peso, si hablamos de imaginaric, hablamos de una suplencia. Y hablamos de lo que "no se
ve"_ Esto es, hablamos de una posibilidad inducida metonimicamente*, a la que se otorga fa
cualidad de la certeza pese a su aiin inexistente efectividad. Esta es la posicion del sujeto que
va convertirse en piiblico medidtico, la confrontacién a lo que Steiner (P. 30) define como un
“vertiginoso sentido de posibilidad total”, De ahi, el estado de dnimo que idensifica con los
términos "spleen” o "ennui”, el tedio que recorre Europa en el siglo XX y que define la
posici6n del particutar, en su cotidiancidad poco estimulante, respecto a la Historia.

Pues bien, el cinematégrafo desde su origen en la ideclogia documental, fue un vehiculo,
como hemos visto, de insercién del devenir histérico en fo cotidiano, de reduccidn del mundo
a la mirada del particular. Y, en esta dialéctica enre la posicion del sujeto y la representacidn,
el descubrimiento primero es esa emesgencia de la nada, que un Fuera de Campo
amenazante sugiere. Er los documentales Luzmiére, el relato del que la escena encuadrada se
pre-veia condensacién metaférica se revela inconsistente. Cuando hablamos de ausencia de
sentido de esta mirada "acéntrica y no dirigista”, lo hacemos en funcién de un sujeto
espectador al que ta imagen proyectada interpela pero no alude, se ofrece pero no incumbe,
se despliega ante su mirada pero no significa. Es lo real al margende la verdad, pues ésta, en
cuanto compete al sujeto, tiene estructura de ficcisn. Con otras palabras, no hay verdad en
la pura mostracion del ente; no, al margen del juieio que el sujeto arriesga.

En un texto de 1929, Heidegger analiza los dos desasoseganies estados de 4nimo que,
segiin hemos apuntade, lievan al pronto fracaso del cinematégrafo como puro dispositivo

4 Al decir metonimia , me refiero a un silogismo basado en una contingencia velada, disfrazada de necesidad.
“ Op. (i, 1987,
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testimonial y que acabarén exigiendo un andamiaje significante para encauzar el goce de la
mostracién. Son el aburrimiento (tedio, spleen, ennui) y 1a angustia. Si, precisamente, hemog
dicho que la carencia de cohesi6n y de centro implica la emergencia angustiante de Ia nada,
Heidegger define ia nada del siguiente modo: "La nada es la negacién pura y simple de Ig
omnitud del ente”. Pero afiade, y esto hace relevante su reflexién para nosotros:

"(...) Es preciso que, previamente, la omnitud del ente nos sea dada para que como tq]
sucumba sencillamente a la negacién, en la cual la nada misma habrd de hacerse
patente,”

Aqui nos enconiramos en la médula misma de la cuestién, ese ofrecimienio total del ente
necesaric para gue ka nada se haga patente en un segundo momento 15gico.

"Cierto que nunca podremos captar absolutamente el todo del ente, no menos cierto es,
sin embargo, que nos hallamos colocados en medio del ente, que, de una ¥ otra manera,
nos &s descubierto en su totalidad. En Gitima instancia, hay una diferencia esencial
entre captar el todo del ente en si y encontrarse en medio del ente er total. Aquelio es
radicalmente imposibie. Esto acontece constantemente en nuestra existencia, Pasece,
sin drda, que en nuestro affn cotidiano nos hallames vinculados unas veces a €ste, olyas
a aquel ente, como st esteviéramos perdidos en éste o aquél distrito del ente. Pero, por
muy disgregado que nos parezca lo cotidiano, abarca, siempre, aungue sea COmo en
sombra, €l ente en total. Aun cuando no estemos en verdad ocupados con las cosas y
COR NOSOLOS mismos —y precisamente entonces—, nos sobrecoge este “todo”, por
ejemplo en el verdadero aburrimiento. Este no es el que sobreviene cuando sélo nos
aburre este libro o aguel especticulo, esta acupacién o aquel ocio. Brota cuando "se
estd aburrido”. El aburrimiento profundo va rodando por las simas de Ia existencia
como una silenciosa niebla y nivela todas las cosas, a los hombres, v a uno mismo en
una extrafia indiferencia. Este aburrimiento nos revela el ente en total "'

Esta niebla es la que el cinematégrafo, si lo abordames en su proyeccion geneaidgica, quiso
convertir en laz y presencia efectiva. Por eso, hizo patente la nada, pues ésta no emerge sino
en la proyeccién hacia el Todo, que indica, para la posicidn del sujeto, el agujero de lo real:

*“ Heidegger, 1987 p. 44.
" Heidegger, 1987 p. 45,
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“;Hay en la existencia del hombre un temple de &nimo tal gque le coloque
inmediatamente ante 1a nada misma?

Se trata de un acontecimiento posible y, si bien raramente, real, por algunos momentos,
en ese temple de 4nimo radical que es la angustia. ™

La angustia no es el miedo, pues no se relaciona con amenaza concreta ninguna, Dirfamos
que es "sin ente”, pero no sin causa, no sin objeto. Su causa, su objeto, es la falta de
referencia, la ausencia del emte®. Cuande el espectador del Salon Indien, iras i.Jr.e\«"e
reflexidn, pudo determinar que aquel tren no le amenazaba simplemente porque 10 s dirigia
hacia € sino —literalmente-— hacia ninguna parte, si bien de forma inconsciente —esto es,
16gica—, sdlo una opcidn anfmica le quedaba:

"Es verdad que la angustia es siempre angustia de..., perc no de tal o cual cosa. La
angustia de... es siempre angustia por..., Pero a0 par esto ¢ por lo otra. Sin embargo,
esta indeterminacion de aguello de qué y por qué mos angusiiamos no s una mera
ausencia de determinacién, sino ta imposibilidad esencial de ser determinado. (...} La

angustia hace patente la nada.”™

Este es el motivo de que, alrededor de la invencién del cmematégrafo, surjan dispositi\j?s
espectatoriales que infenten obviar la hetercgeneidad del espacio de la representacion
tespecto 2 su exterior. Unos intentan la creacién de um espacio "real” envolvente; 'otros,
buscan 1z saturacion del encuadre por fo mostrado. En el primer caso, tenemos 10s ya citados
Pansoramas™ que son un intento de imagen total, de imagen como equivalente exacto de ia
visibilidad de lo real. Se finge, por tanto, la copresencia en el espacio del espectador y de lo
regisirado. Son imégenes curculares y planas, panordmicas enorme's gue implican la
corporatidad del espectador. Dubois, les atribuye caracteristicas paradéjicas:

“ Heidegger, 1987 p. 46.

“ Por supuesto, estoy haciendo referencia a la nocién lacaniana de objeto
{ndice clivico de su pasicion para el sujeto.

“* Heidegger, 1987 p. 46-47.

2 Cf. Dubaeis, 1597 p. 24.

"a" mindscola y a la angustia como
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"una ausencia de fuera de campo, pero la presencia de un encuadre; unra imagen plana
pero con un rendimiento modulable de la profundidad; una toma Gnica pero con una:
multiplicacién de las perspectivas; una toma dnica pero con una inscpei6n continua
de iz duracidn, ™"

Burch®™ cita también los Hales Tours, atraccidn de la Exposicién Universal de St. Louis ep
1904. Se trata de proyecciones en un tinel circular de tomas realizadas desde un tren

acompafiadas de un fuelle de aire, Se finge, asf, la movilidad corporal al compés del mundg
proyectado,

Pero hay una segunda opcién que, sin salir del mode de fruicién cinematografico, ha de
resultar muy familiar a fos actuales espectadores medidticos. Se tata de procurar la
saturacion ontica del encuadre, de hacer de la imagen una auténtica “cércel del goce”
escopico, plenitud del acto. Edison fue un anténtico precursor de este procedimiento ai
registrar el prisner beso de la historia del cine. Pero, en la estela de las soluciones perversas,
uno de sus objetivos era regisirar el “estornudo de una joven belia™™, Lo que es evidente es-:
que se puso de moda la filmacién y proyeccién de momentos especialmente pregnantes come
"llegadas" o catdswofes'™. Esto es, el espectdculo de la realidad. Los operadores Lumiére
desarzolaron un especiat olfato para las hecatombes™. Cuando esto no era posible, se recurria
a las reconstituciones o, sin més, a las imposturas de hechos histdricos ¢ notables, desde
ferremotos o erupciones volcanicas hasta episodios bélicos™. En wltima instancia, la figura de
Méligs proponiendo escenas imposibles a través de la efipsis solapada —no otra cosa es el
paso de manivela—, de la sustraccidn del tiempo al espacio de la mirada, es el Gltimo ejemplo
de estos pracedimientos, pese a contravenir 1a idea candnica que expresa Bazin;

“El cine se nos muestra como la realizacién en el tiempo de la objetividad fotografica.

(...} Por vez primera, la imagen de las cosas es la de su duracién: algo asf como la
monificacién del cambio."

ok

une absence de ho.rs—chalmp mais la présence d'un cadre; nne image plane mais avec un rendu modulable de la
Profo_nd_eur. une prise Unique mais avec une multipiication des perspectives; une prise nigue mais avec une
inseription continue de la durée” Ibidem, p. 34,

71987, p. 55.
™ Burch, 1982 p. 6.
™ Bamow, p. 16 y 20.

AT -
;jf.zgi relaio de ios wumultos acaeridos durante 1a coronzacidn del Zar Nicolds II ¥ su relato por Doublier. Bamow,

7 Barnow, p. 28,
™ Op. Cir, p. 29
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Con Méligs 1a "ideologia documental” se subvierte, al demostrar que el efecto de real es
independiente del efecto de realidad, aun en el dmbito de la imagen segistrada, y que puede,
incluso, ser su causa. Su versidn det Vigje a la Luna de Verne se nos antoja la risuefia
substanciacién de las esperanzas cosmoldgicas de Giordanc Bruno.

El inontaje

Falta, claro, el principal de todos los procedimientos que responden a esa emergencia de la
nada que ¢l cinematGgrafo propicia, aguélla que lo convierte en el “cine”, que le da, como
tal, su especificidad® y le hace ser reconocido institucionalmente como la séptima de las
artes; el montaje. Se trata del descubrimiento de que los trozes de pelicula filmados pueden
cortarse y pegarse proporcionando una impresidn de correspondencia interna ente ellos en
¢l sentido de alguno de los dos ejes del lenguaje. Esto es, el principio de montaje es causado
por la nada en cuanto patenie en la angustia y, como defensa contra el vértige de la
acentralidad del encuadre, convierie la nada en falta; y la nada convertide en falta es causa
del deseo; y el deseo, como barrera al goce, & la nada, es indice de una subjetividad. Bl
Meontaje, causado por la falta, es un dispositivo de enunciacidn, esto es, ef andamiaje sobre
el que una subjetividad se sostiene, como su efecto.

Por ello, propongo tratar el montaje, en cualquiera de sus poéticas, como el responsable de
un cometido fundamental: suturar la heterogeneidad del Fuera de Campe, creando, por un
fado, una relacidn de homogeneidad (reversibilidad) entre lo encuadrado y su exterioridad y,
por otro, una reciprecidad entre las tomas aparecidas en sucesi6n, esto es, el raccord entre los
planos. En sltima instancia, el montaje es siempre un infento de captura frente a la entropia
del encuadre, de construccién de un receptéculo continio para los cuerpos e movimienio.

No dejo de ser consciente del riesgo que comporta meter en el mismo saco todos los posibles
Modelos de Representacién™ y el uso y concepcidn del montaje que se pueda actualizar en
cada uno de ellos. La cuestién es que la conversidn del cinematografo en on medio
"artistico”, esto es, expresivo, narrativo, exige introducir en €l un principic de ficcionalidad
que supone ¢l tratamiento del material filmado como una serie de unidades discretas. Con
ello, se instalan los ejes de la seleccibn y la combinacidn, y es competencia del Modelo

" yid, Sénchez-Biosca, 1991. p. 27.
# Pigngese por ejemplo en la apuesta metodolégica de Sdnchez-Biosca (1990} con la formulacién de tre modelos
con una absoluta paridad tedrica, més alld de la hegemonia histdrica que pueda disfrutar une de elos.
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privilegiar uno u otro. El Montaje de Atracciones eisensteniano utiliza las unidades con el fip
de producir un efecto de -significacién bisicamente meraférico; el Cine Cldsicp
Hollywoodense, de naturalizacion, es deciz, metonimico. Pero, en ambos casos, se privilegie
el comporente simbélico o imaginario, ¢l velamienio de lo real por el semblante es funcién
fundamental del montaje, por més que sus huellas se inscriban en el discurso. El tratamiento
que aqui persigo no es poético ni ideoldgico —al menos, en primera instancia— sino
ontologico.

De hecho, la aparicién e implantacidn del meniaje como procedimiento de ofrecimiento al
pitblico —no en vano, el término utilizado en inglés para designar estas operaciones es
editing— de! materia! filmado, envuelve la dicotomia documentalidad/ficcionatidad,
Bamow (p. 25) establece como una de las causas del decaimiento del documental e]
desarrollo mayor del montaje en los films de ficcidn™. El cine de ficeién nace y comienza a
disfrutar su hegemonia cuando la gente empieza a cansarse de la pura mostracién de las
tomas, lo cual Heva a una complejidad creciente del sistema significanie,

Abora, toca justificar que, entre todes los Modelos de Representacidn hay uno que vamos a
considerar hegeménico y mo s6lo por causa de los avatares histéricos ¥ econdmice-
productives, siro de forma estructural, esto es, pensando que los demds son reconocidos por
el espectador por relacién a esa norma, es decir, como sus desviaciones, por més que éstas
instauren a su vez sus propios patrones modélicos, supratextuales. Este modelo es, por
supuesto, el MRIT (Burch) con su méxima expresion en el Cine Ctasico de Hollywaod, que
es s norma eédica maés estabilizada,

Desde el punto de vista que ahora lo iratamos, el principio del montaje, la denominacién
Maodele Narrativo-Transparente, es también muy apropiada. El riesgo de otorgarle una
centralidad tal es incwerir en una falacia lingliistica que parece definitivamente superada por
Ia teoria cinematografica*®. Sin embargo, desde la perspectiva genealdgica adoptada por este
trabajo, parece claro que la plenitud dntica de la representacién propiciada por el MRI lo
hace su mds legitime heredero. El MR narra dando fa impresién de mostrar, esto es,
borrando las huelias de la enunciacién, que son los expenentes més peligrosos de inminencia
de lo real pues, como hemos visto, son indices del vacio, de la heterogeneidad ontolégica en
ia que el sufeto se aloja. Explicitar al sujeto de la enunciacién implica reconocer su necesidad
para otorgar consisiencia ontica a lo mosirado, es decir, de alguna manera, negdrsela al

“' ¥id, También Vaugham, p. 66.

“* De todas maneras, esta superacion es de sesgo cientifico -—superar para olvidar— y yo propondria mds bien ena
escucha sintomética de la cuestidn del "lenguaje cinematogrifice”.
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mundo como objeto de mostracién. EI MRI cumple, entonces, una paradoja: implica el
desvio del cinematégrafo como pure disposiiivo de mostracién, pero refuerza su imaginario
de corte cientifico al producir un sujeto que, como ¢l cariesiano, sostiene el discurse desde
una posicién exterior. Bste es el ideal, la tendencia programética y modélica logicamente
insostenible en cada film, pues, como unidad textual, éste propone ef encuentro del modelo
con el sujeto, es un espacio de confrontacién donde el deseo encuentra un lugar para
preadesse™. Por eso, el MRI es un Otro agujereado: invoca un ideal pero convoca a un
sujeto. Es susceptible de descripeitn pero no de definicion comprensiva®™. En realidad, como
fébrica de suefics, propone un imposible fantasmético a un sujeto moderno que oscila enire
la angustia y el aburrimiento: acogerle en la plenitud 6ntica que convoca el espacic de mn
discurso elaborado con los patrenes imaginarios que destila la ciencia. Como dice Vicente
Benet:

"El relato {...) cldsico elaboré un sistema de reduplicacién del mundo por el que 1a
experiencia, su cardcter azaroso, pasé a ser parte de la ensofiacion, de la inmersidn en
un (psendojmundo de ficciones sostenidas cada vez més por un deseo que no estd
gestionade dnicamente por el deseo de saber, sino también por la pulsién de la
mirada,™*

Estas son, por ianto, las dos dimensiones donde el montaje prende em el dispositivo
cinemaiogrifico desde sus primeros pasos. Por un lado, et montaje alternade sapone ¢l
primer infento de secuencialidad narrativa al articular "instantes identificables como
perienecientes a una misma accidn” y mostrarlos sucesivamente y enirelazados bosquejando
un prototipo de climax narrative que intenta calminar en un momento pregnante at estilo de
los instantes esenciales pictdricos®. Por otro, la asignificancia de la mirada acéntrica se
resuelve a favor de la pulsiér escépica que induce a la fragmentacién espacial, a reducic la
escala de la mirada en busea de un ceniro del que prenderse. Nacen, asi, el primer plano y

1 Wid. Sénchez-Biosca, 1990,

i Es como una "lengna”, en este sentido.

 Benet, 1992. p. 46. Hay, de todas formas, oros motivos de mis hondo calade o, al menos, mds generales, méis
para concebir el MR como patrén hegemdénico y que tienen que ver con el olvido de la enunciacién como acto
que sostiene el discurso. Lacan (1984) dice en una de sos senencias més enigmdticas: "Que se diga queda
olvidads tras o que se dice en lo que se escucha”, dando pna ides de ese sepultamiento de las huellas de ka
enunciacidn was el epunciade. Pero también Heidegger (1994 habla del nihilismo, del olvido del Ser por causa
de la patencia y presencia del ente en el pensamiento. En ambos casos vemos que lo enunciado oculta e acto de
la enunciacidn, que lo pensado oculta el pensar como actividad fundada.

* Vid. Aumont, 1997. Vid. también para los origenes del anélisis de la accién en el cine de los primergs tiempaos,
Brunetia Op. Cit. y Company, 1987,
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plano de detalle come forma de analizar €] espacio pero, también, no lo olvidemos, de
saturar el encuadre. Se wrata de ver mis y més de cerca. Pero, con ello, se produce up
abundamiento en la discontinuidad perceptiva que luego habrd que borrar promoviendo un
engarce metonfmico™’ que reconstruya la continvidad como semblante del Ser y que connote
la disponibilidad del ente:

"; Qué se plantea desde el punto de vista de la de la representacién cuando se iTagmenta
una escena? (...) En todo ello, es decir, en el despedazamiento, se juega la diferenciacién
y variedad de los puntos de vista, la pluralidad de las miradas, imposibles para el ojo
humano y para e] espectador teatral. Y es que en Ia fragmentacién el cine ha comenzado
a conquistar una forma —hay ofras, sin deda— de componer el espacio, ¢l tiempo y la
accién en cuanto elementos significantes, es decir, con una considerable dosis de
arbitrariedad que los separa de sus refesentes y los hace aptos para constrair un discurso,
en cuyo interior reapareces los patromes narrativos y verosimiles de la novela
decimenénica, Es esto lo que decidié a Ia tendencia dominante del cine, (.) en
detrimento de ofros sistemas de tratamienio del espacio, el tiempo y la accién,
Fragmentando, despedazando analiticamente el espacio, se componia algo que no existia
en la realidad del rodaje y, al propio tiempo, se establecia la posibilidad de regular la

relacién temporal enire Jos distintos pedazos, ora laborando con la continuidad, ora con
la sucesion,"**

Es decir, que un descubrimiento consustancial al montaje era la posibilidad en la imagen
registrada de la mani-pulacién, que estructuralmente significa Ia posibilidad de crear un
¢fecto de realidad (ideo-16gico, modelizador del murdo) a partir del efecto de real (éntico).
Crear un mundo verosimil sin existencig mds allé de lz pantalla, esto es, acceder a la
posibilidad de mentir y, por tanto, de construir la verdad. Sélo, que esta verdad no es
consistente en sf pues ha trascendido el dmbito de la huella, del puro registro, y recesita de
un sujeto que la sostenga. Por ello, la cuestion tras el anadisis era:

"Cémo fragmentar, dado que hemos admitido ta funcionalidad de hacerlo, y céme

offecer, a continuacién, los pedazos para que no resulten tales, es decir, caticos,
desorganizados.™*

¥ Vid. Kracauer, p. 73.
*# Sénchez-Biosca, 1991, p. 116,
* [bidem,
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La opcién institucional, seglin Sanchez-Biosca, es el "dirigismo” y la "naturalizacisn”,
conducir Ia mirada del espectador con el borrado de las operaciones de montaje por su
sometiiento a la accién. Se connota asi una plenitud éntica, una esencialidad, que se
traduce en una pertinencia narrativa de lo mirado. El espectador sabe que, si la mirada, 1a
cAmara como esquema cogaitive (Bordwell), se fija en un objeto o personaje, éste serd
relevante para el desarrollo de la accidn. Aunque su significacién no resulte automdaticamente
evidente, sabe que debe guardarlo en la memoria, porque volver4 a aparecer una segunda vez
con efecto de seatido. No hay en el Cine Cldsico, por tanto, lugar para la singularidad del
acontecimiento™, pres éste aspira a un fotalitarismo diegético. En este proceso, eafra, pues,
una demanda del espectador que tiene al menos dos vertientes. Una, pulsional: verlo todo,
ver mds y més. Pero, también, otra fantasmdtica y, por lo tanto, antinémicz con la anterior:
que sea fodo, eso que ve. Demanda de plenitud Gntica, por partida doble; de sf como
snjeto y del Otwo™. La clave del éxito del MRI, del Cine Cldsico, consiste en su capacidad
de persuadir al espectador de que lo que se ofrece a su mirada es todo. No sélo todo lo que
hay sino que lo que hay es todo, que no queda resto iras su mireda™. O, con otras palabras,
que el mundo namrativo al que asiste estd firmemente sostenide por el Principio de Razén
Suficiente. Pero esta conviccién estd fundada sobre vn imaginario, es decir, carece de
verdadera consistencia pues estd habitada, como no, por uaa velada paradoja y su solucion
es puramente nomeldgica, luego condenada, en su dimensién temporal, al fracaso®:

“Se impone una restriccién, una ley, a dicho deseo —de verlo tedo— de acuerdo con
un régimen de implicacién entre los planos, de motivacion interna. El deseo de
ubicuidad existe, enionces, como apoyatura de la imperceptibilidad: contemplar la
escena desde todos los lugares posibles. La satisfaccidn de este deseo, en cambio, se
consuma $6lo en parte y mediante su subordinacitn a las leyes causales que rigen el
progreso de la accibn, amarrada, por tanto, al avance del relato. Esto significa que el
deseo de ver se formula dentro de los cances de la diégesis y que ésta domina y encubre
o, mejor, regula la fragmentacién. Se (rata, por copsiguiente, no stlo de una
fragmentacién secuencial, sino de su correspordencia con la depuracitn de la accidn
misma, lz supeditacién al régimen del relaio "

0 Yid, Foucault, 1987,

M Bsta cuestidn es clave en Iz teorfa psicoznalitica —el sujeto busca en la satisfaccidn de su deseo la satisfaccidn
del deseo del Owo—— no ha sido, normaimente, desarrollada en e} 4rabito de la teoriz cinematogréfica, que suele
detenerse en los comentarios freadianos de la trama de la identificacién.

w Fn el fondo, estoy pensando, también, en algunas corrientes psicoterapéuticas empediadas en que existe un "buen
objeto” para el sujeto. Fundamentalmente, clarc, Melanie Klei:.

“ Esto es, 2l progreso, a la imposibilidad de detenerse en una estabilizacidn.
# Sdnchez-Biosca, 1991, p. 117.
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Este cardcter nomoldgica del encuadre es el de limite y condicién de posibilidad. Ya estaby
antes del deseo y éste es su efecto como barrera de contencidn del goce. De ahi, esa lahor
centrado en el cine primitivo que Burch® observa ya en algunos {ilms de Porter. La ilusign
del Todo visible, al margen de la escala o de la proporcionalidad del ojo humana, pone a ta
cémara cinematografica en la estela del telescopio y del microscopio, prétesis que palian sys
[imitaciones*®, Deseo de ubicuidad que condena al espectador a las condiciones estructurales
del sujeto cartesiano, esto s, a negarse su sxtension, a forcluir su cuerpo como sostén de sy
subjetividad. A aceptar la isotropfa del encuadre v la utilizacion de esa nueva prétesis, qﬁe
Bettetini denomina simbélica, a la que identifica su mirada.

Pero el mentaje también reconstruye el espacio como recepticulo de los cuerpos en
movimniento, Gandreault y Jost (p. 96.), de hecho, achacan el comienzo del montaje a la falta
de espacio para el desenvolvimiento de los cuerpos méviles. El montaje es, por tanto, la
forma de contrarrestar la fuerza centrifuga que emerge en el encuadre por la inscripeién del
movimiento, Supone prolongar el espacio y, en su versién institucional, esta prolongacién se
realiza en el decurso de un relato. Los cuerpos se muevern, por tanto, hacia un lugar, con
fin, en lo que podrfamos lamar una sintaxis™ topogrdfica. De alguna manera, es la
realizaci6n del paradigma newtoniano, con un espacio siempre dispuesto a recibir los cuerpos
en su seno ¢omo garantfa de su continuidad, pero con el szplemento de la inscripcién del
deseo subietivo por mor del relato.

Esta funcién conlleva, pues, una naturalizacién del Fuera de Campo. Cabe entender por Fuera
de Campo, en el sentido que aqui nos interesa, "todo" lo que no aparece en el encuadre. Esto
merece al menos una aclaracidn. Por una parte, existe la concepeidn del Fuera de Campo
como elemento significante en relacién con lo encuadrado, en tensidn dialéctica con ello®,
Ello conlleva la posible distinci6n entre Fuera de Campo diegético y no diegético*®, esto es,
entre el que es pertinente para la historia narrada y el que no. Esto estd en directa relacién con
el Cine Clisico en sentido estricto y con la unidad basica de su articulacién que ya no es el
plano, la "toma", sino la secuencia, como versmos. De ahi, que haya que pensar en aquella
parte del espacio que, siendo aludida, no es mostrada aunque se connote su "mostrabilidad”.
No hemos de olvidar, sin embargo, que el de este trabajo toma como su campo en buena
medida la imagen informativa, captada, por tanto, en muchas acasiones al margen del relato

1982 p. 11,

“ Bazin, p, 79.

*7 Vid. Sdnchez-Biosca, 1991, p. 105,
“t Vid. Burch, 1985,

** Bordwell, 1996, p. 119,
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que se podrd construir a partir de ella®™. La articulacién de los planos es, por tanto, més
cercana a ]a del primitivo cinematégrafo, en cuanto ne estd concebida hacia la construccién
de una secnencia. Sf, pero sin la ingenuidad de las primeras tomas. Con conciencia, por tanto,
de su relieve ontoldgico. Hsto es, tomada 1a cuestién genealdgicamente, la imagen informativa
medidtica prosigue el programa ontolégice del cinematdgrafo y de la fotograffa y de su
espacio profilmico, ergo, su Fuera de Campo aludido es €l Universo pero aprovecha ¢
incorpora el semblante de plenitud éntica que el Cine Cldsico pergefié, en la estela del
encuadre como dispositivo de captura. Podrfamos decir, que el espacio en campo
cinematogréafico, connota un espacio Fuera de Campo diegético que, en segundo grado,
connota la totalidad de lo existente (en cualquier tiempo) como encuadrable.

En este encadenamiento de espacios entre planos la nocién clave es la de raceord. El cine
hollywoodense comienza a ser "cldsico”, sin duda, cuando empieza a elaborar toda una
preceptiva sobre cmo relacionar lo filmado con el contracampo (la prohibicidn al actor de
mirar a Ia cimara es la mas temprana y expresiva de estas normas) y de cérno elaborar los
tiempos y angulaciones de las tomas para poder, después, proceder a su articulacion. Sor los
sintomas claros de una toma de conciencia del espesor del discursa, de que la mostracidn de
lo filmado acarrea efectos directamente vinculados a la especificidad del medio y de sus
condiciones de recepcién y no a la voluntad del emisor o a la presunia naturaleza de lo
captado. Y, entre todos los preceptos de "raccordmiento” entre planos, hay uno bésico sobre
el que se estructuran todos los demds: "la ley sacrosanta del eje”.

"Podria enunciarse del siguiente modo: una vez escogido un emplazamiento de cimara
ante una escena, queda definitivamente determinado el abanico de posibles nuevos
emplazamientos, asf como aguellos prohibidos. Las posibilidades permanecen, en un
principio, limitadas al arco de los 180%".

(...) Més que una simple norma en ella se juega algo importante: la configuracion de un
espacio de conjunto teniendo en cuenta la frontalidad desde la cual contempla el
espectador la proyeccidn cinematogréfica, el caracter bidimensional de la imagen y el
respeto por la orientacién en el espacio narrativo més que icénico o pldstico.""

Esta norma de ubicacion general, constituyendo un todo perceptivo, supone la base sobre [a
que se sostiene un artificio que, en realidad, constituye una manifiesta violencia del montaje

9 Simplemente, sin el corsé estricto de un guién previo.
® Sinchez-Binsca, 1991, pp. 118-119 El subrayado es mio,
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a la percepeidn natural™. Pensemos en el Primer Plano o en el plano de detalle, si no fuers
por esa ubicacién "en el eje”, que permite integrar escalas tan cercanas en um espacio
manifiestamente mds amplio, darfan una evidente impresién de fragmentacién y gigantisme
sobre nuestra visidn cotidiana.

La diferencia con el mictoscopic y el telescopio es la dimensién de fa pantalla, esto es, el
encuadre que posibilita la simultaneidad intersubjetiva de la percepci6n y, sobre todo, Ia
conciencia de la anisotopia. De ahi, que sea necesario un referente sobre el que basar el
efecto articulacién, desde ia fragmentacién a la recomposicién®®, Este efecto del poder del
moniaje para homogeneizar y articular espacios mostrados en planos contiguos tiene en la
historia del cine un nombre preciso: el Efecto Kuleshov. Se trata de un experimento que
resnitG fundante en la historia de la teoria cinematogrifica. Fue realizado por el cineasta
soviético, probablemente, entre 1917 vy 1923:

“Se trataba de una serie de tres breves secuencias, donde el mismo plaro del actor
Mozzuchin era unido, respectivamente, a los plancs de un plato de sopa, una mujer
muerta y un nifio que juega. El efecto producido en el espectador era el de una
alteracidn en la expresién del actor, en realidad idéntica a si misma; hambre, dolor,
teraura exan recorocidos en aquel rostro impasible, segidn el contexto,"™

Con Kuleshov, se produce, por lo tanio, Ja primera iecrizacién del sujeto como sutura del
discurse en el dmbito del cinematégrafo™. Es decir, que Kuleshov teoriza la puesta en marcha
del cinematdgrafo como dispositivo de discurso, en el que cada unidad significante lo es por
relacion a otra. Allf, en el tramo enire una unidad y otra, debe advenir el sujeto con su funcién
sutarante, con i intromisién, siempre repelida, a sostener los efectos de significacidn. Y, para
verificar su efecto, Kuleshov recurre a la encuesta espectatorial como garante, en la medida en
que en ella reposa el sentido. El espectador cree ver planos diferentes, alucina con el fin de no
asomarse al abismo entre planoc y plano, a la inminencia de la nada, segregada por el
dispositivo simbélico. Es el montaje, ¢l que convierte el rostro de Mozzukhin en un signo™.

= Awmont. 1997,
“ 8&nchez-Biosca, 1991, p. 7.

* Silvestra Mariniello, p. 90. Aqui nos situamos al margen de Ja polémica en tomo a si este experimento demuestra
Iz capacidad del cine para manipular 12 realidad, o si, como sostuve la critica occidental, suponia el nacimiento
del cine como arte, al poner en manos de un posibie autor un potente medio de expresidn,

** Vid. e apartado dedicado al especiador en este capiiula.
* Sanchez-Blosca, 1991, p. 88-90.

242

En dltira instancia, s tratar4, para el MR, de la construccidn de un espacio habitable que el
espectador debe sostener con su aquiescencia, pero creyéndose en todo momento prescindible:

"Se trata de tornar un espacio habitable por el espectador como si una sola entidad
espacial estuviera implicada, mientras que para su consecucién, para dirigir la mirada
y reforzar los aspectos escogidos de la accién, se ha recurrido a una variedad de

. unidades técnicas y lingiifsticas. Si la heterogeneidad de las superficies pldsticas, de los
planos es el punto de partida, lo que se reconstruye en la mente del espectador es una
unidad ficcional, la del espacio narrativo."®

El cine clasico como concrecion de ias virtualidades
del espacio de la representacion en occidente

Hay dos conceptos que hemos utilizado de forma pricticamente equivalente hasta este
momento: Modoe de Representacién Instifucional y Cine Clasico. Aungue su objeto
empiTice coincide en buena medida proceden de Gpticas tedricas distintas. El primero,
acufiado por Burch (1987) desde uma terminologia de origen marxista —mode de
representacién, en el melde terminoldgico del modp de produccién— y el segundo, de
estirpe mds bien estética, perteneciente a la historiografia del cine. A ellos, se afiade con un
mayor rigor semidtico laidea de Modelo de Representacion Narrativo-Transparente, que
introduce Sanchez—Biosca, o 1a de ¢ine de integracion narrativa (Guaning)™. 8i, en general,
he preferido ei términe MRI, es porque la propia indeterminacién que le achaca
Sdnchez-Biosca me parecia hacerlo mds apto para situarlo en ona linea genealégica que
atraviesa las divisiones histdricas y las cesuras epocales, sirviendo, ademds, como altemativa
relativizadora al término "lenguaje” pero otorgandoles una centralidad y hegemonia fActica
que no por menos "natural” es menos efectiva. Por otro lado, de alguna manera, la idea de un
Mod{el}o Institucional, nos permite su aplicacidn al medio electrénico, evitando el
encersetamiento de una definicién, a la vez exhaustiva y exclusivamente formal.

La nocién de Estilp Cldsico para el cine hollywoodense, sin embargo, sf estd dotada de estos
atributos. Bordwell (1997 realiza una descripeion mantciosa del modelo, acotindolo clara y
estrictamente en el tiempo: 1930-1960. Esto es, desde la incorporacion del somdo, hasta la

¥ Sénchez-Biosca, 1991, p. 121

* Vid. También Marzal. A ellos se puede ademds aRadir el de estila internacional. Para vn anélisis concienzudo de
todos estos probblemas, vid. Sénchez-Biosca, 1998.
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disolucidn del modelo por la aparicién de las escrituras asociadas 2 los "nuevos cines"™, Ello
demuestra, por tanto, que Ia aplicabilidad del MRI es mds amplia que gl Cine Clésico, pero
sin dejar de recenocetle a éste su centralidad respecio a aquél, De hecho, en este Bitimo
confluyen dos lineas constructivas: una espacial y ofra narrativa, Ambas han sufride
transformaciones en los medios audiovisuales, perc la primera ha resuhtado candnica en todos
ellos probablemente porgue su impuiso estd sélidamente asentado en la cultura occideniad,
De ah, que la descripeién que Sénchez-Biosca hace del Modelo Narrativo-Transparente
haya pasado por matriz normativa del "lenguaje universal” del cine:

"La tendencia a la invisibilidad de 1z voz enunciadora y 1a economia general dej
raccord, asi como la construccién de un espacio habitable por el espectador en la
ficcién son rasgos irrenuaciables det modelo,™*

Se trata, por tanio, de la exclusidn del sujeto del dmbito del discurso para presentar una
realidad que se cuenta sola mientras un “esquema cognitivo”, —como Bordwell ilama a Ia
camara— la muestra. Es decir, que en la representacién filmica cldsica tenemos todos los
atributos ontoldgicos del cosmos postcopernicano y de la experimentacién cientifica. Se
trata de construir lo homogéneo con fragmentos perceptivos (plancs, tomas) heterogéneos y
discontinuos. Trabajo lingiifstico de este universo paralelo, tan similar estructuralmente al
que requirié aquél del que se poswla como fiel imagen. De abi que, més alld de que
semidticamente pueda ser aberrante hablar de lengugje cinematogrdfico, podamos
comprender que esta idea se exiendiera con la misma facilidad que la galileana de que "el
libso de ia naturaleza estaba escrito en lenguaje matemdtico”. Para los primeros historiadores
y tedricos™' del cine, una idea estaba implicitamente recogida en la ofra: el lenguaje del cine
era la forma cabal de traducir a un nueve medio de registro el lenguaje que habita Ia
realidad.

Pero, en esta escucha sintomatica, més alld de su contenido ideoldgico, se agota la utilidad
del término “lenguaje”. Fundamentalmente, porque hablar de Modelo 0 Modo nos permite
hacernos cargo criticamente de su descripcion sin afin superador o preceptivo. Bordwell
define la nocién de Modo Narrative como un “conjunto de normas de construccidn y
comprension histdricamente distintivas {con las que] todo filme intenta satisfacer o no
satisfacer un estdndar coherente establecido por via préctica previa". Esto es, haciendo un

** ¥Vid. Casetti, 1994 pp.

¢ 1990, p, 74.

M Vid. Sanchez-Biosca, 1994,
2 Bordwell, 1996, p. 150
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sfmil Engitistico, un Mede Narrativo ejerce un papel enire la lengua y la norma: fundamenta
una estabilidad cddica, 2 1a vez que genera unas expectativas que se habrin de satisfacer™®,

Asi, digamos que la estabilidad sobre la que fundamentar e! "mensaje”, ¢l acto de
competencia discursiva que —frente & un estdndar o canon cldsico— es cada film, pasa por
fa construccidn de ese espacio habitable y auténomo sobre el que desarrollar, en una segunda
fase, la peripecia narrativa, El Montaje atticula este espacio para la secuencia:

“El montaje fue defimdo por nosotros mdés arriba por su toma de consideracion de la
discontinuidad v heterogeneidad del material compositive, el trabajo fundamentai
emprendido por este modelo radica en el borrado de tal discontinuidad v, en
consecuencia, en ¢l borrado de las limitaciones del encuadre (imperceptibilidad de sus
bordes, continnidad det campo mis ali de lo figurado, reversibilidad de lo visible...}.
Dos rasgos complementarios s¢ Ros presentan entonces: desplazamiento de la
percepcién del espacio desde el plano a la interseccién de los mismos, es decir,
declaracién de la insuficiencia figurativa del plano y, por otra parte, imperceptibilidad
de tal operacién o, mejor, borrado de las amstas que podia dejar abierias tal
discontinuidad. Esto ha llevado aparejado una primera depuracién significante del
plano, definido por una transparencia figurativa. (...) Significa esto que las acciones
representadas poseen una segunda transparencia, de acuerdo con la cual no se evocan
hechos de discurso, sino que se revela la existencia de una continuidad y homogeneidad
apareniemente anteriores a la propia figuracién, "

La especificidad del Estilo Cldsico consiste no tanto en articular las unidades de registro
mediane el montaje convirtiéndolas, asi, en unidades significantes y reabsorbiendo, por ello,
lo que se les escapa —esto valdria para cualquier principic de moniaje—, sino en que ese
procedimiento va encaminado a recalcar la plenitnd éatica de lo mostrado, la saturacion del
Ser en la propia mostracién del ente, por la via de convertirlo en material significante: para
el relato cldsico no hay real {registrado} sin valor simbélico. Por ello, el regisiro se resuclve
en la proyeccién (edicidn, en el sentido etimoldgico), en una sintaxis de los cuerpos
concebidos como unidades iconicas. La sintaxis cldsica, por tanto, (pretende) establece(r) una
biunivocidad sir resto entre objeio y saber:

"Pues si la materialidad del plano no es percibida como tal es porque esta unidad ha
quedado borrada, disuelia, por el montaje. Ello se debe a que {a transparencia anterior

N Ihidem. p. 153,
41 Bdnchez-Biosca, 1990, pp. 74-75.
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na s¢ agota en la apariencia de neutralidad de la representacién de cada plano, sino que
apela a una continuidad, en su proyeccién, mejor, hacia los planos contiguos. Es en estg
vocacién sintdctica en donde se resuelve 1a relacidn metonfmica de los planos: cada uno
demanda una continuidad, ya sea por exigencia de la figuracién, por la promesa de
mejor contemplar la escena o por cualquier otra razdn. (...)

Bsta caracterizacion de la transparencia figurativa y de la transparencia sintagmadtica al
nivel de la relacién entre los planos (...) es profundamente coherente, pues reéponde a
un despla-zamiento que se produce desde la densidad del plano —{(...) presente en las
formas primitivas del cinematdgrafo hasta la percepcifn narrativa de la unidad de
accién secuencial.""*

Tenemos, en ¢l Modele Narrative-Transparente, una concepcidn nitida del plano,
depurado de todo excese y haciendo gravitar la mirada sobre un centro diegéticamente
relevante. Bsto es, se sobredetermina la seleceion por lg combinacion dando lugar a un
métode compositivo de tendencia "prosaica”, denotativa y referencial. Por ello, cualquier
desviacidn de esta norma de armonizacidn metonimica vuelve a caer en las redes de lo
simbélico —estableciendo una habilisima gestién de lo real, de lo radical fotogrdfico,
conteniendo su emergencia— por la via opuesta, es decir, la poética que implica la
proyeccidn del eje de la seleccion sobre ¢l de la combinacidn. Con oiras palabras, para ¢l
plano gueda )a densidad discursiva™, 1a condensacion metafdrica. Un plano pregnante, que
reclame atencidn sobre sf por su densidad pldstica, al margen del contenido narrative de la
secuencia, queda, extraido del régimen sintagmético remitido al régimen paradigmdtico,
codico, de la metdfora, como las viclaciones a la ley de la gravedad en la pintura barroca®™.
Un autor perfectamente imbuido de la idea de que el canon cldsico es la naturaleza del
cinematdgrafo explica, en sus términos especificos, esta relacién entre el Modelo, las
expectativas espectatoriales como sostén del discurso y el rendimiento sémico de la
desviacién de la norma:

* Sdnchez-Biosca, 1690, p. 75, La cuestion es que estamos describiendo el canon cinematografico clisico como
la parte supetior del materna Jacaniano del Discurso Universitario
8,=> a. 3i esto &5 asf, la parte inferior implica la necesidad de producir un sujeto que sostenga con su deseo de
saber (narrativo, clare) el relato, Vid, el punto siguiente.

** Para la oposicién entre lo diegético v lo discursivo Cf, Chatman Op. Cit.

T ¥id, Cap, 5. Conviene recordar que, segrin nuestra tesis, el cine{matdgrafo) recurre al montaje a su pesar, pues
en la estela pandptica su vocacién es la de poder ofrecer condensaciones de sentido en un sélo plano. No estamos
despreciando el relato ni recusando ninguna esencia: el viviente también se inserta en el orden simbélico, en el

campo del Otro, a su pesar. La deflacién postmoderna de lo simbélico coma Iimite al goce, hace esto muy
patente en la imagen informativa electrénica y en buena parte del cine comercial.
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"El énfasis depende del establecimiento de una norma. En el film de ficcién la norma
viene dada por la naturaleza de la relacidn que el espectador mantiene con la narracion,
Nuestra relacién con las historias contadas es la de un observador interesado —la
satisfaccign que nos ofrecen depende del grado en que despiertan nuestro interés, (...)
Asf pues, lo que primero captamos, y con mis facilidad, es la infermacidn estructural,
los hechos que indican posibilidades de desarrolle y resolucidn,

{...) En tanto que "observadores interesados™ esperamos que la imagen nos ofrezca la
reproducci6n ideal; liberada de las contingencias humanas, su atencidn se dedica a
aquello que es m4s importante para nosotros."*

Este compromiso de relevancia, que es un principio de economia narrativa, adquiere, asf, el
rango de norma para cada film.

"El grado de desviacidn de la norma indica la escala que el director concede al énfasis.
Cuanto menos totalmente se encarga la imagen de ofrecernos informacidn sobre el
desarrollo del universo filmico, tanto mds afirma su propia significacién, ya como una
perspectiva particularmente reveladora de dicho universo, ya como presentacion de un
aspecto particularmente significativo.""

Particular pero revelador, particular pero significativo. Estamos, entonces, de nuevo, en la
fucha del "cine" contra su componente fotografico, contra la inscripcidn asémica de la huella,
por medio de un imperialismo del régimen significante que implica los tres elementos
aludidos: espacio, relato v colaboracidn espectatorial. Se trata, desde el punto de vista de lo
imaginario, de acoger la mirada del espectador, de ofrecerle un lugar en el que depositarse,
sin opcitn al vértigo o al desinterés:

"De este modo, a la narracién le serd asignada una funcidén en la manera de definir el
texto filmico; hacer acogedor a la mirada del espectador im universo diegético a partir
del control, mediants un aparato retérico férreo, de este componente fotogréfico."™

s Perkins pp. 156-157,
3¢ Ibiclem. p. 157,
0 Benet, 1992 p. 53.
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Dirigir la mirada, offecer al encuadre un centro gravitatorio, componer un espacio, de nuevg,
del que pueda postularse como seccidn pertinente, esto es, obtenida desde 1a perspectiva més
favorable. Negociar, negar, la hueila implica, necesariamente, una gestion del Fuerg de
Campe considerandole homogénee 2 lo ercuadrado. No hay centro del encnadre sin up
exterior homogéneo y viceversa:

"Cabrfa afirmar que, en este afdn por la diegetizacién de todo corte v de todo plano,
nada puede ser ontoldgicamente invisible, en términos espaciales, para el espectador
ideal del modelo.

(...} Como consecuencia de lo anterior, el Fuera de Campo, es decir todo aguello que
no se halla icdnicamente representado en el plane, no debe permanecer como algo
esencialmente irrepresentable. Ya sea gracias al plano de sitmacién, ya por medio de
composiciones de raccord mas sutiles (...} el espectador inseribe la representacién
pléstica de cada plano en la totalidad de una espacio que bien podria jamds haber
aparecido en su conjunto. Asf pres, desde el punto de vista de su figuracién narrativa
puede afirmarse esta aparente paradoja: no hay Fuera de Campo estable pero abundan
los coyunturales y momenténeos. Todo puede hallarse Fuera de Campo en un momento
determinado {incluso dirlamos mds: es inevitable que asi sea); sin embargo, su
existencia narrativa tiende a recubrir y agotar todo su valor. El elemento off actia
narrativamente, puesio que no hay Fuera de Campo narrativo reconocido en el modelo,
Es esta reversibilidad del Fuera de Campo (siempre en contacto con el campo y presto
a ocupar su lugar) lo que justifica, en tltimo andlisis y entre ofras figuras, el
comportamiento del plano/contraplano, en el cual todo cambia rigurosamente de lugar
para regresar al criginal. Comigiendo, pues, la afirmaci6n precedente, puede afirmarse
que el Fuera de Campo se presenta como parte de un espacio global cuyo valor
natrativo y dramético pesa sobre el film; pero nunca serd, en cambio, un agujero
marcado por la ausencia. En esta labor de simbolizacitn del Fuera de Campo se
consuma lz reversibilidad de 1a que hablamos. (...} Esta laber de corporeizar el Fuera
de Campo mediante todos los recursos posibles incluido el sonido es la tendencia
verdaderamente relevante del sistema."

El fuera de campo es el lugar del TODO imaginario, aunca visto pero siempre visible,
corporeizado, cartesianamenie extenso sin necesidad de nuestra asistencia. De hecho, fa
negacidn de su vision, remitiendo retéricamente a la metonimia, es segin el sistema uno de

! Sdnchez-Biosca, 1991, p. 124
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ios mé&s manifiestos indices, no sélo de su visibilidad, sino, incluso, de su excesiva
pregnancia, Por ¢llo, el cdigo Hays como norma censora tiene no poca relevascia en la
conformacién retérica del Cine Clasico y en su estabilidad a lo largo de 30 afios™, No por
casualidad, el periodo establecido por Bordwell coincide con su méxime apogeo. Todos
sabemos gue el besc por el coito, el rastro del asesine por su acio, o el del amante o familiar
por ¢l cadiver gue contempla, ofrecen un grado de saturacitn sémica de lo situado més alld
de los bordes del encuadre, propiciada imaginariamente —lo que no se ve, pere podria
verse— que, tras 1a decadencia del paradigma clésico y el paso a la mostracién {en campo)
en vez de la sugerencia, no ha podido, 16gicamente, volver a ser alcanzade. El efecto especial
no ha podido superar al frope més que desde el punto de vista del mercado®™.

En esta dialéctica entre lo sugerido v lo mostrado, entre la secuencia y el plano, es donde hay
que atender a la segunda vertiente que concure en Ia forja del Cine Clasico. Hemos de tratas,
pues, la estizpe nasrativa del cine como hemos tratado Ia icénica. De hecho, el cine supone el
advenimiento del relato al 4mbito de la representacidn icénica occidental, precisamente, por
la constatacién de su inexistencia, es decir, de la perentoriedad de su construccidn. Es ya
lngar comiin que el cire procede, por filiacién, de la novela naturalista decimonénica, La
novela, no el teatro o la fotografia, es el ideal de Griffith cuando respecto a Enoch Arden
{1911) reconoce en Dickens su modelo para narrar sus “historias en imdgenes.™ Y es tema
bien teorizado, que no hay reiato sin pérdida;

"En el relato ha de existir siempre un motor de arrangue que no puede ser sino la
pérdida del objeto. Pérdida que s un problema de estructura, como nos lo ensefi6 ¢l
psicoanalisis lacaniano, correlativa at surgimiento del lengraje, pues en realidad ese
objeto nunca se poseyé desde que el kenguaje existe."

Lo que hace el relato cidsico es figurar esa pérdida. A fo que el deseo inconsciente consigue
identificarse, en un film, es al trayecto del relato y es por medio de esta identificacion que la
mirada espectatorial es acogida en el seno del modelo,

2 Yid. Leff y Simmons.

 (ue, para Hollywood, es, por otra parte, més que suficiente.

= Aumont, 1982, pp. 21-23. Es tema abundante y profundamente estudiado Vid. Company, {1986 y 1987) y
Marzal,

% yid, Sdnchez-Biosca, Introduccién a Benet, 1992, p. 15-16.
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; Cudles son, pues, las caracteristicas modélicas del relato cldsico, con las que consigue este
objetivo de prender al espectador sin defraudar sus expectativas? Bordwell™ las describe
digfanamente. Las expongo y las comento:

a, El personaje ¢s el medio causal para el desarrollo de la accién. Su funcionalidad
narrativa prevalece sobre su entidad psicoldgica, dependiendo estrechamente de
ella. Esta cualidad es, como tedas las del modelo, biunivoca. El personaje existe
para llevar a cabo Ia accién pero, a su vez, encarna el Principio de razén suficiente
{de plenitud éntica, por tanto}, es decir, que no hay hechoe nartativamente ralevante
que no esté causado por la accién de un personaje.

h. Asu vez, toda aecidn se orienta hacia un objetivo reconocible y, por eflo, en tiltima
instancia, calculable.

¢. Todo ello sucede en un plazo temporal proporcionado a la accitn.

d. La trayectoria narrativa se dirige, por tanto, hacia un climax. Es aqui, donde
podemos decir que ef relato se dirige a la anulacion de su causa, a convertir la
potencia (sujeto, menos objeto) en acto pleno. Desde el punto de vista del montaje,
por ¢jemplo, esto es pldsticamente Tepresentable en la disolucidn de la dialéctica
plano/contraplanc en un sélo plano saturado al final del film: beso, abrazo, foto de
familia™,

e, Caracteristica esencial del modelo es la linealidad. Debe producirse un avance
temporal y narrativo tras cada secuencia. En una persecucion, por ejemplo, los

planos alternados de perseguidores y perseguidos deber representar momentos
SUCEsivos.

f. En ¢l final debe advenir un saber absoluto, es decir, idealmente, no debe quedar
resquicio para la duda respecto a ninguno de los hilos que puedan conformar la
trama.

#1996, p. 157 y ss.

527 : '
Esta_ caracter(stica es crucial para tratar, como veremas, la matriz genérica del Realiry Show. El discurso
medidtico c?lntcmpo}'éneo tiende al plano saturado buscando elidir el relato como representacién de la falia, Los
encuentros “sorpresivos” en el platg o la permisividad con que son admitidos los pericdistag en las filas

norteamericanas en las dltimas guerras, con el fin de que pueda t j
ello. id cap. 8 3 Apdiion que puedan captar momentos pregnantes, son ejemplo de
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Respecto a esta iltima caracteristica, el tratamiento de la muerte en el Cime Clasico es
emblematico: ‘

"Bn los westerns en los thrillers o los melodramas hollywoodenses, la muerte poses un
valor simbélico: es un nudo del relato que actfia como una pieza del saber que éste
destila y, por tanto, tras imumpir en 1a escena, pasa a metaforizarse. Resultado de un
tirateo, lo culmina d4ndole un sentido; producto de un hado aciago, lo convierte en ley
y ensefianza para los que sobreviven y para el espectador mismo."™

Esto es, en la terminologia del psicoandlisis el trayecto es representable como: 8: = a. El
objeto perdido, motor del relato, debe quedar anegado por el saber. Se trata de un trayecto
desde Ia heterogeneidad hacia 1a homogeneidad en lo simbélico. Convertir lo heterogéneo en
homogéneo es Ia esencia del relato™ y aqui, precisamente, convergen la dimensidn espacial
del modelo y la narrativa. Se trata, pues, de un principio de no desorientacidn narrativa que
se concreta en upa historia "denotativa, unfvoca e fntegra"™. Perfectamente conjugado con
la transparencia, este cardcter metonfmico del relato narrative™ es el mejor sistema de
representacion de la plenitud éntica del cosmos modemo cifrada en la plena adecuacién de
la mirada y el mundo, donde la continuidad se transmuta en causalidad y viceversa™.

Para ello, la omnisciencia narrativa se resuclve en omnipresencia escdpica, produciendo la
total adecuacién mirada-relato que connota la plena disponibilidad del mundo-imagen para
el sujeto en forma de fa identificacidn del objeta con el saber.

"El hecho de dar a conocer todos los indicios causalmente significantes testifica la
comunicabilidad de 1a narracidn, Atin méds importante es la tendencia del Cine Cldsico
a representar la ommisciencia como omnipresencia espacial. (...) La omnipresencia
clésica convierte el esquema cognitivo que llamamos "la cdmara” en un observador
invisible ideal, liberado de las contingencias de espacio ¥ tiempo, pero discretamente
confinado a modelos codificados en bien de la inteligibilidad de la historia."=

8 Vicente Sdnchez-Biosca, 1993. p. 123,
8 Vid, Riceeor, 1987 y Benet, 1992.

% Bordwell, 1996, p. 166.

@ Vid. Benet, 1992,

5 Sanchez-Biosca, 1990, p. 76. Demostrindose, de paso, la estrecha dependencia epistemolégica del Principio de
Razdn Suficiente que padece disefio cosmoldgice mecanicista,

= Bordwell, 1996, p. 161.

251



Todas estas caracteristicas se resumen en los siguiente principios®™:
a. Técnica sometida al argumento.
b. Espacio habitable y Tiempo coherente.
¢, Maxima ¢laridad denotativa.
d. Composicion anticipatoria.

e. Paradigma ordenado prebabilisticamente de normas en funcién del argumento,

En dltima instancia: la absoluta subordinacién a la diégesis de todas los procesos
discursivos, implicando la imaginaria preexistencia de la historia, y Ia recomposicion de los
fragmentos en la homogencidad de un espacio estable para la mirada™. Como dice Sanchez-
Biosca, "los acontecimientos s¢ cuentan solos™* y nosotros, espectadores, los vemos desde
el punto de vista mas pertinente en el momento méis oportuno™. Hasta tal punto, que esa
pregnancia de lo mirado puede hacernos obviar la incoherencia espacial si la ganancia
imaginaria es la suficiente. El star system, preducto nada marginal del dispositivo narrativo
cldsico, es una buena muestra de ello. El cuerpo del actor, soporte fisico del medio causal
que es el personaje, puede, convenientemente arropado por la representacion, condensar,
con su autopresencia™, la suficiente potencia emblemdtica para compensar la coagulacidn
det relaio que su irrupcidn supone. De hecho, ta incoherencia luminica que los primeros
planos de la estrella propician no Tompe el sometimienio del sistema espectacular al orden

1 Bordwell, 1996, p. 163 y ss.
2 Ei recurso al sfablishing shot, es un buen ejemplo de este tipo de planificacion.
#1991, p. 121,

* Lo cual sepone un evidente dirigismo de 1a mirada que, para Sinchez-Biosca, implica una clara paradosa. La
pregunta seria gevidente, para quién? Para el analista, claro estd, para el gjo eritico que se desmarca de la
posicidn asignada al espectador por el modelo. Quiero decir que Jo que sucede &l znalizar un film clsico es que
estamos realizando un acto de perversidn espectatorial "leyendo de espacio” en lugar de viendo "apriesa” como
decia Cervantes al comparar sus comedias con las del "monstruo de la nateraleza” que era Lope. La idea de un
espacio de la representacidn que adecue perfectamente la mirada al ente, conccbido como delegado de la
plenitud del Ser, construide por el discurso para un sujeto que debe borrar sus huelias como efecio, a la vez que
sostén, destinatario y productor de ese mismo discurso es, clertamente, una enorme paradoja pero no del Cine
Clésteo sino del Universo postcopemicane, de la concepcion del Ser en el que 1a Modernidad se mueve. El cine,
que tiene que construir el relato que Ja ciencia soslaya, s el lugar idéneo para percibir esta pseudoidentificacidn
entre lo real y el saber como paradéjica, pero desde la moviola o el video,

¥4 Vid. Benjamin, p. 35,

252

del relato™, pese a ser la proyeccién de los haces luminosos una de las principales fuentes
de 1a orientacion espacial para el espectador:

"El rostro de Ja star condensaria este instante mégico, cultual, distante; renuncia a la
accesibitidad ofrecida en el resto del relato, encarnacién de lo intangible, el cuerpo y ¢}
rostro se evaporaban, deteniendo el relato, despreciando las reglas de montaje y

. sumiendo al espectador en ura identificacién imaginaria, cuya caracteristica serfa la
plenitud,"*

El espectador

Casi desde el nacimiento del cine como arte narrativo, uno de los recursos tedricos més
utilizados para dar cuenta de Ia peculiar posicidn del espectador cinematogrifice ha sido
trataria desde el punto de vista de la Proyeccién e Identificacién. El espectador, en sa
posicidn cuasi fetal en la oscuridad de la sala, se identificarfa al protagonista del relato
cinematografico encarnado en el "cuerpo” del actor. La idea es antigua®™ v se ha mantenido
2 lo largo del tiempo aderezada con todos los elementos que se han podido exizaer del
discuzse del psicoandlisis: identificacién primaria, secundaria, narcisista, etc.*. Vivimos un
momento, la Bamada Postmodernidad, en la que, dados muchos prodactos que la factorda
hollywocdense nos oftece, el Cine Clasico se ve constaniemente reivindicade desde la
mayozia de las instancias culturales de presiigio. Pero en el momento en que éste se estaba
produciendo, desde Ia critica de izquierda, hablar de Identificacién exa hacetlo de alienacidn.
ia cultuza de masas, a la que el Cine Clsico pertenecia integramente, era reputada de
moderno "opio del pueblo”, vilvula de escape de las frustraciones cotidianas, Es la
perspectiva apocaliptica por excelencia: el cine era preductor de falsa conciencia,
reproductor de Ios esquemas ideoldgicos del capitalismo.

Hoy, la idea se ha modificado sustancialmente desde el punto de visia de la propia teoria.
Comencemos por pensar que, desde la perspectiva psicoanalitica, el orden imaginario de las
identificacicnes es siempre precedide por la entrada del sujeto en el orden simbélice, es

* Benet, 1992, p. 79.
* Sdnchez-Biosca y Benet, p. 6.

™ Se puede rastrear ya en ¢l probablemente primer tedrico de los ¥wgortes psiquicos que el cine activa: Hugo
Miistenberg, que, en 1916, publicd The photoplay. A psychological Study. Vid, Montiel, pp. 31 y ss.

** Para un recorrido fguroso y minucioso por las distintas concepeiones del espectador que inciden sobre todo en
componentes Inaginarios e identificaterios vid. Aumont (et alii), 1985, pp. 227-288.
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efecto de castracion™. De hecho, las dos opciones para explicar la génesis del espectador
cinematografico que aquf hemos venido atendiendo le suponen un cardeter
predominantemente simbélico. Bien enla vertiente espacial (Oudart), bien en la propiamente
temporal y parrativa (Bordwell). Sobre todo, en esie segundo caso, el espectador es
concebido como algo muy lejano de un sujete adormecide en un limbe estupidificador;

"El método constructivista considera al espectador constantemente activo, aplicando
prototipos, encajando elementos en macroestructuras evolutivas a modo de patrén,
comprobando y revisando los procesos para dar sentido al material."s*

Es decir, se trata de un espectador activo {que realiza operaciones).

Peso, antes de liegar a ellas, hay que situar al espectador el lugar que le corresponde
estructuralmente, Para ello, no hay concepte més valiose que el de sutura, traido al 4mbito
de la teoria cinematogréfica por Jean-Pierre Oudart (1969). La nociés de sutura, que implica
la induccién simbolica del sujeto, es clazamente de marchamo psicoanalitico®™® y Miller la
trae a colacién para dar cuenta de la posicida del sujeto respecto a los impases del discurso:

"La sutura nombra la relacidn del sujeto con la cadena de su discurso; ya veremos que
&l figura en ésta como el elemento que falia, bajo ia forma de algo que hace sus veces.
Pues faltando en ella, no estd pura y simplemente awsente, Sutura, por extensidn, la
relacidn en general de la falta con la estructura de la que es elemento, en tanto que la
implica en la posicién de alge que hace las veces de é1."%

Es decir, que en la cadena de los significantes, el sujeto del inconsciente sutura la falta
haciendo la funcidn de un "significante de mds"* para velar que el dmbito de los
significantes estd realmente incompleto. El sujeto sostiene el discurso haciéndose
representar por un significante, pero ne de una forma apaciblemente simétrica:

* ¥id. cap 2 de este trabajo y todas las referenicias citadas.
“ Bordwell, 1996, p. 100.

* ¥id. el articoio de Jacques-Allain Miller recogido en, 1987, pp. 53-65. y publicado en Cahier pour Vanalysz N®
1 en 1969. Qudart da referencia de este articulo en el suyo de Cabiers dy Cinéma del mismo afio Op. Cit.

% Op, Cit. p. 55.
#* Miller, p. 63 y Oudart, p. 39.
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"Es necesario conservar junfas las definiciones que hacen del sujeto, el efecto del
significante 'y del significante el represemtante del sujeto: relacién circular, sin
embargo, no reciproca."*®

Desde ¢l punto de vista del dispositivo del montaje, esto se zesueive en "la posicién
privilegiada del espectador como lugar donde cobra sentido la continuidad."**

La versidn que da Oudant, ejemplificada, —o, si se prefiere, extrafda— en el cine que &l
llama "“subjetive” —y que tienre en Bresson su mdximo expomente—, implica ciertas
dificultades expositivas que dependen de fa pregnante imbricacién de lo imaginario en la
estructura del cinematdgrafo. Oundart habla de un espectador descentrado, en cuanto atribuye
a la figura de un "personaje”, el Uno Ausente, la vision en campo, que entra, asi, en el orden
significante pasande a indicar esa ausencia. Se trata del sujeto ficticio de una visién™ que,
posteriormente, ha de ser destituido, con lo cual el espectador queda, propiamente, en la
posicidn de sustento del discurso. De esta manera, el Planc/contraplano se convierte en la
figura clave para entender tedo el proceso™ porque en esta proyeccidn reversible de las
miradas Fuera de Campo, se denuncia més que nunca gue es el espectader quien sutura, quien
anuda los espacios. El es el Significante de més para que el rostro de Mozzuchin exprese
hambre anie un pjaic de sopa, Sin espectador, no hay hambye, no hay proyeccién del sujeto
sobre el objeto, no hay cépula en el enunciado. Por ello, se puede posiular una
generalizacion del concepto de sutura como una funcion estructural més alld de fa induccién
estadistica de Ia homogencidad de los espacios encuadrados tal como Kuleshov la formalé y,
también, del cine subjetivo. Desde su perspectiva constructivista Bordwell asume que:

"Podemos, pues localizar la “sutura” entre el repertoric general de esquemas de moniaje
que controlan la mayor parte de las realizaciones filmicas.™

# Miller, fbides., p. 64. La relacién del sujeto respecto a la castracién del Otro (X), designada como satura por
Miller, viene, evidentemente, del propic discurso frendiano v estroctura de amriba a bajo la experiencia
psicoanalitica.

*® Sinchez-Biosea, 1591, p. 23
 Aumontfidarie, p. 242,

* Bordwell, 1996, p. 110

** Bordwell, fbidem. p. 112,
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Perc sin embargo afiade que “como concepto tedrico no es una explicacién adecuada” de
cémo ge realiza el proceso de "dar sentido espacial y causal al total de una escena™®, gy
efecto, acotamos, el concepto de sutura no es una explicacién, sino, més bien, un axioma 0,
si se prefiere, una condicién légica de posibilidad del discurso si éste ha de contar cop ia
posicidn del sujeto, lo cual implica que la escena no puede, en Gitima instancia, ser concebida
como "total”, pues conferirle ese atributc imaginario es, en si, una funcién subjetiva,

La cuestién, es gque la concepcidn del espectador para Bordwell, implicande también a Io
simbélico, como hemos visto, se aleja mucho de considerarlo como "efecto del significanie”,
Para Bordwell, el espectador excede al discurso en el cual opera y no al revés. El espectador
cogaitivista realiza operaciones y formula hipdtesis en un trabajo constante de inferencig
narrativa®. Esta concepcidn del espectador —con la que mi planteamiento no coincide— no
deja, sin embargo, de tener valor sintemdtice en ef dmbito de este trabajo. Un espectador,
activo e implicado que "no se limita a esitar ahl™” es la mairiz de una tentacidn de amphiar
su mbito de operaciones desde el relato de ficcidn a la estructura global del mundo en forma
de solidaridad medidtica, Este modelo de espectador, (inter)activo se parece mucho —o, al
menos, s ¢l embrin— del espectador que solicitan los media actuales. El espectador
televisivo no es un espectador exclusivamente manipulado. Como dijo Lacan, la ignorancia
es una pasién del Ser™. La funcién de desconocimiento se aviene mal con la irocencia, con
el papel de objeto pasive de un proceso.

El cine es un especticulo de difusion masiva, ésta es upa condicidn mherente al
cinemarbgrafo™. Sin embargo, su recepcidn no estd ligada a la simultaneidad temporal comeo
la televisiva, por ello, en cuanto tal, el sujeto espectador no es ni funcional ni
conceptuaimente equiparable al especiador estadistico™. Precisamente, porque, ante todo, es
un sujefo en folta®™®. Séio sobre esta falta, serd constitwible la imagen del espectador
tefevisivo, sujeto a las leyes del mercado y, por tanto, inducible por medios ne lagicos, sino
estadisticos. El espectador de television, dard un paso més alld en la genealogia de la
democracia escépica que analizamos porque, siende en espectador mayoria, puede encamar
mejor al espectador cualquiera que Giordano Bruno sofiaba habitando un ndmero infinito de
mundos.

 Ihidem. p. 113,

* Bordwell, 1996, p. 155.

* EBra una frase muy repetida por Francisco Lobatén para deseribir 2 su andiencia.
= Semipario 1.

# Benjamin, p. 27.

' Aument et alii. p. 227.

* fbidem. p. 238.
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Capitulo 9
La pantalla electrénica®

Los medios y el fiempo

"l.a TV viene, naturalmente, a afiadir una variedad nueva a las "pseudo-presencias”
nacidas de las écnicas cientificas de reproduccién inauguradas con la fotografia. Sobre
la pantalla pequefia, en las emisiones en directo, el actor estd presente temporal ¥
espacialmente. Pere la relacién de reciprocidad actor-espectador estd cortada en ua
seatido. El espectador ve sin ser visto: no hay retomeo."!

e nuevo, Bazin nos introduce en todos los factores de andlisis del problema que

Vamos & encarar, pese a que, por su temprana muerte, slo pudo asistir a los micios

de ia implantacion de la Television como medio de difizsidn masiva. La idea bdsica
en los enfoques que se hacen del medio televisivo es gue procede de las formas de
articulacién semitica del cine y, por ello, zara vez se la cuestiona desde este punto de vista,
como medium especifico. La Televisién se aborda desde una dptica sociolbgica o cultural,
esto es, como sintoma, como fendmeno o como motivo de estructuzas y comportamientos
cnya raiz hay que ir a buscar a otros 4mbitos. Por ejemplo, si la Television muestra —emite—
violercia 0 bien es sintoma de que vivimos en una sociedad muy violenta, o bien, se dice que
la propia Televisién motiva la violencia espectatorial. Se piense la cuestién de una manera o
de otra, el casc es ir a buscar fuera del discurso el campo de andlisis 0 de actuacion,
proponiendo soluciones pragmaticas, esto es, en el eje emisidn-recepcién. Nunca, en el
ambito de la enunciacién, que es intradiscursive, ni en el de las condiciones referenciales,
gue también lo es. La Televisidn es iranspasenie v, por ello, utilizable integramente como
instrumento modelizador. Cuando se dice que “algo no existe si no aparece en la television”
se implica que "si existe, puede aparecer” y que si no aparece es porque tendenciosamente
alguien ha vetado su aparicidn, De ahi, lo que he Hamado, en capitulos anteriores, 1a fipura
del escenégrafo: cualquier huella enunciativa en la Television es denostada como una

* |Ina primera versidn de este capitulo fue publicada en 2001, Vid. Bibliograffa. Utilizo las traducciones que hizo
Belén Quintés para aguelia edicidn, introduciends en ellas algunos cambios.

*! Bazin, p. 174,
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intervencién fraudulenta en Ja transparencia referencial del medio, pues una cualidad
ontol6gicamente esencial del mundo es su visibilidad. La Television actualizaria el proceso
de democratizacién de la mirada haciéndolo efectivo: la posibilidad ontoldgica deviene, con
Ja televisidn, potencia subjetiva®. Del “cualquiera podria verlo” mecanicista, hemos pasado
al "cualquiera puedo ser yo" medidtico.

Pero vayamos por partes en el andlisis del problema. La genealogfa que venimos trazando eg
la de los Modos de Representacion Icénica, en cuanto receptbculo del Tmaginario modemo.
Paralelamente, en la Modernidad Occidental se han ido desarroliando los que se han dado en
lamar Medios de Comunicacién. La diferencia no es banal, si pensamos que 1a Televisidn es
la primera convergencia de pleno derecho entre ambos vectores, Los Medios de
Comunicacion, desde el transporte personal o de mercancias hasta Ia transmision de la
informacién (cotreo, prensa o radio}, han seguido dos pautas basicas que los distinguen de
los Medios de Representacion:

12, Una relacién tendencialmente simétrica entre Emisién y Recepeién. Y ello, inchuso,
en el caso de la difusién masiva: prensa o radic. En ambos cases, como en la
comunicacidn epistolar o telefdnica, el acio de recepcién es privade, La
constitucidn de una instancia imaginaria llarssada piblico solo puede Hevarse a cabo
en un segundo momente y por la via de la induccidn estadistica. De ahi que, como
Bazin apunta, la imposibilidad del feed-back en la TV se experimente como una
carencia, algo que nunca sucederia en el cine (o en cualquier variedad del
espectdculo teairal). En dlima instancia, en los Medios de Comunicacién la
cuestidn del avza no es en ningiin caso periinente.

2%, Una relacién establecida segiin el patrdn de la Velocidad. Conseguif alcanzar el
méiximo espacio en el minimo tiempo en upa estruciura tendercialmgnie radial, més
que longitudinal. Ello quiere decir, que en la Modemidad Europea,
{protojcapitalista, el precese se concibe desde un centro expendedoio catalizador
en el que la informacion se capta, procesa v redifunde: desde las cé s de
comeos o las telefnicas, hasta las emisoras radiotelevisivas, incluidos los satélites
entre sus medios tecnoldgicos. Respecio a la caracteristica anterior, ésta manifiesta
una evidente paradoja: la velocidad —y mds, en sentido radial— es una formula de
proporcionalidad invertida, lo que implica lg introduccién de un componente
asimétrice.

*! Recordemos que MeLuhan {1996) itama a los Medios de Comunicacitn "extensiones del ser humano.”
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Es imporiante subrayar esta confluencia para entender cudles son las claves ontoldgicas de la
mediaci6n televisiva y que podrian comprenderse en el paso del concepio de revelacidn al
de infermacién. Porque la Televisitn, en su especificidad, se pretende en Ia segunda linea,
la comunicativa, y abvia su filiacién geneal6gica a la primera. La Television se propone como
traslacion de un contenido icnico que anida en el mundo y que se hace llegar al espectador
con tanio procesamiento tecnol6gico como ausencia de elaboracién retdrica®®. En este cruce,
sin embargo, quedan implicitos factores que es necesario desplegar. La Televisidn nace en
directo, Ia difusidn electzdnica de la imagen a distancia se produce sin la mediacién de soporte
alguno, pues el magneioscopio es una invencién posterior. La Televisién hace su aparicidn,
entonces, como un medio especificamente de transmisidn, de comunicacidn, no de registro.
Con ella, entramos por primera vez en el dmbito de la difusidn masiva y simulténea g la
recepcidon, Luego, el primer efecto relevante, respecto 2 los medios de representacién iconica
antericres, es el de la homageneidad temporal. El acto es simultdneo a su visién y produce ese
efecto de velocidad extrema hacia la mirada, Come dice Semprini;

"La historia de las técnicas de Ja informacién esid poseida por la obsesién de la
comprensitn temporal. Cabe, pues, leer la historia de estas técnicas (...) como una
miaterrumpida bisqueda de la simultaneidad, un iniento de reducir Ia discontinuidad
temporal entze el momento en el que el suceso acontece y el momento en el gue es
lievado a conocimiento del piiblico. Este suefio parece realizarse por fin eq el directo
garantizando una doble simultaneidad temporal. La primera consiste lisa v llanamente
en hacer coincidir en el tiempo el suceso y la posibilidad de vision. La segenda permite
superponer de forma simultinea la temporalidad del suceso, su duraci6a real, con la
temporalidad de su visién. (...) Como veremos esta simultaneidad doblada de una
duracién tiene consecuencias sobre el efecto de la verdad del directo, al igual que fa
tiene sobre [a problemdtica de las fuenies."™

* Cuando un grupo politico protesta del mal trato dado en una cadena de television, lo hace siempre en términos
cuantitativos no retdricos o ideolégices. Jamds se dird “nos ha ridiculizade" siro nos has dedicado poco tiempo
en minutos o tantos por ciento. La acusacién de tergiversacidn, se reduce también 2 cuantificacién temporal: se
ha hecho una emision mutilada, descontextulizada, de lo dicho o hecho por &l sujeto en cuesti6n. Si se hubiera
eritido “todo" la denotacién habria advenido a su reino y 12 mala inlerpretacidn hubiera sido impositle.

* “L'histoire des techniques de U'information est traverséé par l'obsession de 1a compression lemporefle. On peut
lire d'ailleurs Thisteire de ces techniques {...) comme uane qudte ininterrompue de 13 simultanéitg, une tentative
de réduire la discontinuilé temporelle entre Ie moment od Pévénement se produit et celui ob il est porté 4 la
connnaissance d'un public. Le direct semble finalemente réaliser ce réve, en assurant une double simuitangité
temporefle. La prememiére copsiste tout simplement & faire coincider emporellemente I'événement et la
possibilité de sa vision. La deuxidme permet de superposer de fagon simultanée la temporalité de Yéwénament,
sa durée réelle, avec la temporalité de sa vision. (...) Corame nous le verrons cette sinmultanéité deublée dune
durée n'est pas sans conséquence sur l'effet de vérité du direct, ainsi gue sur la problématique des sources.” Op.
Cit. p. 105. :
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Asi, se revive la ilusién, en principio, de que el encuadre, el receptor de television, alberga
una fuerza centripeta. Frente al primer efecto del cinematdgrafo, ahora teinemos un mundo
que se apresta a ponerse ante NUestros ojos; e! ente fluye hacia nuestra mirada. Porque esta
es |a primera norma del Arte cinematogrifico que la televisidn viola. Bl directo implica que
no hay un abismo que salvar por la anisotropfa de la imagen encuadrada. El efecto "tele”
supone que, pese a que lo que vemos no estd en el lugar fisico en que lo vemos, sf estd
presente en el Hempo en el que lo vemes. Per ello, el locutor de television, a diferencia del
actor cinematogrdfico, mira directamente al eje axial de la cAmara; hace, del contracampn
universal, lugar del contraplane posible. De ahi, la carencia que Bazin detecta. La
impresién no es que los hechos suceden ante nosotros sino que —utilizando el dativo de
interés—nos suceden. Es asi, que, por medio del directo, se postula la dltima gran
homogeneizacién espacial: el Fuera de Campo no sdlo es reversible y hatitable, sino que
estd estrictamente habitado. El espectador "vive” en un potencial contraplano. La dimensién
ontolégica de lo encuadrade cambia esencialmente v la propension suturante de la funcién
espectatorial adquiere ahora una dimensién predominantemente imaginaria. No se tratard de
apostar por la homogeneidad del Fuera de Campo sino, en iltima instancia, de realizarla. A
pattir de aquf, el régimen ontoldgico y referencial de la imagen encuadrada en la pantalla
electrinica cambia sustancialmente.

12 Respecto a lo encuadrado,

Ei paso del término revelacion, aplicado al componente de registro tanto fotogrifico como
cinematogréifico, al de informacidn, que normalmente se aplica a la Televisin tiene, en
cuanto asignacién de valor a lo captado, consecuencias relevantes en su destino. El
destinatario de una revelacidn es un sujeto del conecimiento, un singnlar. Una imagen revela
algo a alguien. Bl destinatario de la informacién, por el contrario, no es un singular, sino una
mayoria, constructo de la induccién estadistica. Un ejemplo bastard para ver esta diferencia.
Dado un hecho cnalquiera —explotacién infantil, masacre étnica, violencia policial,
infraccién deportiva—, su captacion televisiva, no lo revela sino que lo denuncia, lo pone en
conocimiento de la opinidn ptiblica. Porque la revelacidn, el descubrimiento, supone
cuestionar 1a estrietura integral del Ser, la Jmagen del mundo; implica una relacidn del ente
con ¢l Ser, esto ¢s, la posibilidad de la sorpresa. La informacidn tiens, sin embargo, una
estructura binaria, se agota en el si o el o, frente a una pregunta tipo. La imagen televisiva
no nos ofrece un desvelamiento del Ser, sino que, en todo case, nos delata la violaci6n de su
estructura. Junto a toda imagen de Televisidn coexiste un imperativo de apremio ontoldgica:
exige la restitucion de 1a faz natural del mundo si esta ha sido deformada.

Laidea es, pues, que )a televisidn es una prolongacion neutra del ojo humano. Llega a donde
el espectador no puede llegar, sin m4s. Ni afiade, ni revela nada que el ojo no pudiera ver. La
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imagen electrénica lucha por hacerse pasar por la més antropométrica de todas. Por tanto,
puesto que el efecto de captacidn en el enceadre de la emisién, idealmente en directo, implica
Ia ausencia de cualqmer cuestionamiento gnoseolégico, surge el mito que Semprini Hama de
la "source pure”, Semprini habla de tres efectos estructurales de la emision en directo.

a. La doble simultaneidad de la que hemos hablado.
b, La eliminacidn de los mediadores (intermediarios).
c. Transparencia semdntica y efecto de verdad.

Asi,
"La fuente pura es un mito en el sentido literal del término. Como un mito, la
fuente pura es una necesidad cognitiva, representa un ideal y un principio de
orientacién para los profesionales de I informacién nutriendo la conviccién de la
existencia de la verdad y que ésta reside en los hechos, en los mismos
acontecimientos. La fuente pura es un mito como lo es la verdad absoluta que se

obtiene en los media, en la medida que se pretenda establecer una
correspondencia entre ambas."*

i(Qué supone el directo, entonces, como ideal de la emisién en televisiva?
Fundamentalmente, 1a ausencia de un tiempo 16gico para la instancia enunciativa, esto es,
para el montaje. En efecto, supuestamente, la realizacion en directo implica la transparencia
espacial pues exige la realidad del raccord, impide la falsa homogeneidad espacial, no exige,
ilusoriamente, el efecto de suturae. El espacio no "se construye en la mente del espectador
sino que preexisic a ésta.

2° Respecto al valor de la propia imagen.

Este aspecto es, aparentemente, contradictorio con el anterior. La dimensién piiblica de Ia
imagen electrénica, en cuanto a su emisién, coexiste con la extrema privacidad de su

** "La source pure est un mythe aussi au sens littéraf du terme. Cormme un mythe, la source pure est une nécessité

coguitive, elle représente un idéal et un principe d'orientation pour les professionels de linformationm en
noutrissant la conviction qu'une vérité existe bel et bien et qu'elle réside dans les faits, dans les événernents eux-

mémes. La scurce pure est un mythe comzme l'est la vérité absolue qu'on s'obtine, dans le milieu des médias, 4
vouloir lui cerréler.” Op. cit., p. 110.
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recepcién, hasta el punto de poderse hablar de la desritualizacion absoluta de la fraicign
televisiva {Gonzalez-Requena, 1988). El valor propio de la imagen difiere, por tanto, de 13
cinematografica, pese a compartir con ella la imposibilidad del acceso directo, sin mediacién
tecnoldgica. La pantalla electrdnica no es una panialla de proyeccion, no exige la obscuridad
ambiental, el subrayado de la heterogeneidad espacial del 4mbito de la representacién, para
su disfruie. Bs asi, que la imagen electrénica regisirada recibe cualidades heredadas del
cinematégrafo, pero, también, algunas directamente de la fotografia que el "cine” no
potencid, La imagen video tiene una dimensién privada, familiar, hogareiia, que el cine,
especticule piiblico, no desarrolld nunca de la misma manera, De hecho, el "tomavistas” no
representé nunca un serio competidor de la cAmara fotografica. Sin duda, se pueden aducir
muchos factores —econdémicos, industriales, etc.— para dar cuenta de este hecho, pero hay
uno, al menos, de tania imporiancia como ellos: el registro del movimiento de un ser querido
mplica una sensacidn moriffera de fugacidad que no se produce en la imagen fotografica. La
proyeccibn en la oscoridad, la heterogeneidad manifiesta del Fuera de Campo —que no
puede paliarse por {a imposibilidad técnica del montaje en el 4mbito privado—, contribuyen,
sin duda, a ese efecto. Sin embargo, la handycam si es un competidor paritario de 1as cimaras
de fotos. De alguna manera, el video casero entronca con la instantdnea. La posibilidad de su
alojarmiento en el propio domicilio, el sentido de la propiedad que la imagen en soporte
maguético implica, apunta hacia ello. Adn més, frenie al efecto mortuorio de la muda imagen
cinematogréfica, la imagen familiar del video tiene ua componente humoristico que es muy
propio de la imagen fotografica. Bl envejecimiento fotogréfico deriva en nn valor culimal,
pero también produce risa ver la propia figura o la de los otros afios atrds. Frente a la
melancolia que suele vevestir [a imagen en Super 8, demasiado signica, demasiado
desveladora de una ansencia, la imagen del video doméstico tiere un componente cémico
—como demuestran los innumerables programas de Televisién dedicados a su emisién—,
que insinda una capacidad imaginaria de condensacidn, de apresamiento de momentos
plenos, de 1a que el dispositivo cinematografico parece carecer, Si el montaje se echaba
ostensiblemente en falta en las imigenes cinematogrificas familiazes, en el video parece,
simplemente, estar de mas™,

Pero la imagen-video también es materia de demostracién judicial o cientifica. La imagen
cinematogréfica en los noticiarios, por ejemplo, jamis pasé de ser ilustracin de la noticia,
10 la noticia en s1. Nunca tuvo valor probatorio y fue siempre despreciada por Ia ciencia. Sin
embargo, Ia imagen elecirénica —analégica o digital—, alcanza ua estatuto de fidelidad
respecto & su referenie que la hace perfectamente utilizable por 1a ciencia: una endoscopia,

** Una nueva modalidad ofrecen las cdmaras digitales, que permniten capturar la instanténea como un fotograma de
una secuencia,
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una ecografia, ona fomografia o una resonancia magnética son ejemplo claro de ello. Por otra
paste, la imagen video, también se admite, a escala antropométrica, como huella fiel de Ia
realidad, como argumento irrebatible. Es aceptada como prueba judicial, Sontag, (p. 187)
habla de a tendencia en psicoterapia a utilizar ef video como “registro para la conciencia,
lo cual no es sino otra de |as manifestaciones del poder de vigilancia, pandptico en suma, que
la imagen electzénica posee como consecuencia de la combinacién de sus caracteristicas de
registro, transmisién, centralizacidn y difusidn;

"Nuestra inclinacién a tratar el carfcter como equivalente a la conducta hace més
aceptable una extensa imstalacién piblica de la mirada mecdnica y exterior que
posibilitan las camazas,"*

Hasta aqui, todo queda er un mero catdlogo empirico ¢ impresionista de caracteristicas
diferenciales de la imagen electrdnica con el fin de cemir su especificidad yespecto a sus
precedenies genéticos. El problema aparece cuando recordamos el cardcter fagocitador que
Ia Television tiere, la vocacién de pastiche omniinclusivo de la cultura elecirénica (Sanchez-
Biosca, 1993). Ello implica que, precisamente, esta propensién a la informacidn, at levitar de
las imégenes en el hipermercado de su disponibilidad piblica, tiende a borvar todas las
diferencias de formato, todas las diferencias jerdrquicas y materiales en ¢l destino ditimo de
su fijacién electronica. Fijacibnfintimidad y difusion/publicidad son vectores que la
pantalla electrénica tiende a con-fundir en el fiujo desjerarquizado de la informacién. Desde
Ia escena cOmica andmima y cotidiana, al atentado terrosista; desde el més solemne acto
nstitecional, al mds leve desvario de un "famoso”, TODO es informacion™. Ya no basta con
el registro, pues no hablamos de una revelacidn que tenga suficiente con su dimensién
simbdlica, de ser para un sujefo, por mas gue st posicion sea perfectamente intercambiable.
Un contenido icénico —un ente, un estado del mundo— no existe si ne se incrusta el limbo
informacional de la difusién.

Hay un caso emblemdtico de todo lo que llevamos dicho acerca del estafuto otorgade a la
imagen tegisirada en la pantalla electzrénica. Se fzata de la toma realizada por el cineasta
aficionado Abraham Zapruder del atentado que cansd la muerte de John F. Kennedy en Dallas

*T Sobre esta idea de 12 escena perfecta ¥ el imaginario de la reproductibilidad vid. lo dicho en el Cap. 2 de este
libro.

3 [hidem.

“* Vid, Hsquinazi, pp. 23 y 24. El antor se pregunta si el film de familia e la "Verdad del cine” y plantea &l
problema de la invisibilidad de las imégenes privadas y su posible interés mediStico, que levaria la necesidad
de su circvlacidn,
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en 1063%°. Hoy, la colaboracion de los particulares en ¢l regisiro universal de los momentos
plenos, con efecio de denuncia —un exceso policial— o de pura fascinacidn —una catistrofe
patural—, es um hecho cotidiano; la imdgenes de los videoaficionados pueblan los
informativos. Zapruder es, $in embargo, un pionere. Probablemente filmé la visita de Kennedy
a Dallas sin mds prefensiones que constituir un documento familiar vy privade con cardcter
Kidico y conmemorativo, Sin embargo, su tomavistas Bell & Howell se conviriid en una
handycarm, avant la letire. Estas imdgenes, ¥inico documento visual sobre el hecho, han sidg
analizadas, desde entonces, fotograma a fotograma, como si se iratara de hueilas, pistas y
pruebas. Comenzando por la famosa Comisién Warren y siguiendo con todos aquellos
suspicaces respecto a las versiones oficiales ded asesinato. Todo elio, reavivado por el trigésimo
aniversario del atentado que lo reconvirtié en un hecho mediético de primera magnitud.

En este proceso, se vislumbran todas las cuestiones que hemos enumerade mds arriba.
Primero, en la intersecciOn de las imdgenes piblicas con el 4mbito de lo privado, se refuerza
esa impresidn de objetividad, de democracia escépica, que implica que el sustento de la
percepcién puede ser cualquiera, Pero el siguiente paso es la incrustacién de lo regisizado en
el flujo universal de la informacién, Dos tiempos, pues: Bl munde a dispesicion de ojo, y
¢l acto perceptivo a disposicién de la opinién pablica. Claro, por €l camino, puede suceder
que se produzcan (trans-de)formaciones. Unas, positivas y ofras, negativas. Enire las
segundas, la figura del escendgrafe, a 1a que ya nos hemos referido, hace su execrable
aparicién. Lo oficial se interpone 2 lo informative en esa agonda, en esa polemos, gue se
reviste de ropajes €picos, entre €l primer y el cuario poder: "El poder nos roba una
informacion que, sin su intervencién, serfa décilmente transparente”. En este sentido, la
versién de “los dos disparos y los dos asesinos”, que desmiente la oficial, es un magnifico
ejemplo. Era un gjercicio remitirse a través de Internet a la JFK Assassination Page, que
comenzaba con }a siguieate aseveracidn:

"Es ahora cvando hemos podido probar, més alld de toda duda razonable, que el
presidente Kennedy fue atacado por varios asesinos. No necesitamos testigos de dltimo
minute, ni reflexiones ambiguas sobre el monticulo de hierba para poder esiablecer este
hecho. Se produjo un disparo, fotograma Zapruder, 2285, exactamente un segurdo y
medio antes de que tuviera lugar la herida mortal. Y ello excluye la posibilidad de que
ambos disparos provinieran del rifle de Oswald, tal como se le acusa."™

™ ¥id. un excelente andiisis de los avatares de estas imég: en Catald, pp. 157-176,

™ “We now have proof beyond reasonable doubt that President Kennedy was attacked by multiple assassins. We
need no last minote witnesses, or ambiguous reflections on the grassy knoll to establish this fact. There was a
gunshot at precisely, Zapruder frame, 2285, just 1.5 seconds before the fatal headwonnd, The timing of those two
reponts, precludes the possibility that they both came from the rifle Oswald was alleged to have fired that day.”
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Y poco mds abajo contindia, en nna proclama incrustada en esta webpage:
*Saivemos e] ARRB!®

Puede que no sea perfecto, amigos, pero, hoy por hoy, es uno de los mejores recurses
de que disponemos. El Assassination Records Review Board (ARRB) ha hecho
piiblicos decenas de miles de documentos que hasta hoy eran inaccesibles para nosotros
y urgentes para otros muchos. El cierre del ARRB estd previsic para octubre de este
mismo afio a menos que ¢l Congreso restituya y reembolse sus fordos.

Desafortunadamente, nuesira CIA v el FBI contindan rechazando Ia ‘posibilidad de
permitimos el acceso a otros muchos documentos relacionados con el asesinato.
Muchos de nesotros sospechamos que el dltimo en ser hecho piblico serd el més

importante."™

Fe en la huella, desconfianza en su ocultamiento. Fe en la Opinidn piblica, desconfianza en
el poder ejecutivo. El trabaje, a partir de aqui, supone una matematizacion del espacio y del
tiempo que es posible gracias al encudre, El Ser se trata como una ecuacidn en la que ua
primer miembro es lo encuadrado —y, en €, tode es reducible al guantum numérico— y el
segundo, €l Fuera de Campo, aloja una incGgnita prontamente décil al céiculo. En su ariculo
“she JFK Assassination - Another Look” de 1996% Robert Harris, comienza diciendo:

"Después de més de ires décadas, Ia principal cuestidn ha sido resuelia. El arma
humeante que preeba que, més alld de toda deda razonable, varias armas atacaron al
presidente Kennedy en 1963, no se obtuvo como resultado de alguna oscura anomalia
apreciada en vna foto, o bien como resuitado de una sombra en el monticulo recubieric
de hierba. La principal cuestién se cenira en el descubrimiento segiin el cual un disparo,
probablemente el ¥nice disparo que en aquel dia acabara con el joven presidente, fue
realizado un segundo y medio antes de que se produjera ia terrible herida en la cabeza.

# "Saye the ARRB!

It may not be perfect, folis, but right now it's one of the very best resources we have. The Assessination Records
Review Hoard has released tens of thousands of heretofore inaccessible documents for us and are pressing for
many more. They are scheduled to be closed down in October of this year, tnless Congress reinstates and
refunds them.

Unfortunacely, our CIA and FBI still refuse to let us see large bers of other jnation related doc 5
Many of us suspect that the last of these io be released will be the most important.”

% También en el mismo sitic de Internet. Los textos corresponden a febrero de 1997,
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Gran paste de este articulo est4 basado en el film de Abraham Zapruder, en ¢l cual Ia
snayoria de las acciones de las victimas y los mds cercanos a elfas fueron capturadas. A
lo targo de todo el articulo, nos referiremos a los fotogramas numerados como Z285 y
Z312. Para entender la numeracidn, la siguiente tabla serd de utilidad.

La camara Bell & Howell de Zapruder captaba las imdgenes a una velocidad de 18.3
fotogramas por segundo, de modo que cada fotograma del film es el equivalente 2 upa
decimoctava parte de en segundo. Por citar un ejemplo, si un hecho ecurrié en 7200, y
otro en 2209, pedriamos saber que transcurrid medio segundo {9/18) entre ambos. El
lector se dard cuenta de Jas referencias hechas en la tabla a los disparos en Z186 y Z
323. Creo que existe un alto grado de evidencia de que los disparos se produjeron en
es0s MOmMENtos exactos y, especialmente, en lo referido al dltimo de elios, que llegé
justo un segundo y medio después del tercero, a pesar de que no fuera percibido por la
mayorfa de los testigos. Para aquellos que sientan curiosidad por el sonido que
produjeson los disparos pueden escuchar una simulacién (en un archivo de 114 K de
tipo wav). Pero estos temas los reservaré para desarrollarlos en otros artfculos. La
cuestidn del Z285 es concluyente para la cuestién de 1a conspiracién por si misma, €
independientemente de otras tomas previas desconocidas."™

After more than three decades... He aqui una de las claves del imaginaric que estamos
descomponiendo: el ideal de progreso. Por ello, he dicho que hay un tipo de intervencién
sobre lo mostrado que es reputada come positiva: aquélla que compieta el camine de 1a huella
hacia el sentido. Se actualiza pues todo el trayecto gue implica el Discurso Universitario:

¥ "After more than three decades, the primary question has been resolved. The smoking gon which proves beyond
reasonable doubt that multiple shooters attacked President Kennedy in 1963, did not come as the result of some
obscure anpmaly in a photo, or shadow on the grassy knoll. ¥t consisted of the discovery that 2 shot, probably
the only shot that day which missed the young President, was fired just one and one half seconds before the
terrible and explosive head wound,

Much. of this article is based on the film by Abraham Zapruder, in which most of the actfons of the victims and
those closest to them were capured. Throughout the article we will be referring to numbered frames such 25
Z285 and Z312. In order to understand the numbering, the foliowing timeline should be usaful.

Zapruder's Bell & Howell camera captured images at the rate of precisely 18.3 frames per second, so each
individual frame in the film is the equivalent of about 1/18th of one second. As an example, if one event
happened at Z200, and another at 2209, we would know that about 9/18ths or 1/2 second elapsed between the
two. You will notice references on the timeline to shots at Z186 and Z323. 1 believe there is a great deal of
evidence that shots occuried at those points, and especially for the final shot which came just one half second
after the third, though it was not noticed by many of the witnesses. For those of you who are carious about
exactly what those four shots sounded like, to listen to a {114k wav file} simulation. But T will save thase topics
for other articles. The 2285 issue is conclusive ko the question of conspiracy on it's own merits, and independent
of ather previously unknown shots.”
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S; (andlisis)y -—» a (registro filmico)

S, (gobierno) //  §$ (asesino)

Fn este camino, el saber de la técnica es el mejor aliado del conocimiento contra las afiagazas
oscurantistas del poder. Pero, claro, conocimienio ;para quién? Si hablamos de finjo
informacional, de colocar as unidades de informacién —bits, al fin y al cabo— a disposicién
de la opini6n péblica, la formulacion de la verdad escapa a las posibilidades del discurso
informative™. Padremos saber que se efectnaron "x” disparos, no sabemos por quién ni
exactamente con qué motivo, son tantas la posibilidades... La verdad estd en el lugar de —la
detenta— ¢l Amo. Lo gue demuestra, ademds, [a proximidad estructural del Discurse
Universitario v el Discurse Histérico: la reaccién inmediata es exigirle al Amo que
produzea ese saber que, supuestamente, retiene.

La técnica, pues, estd al servicio de fa informacidn, no de la verdad, que implica otros
regimenes discursivos. La tecnologia no produce la verdad, sino que, al porer de relieve los
datos, desenmascara la mentira, denuneia los delitos, en una palabra: inferma. Y estar al
servicio de la informaci6n implica dos cosas: mejorar la calidad del soporte e integrarlo al
finjo. Es el efecto mufrimedia™ que otorga la posibilidad de subsanar las carencias del breve
plano de Zapruder por procedimientos infograficos. Completud virtual que demuestra que el
efecto ontolégico del encuadre, enclave de las relaciones matematicas eptre los punios,
excede al de la huella. De heche, donde va ne se espera revelacion, sino informacion, la
cuestion del registro pasa a ser secundazia, pues ¢l abanico de posibilidades esta limitado. De
esta manera, informacion y mercado se dan {a mano. Otro de los apartados de la esa Pigina
Web ofrecia el siguiente producto:

" Asesinato de JFK.
Una investigacién visual.
“El mejor rimto multimedia del afio”"— Electronic Eniertainment Magazine, donde el

lector se convierte €n el imvestigador de uno de los acontecimientos que mas ha
conmecionado al siglo XX. Reviva el trégico drama del 22 de noviembre de 1963, asi

75 Si SOmOS Consecuentes Con NESITOS presupuestos epistemolégicos, habria que decir que la verdad escapa a
cualquier formulacion, pues ésta supondria la existencia de un metalenguaje.

= Véase el siguiente caplilo.
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como los acontecimientos que desencadenaron el asesinato y la controversia que Ie
siguid durante Jos siguientes 30 afios. Todos los testimonios s encuentran recogidos en
este titulo: Fas cintas de video grabadas por los cuatro testigos presenciales (incluyendo
el inicuo film de Zapruder), fotografias misteriosas tomadas momentos antes y despuss
del asesinato; un rignroso andlisis de los documentos, fotos incluidas. Con Ia ayuda de
los simuladores de gréficos en 3D, el lector puede recrear los hechos de 1a plaza Daley
desde distintos dngulos en el encuadre real en que tuvieron lugar, Cribe la evidencia, y
después analice las conclusiones de la Comision Warren v de los tedricos de [a
conspiracidn a través de los afios. Después, usted decidird lo que realmente ocurrid.

Descripcion:

* 30 minutos de imAgenes fomadas por 4 decisivos testigos oculares, incluyendo el
film integro de Zapruder— a pantalla completa, cdmara lenta y opcién de desglose
plano a plano.

* Punteras recreaciones en 3-D animadas por ordenador del desfile y asesinato que
completadas con representaciones simuladas de los hallazgos de la comisién Warren
y los argumentos de la plaza Dealey aportados por los principales teéricos de la
conspiracidn,

* El texto integro de tres fuentes esenciales: Crosfire, el libro de Jim Marrs que inspiré
el film JFK de Oliver Stone; el informe de la comisién Warren y The Assassination of
John F. Kennedy: A Complete Book of Facts.

*+ 20 minutos de relato sobre la presidencia de Kennedy, el asesinato, 1a investigacidn
y la controversia que le siguié.

* Informacion sobre clentos de figuras relacionadas con el caso desde Jim Garrison a
J. Bdgar Hoover, de Fidel Castro a Jack Ruby.""

UK, Assassination
A Visugl Investigation

"Best Multimedia Title of the Year" —Electronic Entertainment Magazine You become the investigator of one
of the most shocking events of the 20th Century. Relive the tragic drama of November 22, 1963, as well as the
events that led up to the assassination and the controversy which has followed it for over thirty years. All the
tantatizing evidence is there: full-motion clips of four evewitness films (including the infamous Zapruder film!),
mysterious photographs taken in those fateful moments before and afier the assassination; and complets autopsy
records, including photos, With the help of powerful 3-D graphic simulations, you can re-create the events at
Dealey Flaza from various angles in the actual time frame in which they occurred. Sift through the evidence,
then analyze the conclusions of the Warren Commission and conspiracy theorists through the years. Then, you
decide what really happened.
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Then, you decide. Bl caso es que, en una animacidn infogréfica emitida en un programa de
TV, todo el proceso de reconstruceidn por andlisis geométrico y topogrifico de la pelicula de
Zapruder, culminaba colocando al espectador tras la mira telescopica del rifle gue apuntaba
a Kennedy™, Un resto del proceso deductive que no es especularizable pero sf apropiable: la
mirada del asesino. Aunque no podamos ver st rostro, en un cosmos desjerarquizado y déeil,
podemos ocupar lugar de su mirada, hacer nuestra su percepcién, gozar de su goce sin el
inconveniente de 1a culpa. Avenimos a la seduccién de traicionar el Principio de Razén
Suficiente conculca el Principio de Plenitud.

3* Respecto a la Imagen-Mundo.

Los efectos imaginarios del proceso que estamos viendo desarrollarse, los he atribuido al
factor temporal, que hace, del Ingar del espectador, &l de un contraplano virtual. Esta
coincidencia de espectador y espectieulo en la simultaneidad de la emisién es el operador
clave de todo el proceso ldgico. El salto cualitativo de la relacidn referencial de la imagen
con el mundo depende de este factor, sin el cual, la diferencia serfa puramente banal, de
soporte 0 de formato: relacion espacio-temporal ajustada, hipotéticamente, al patrén
mecanicista de la velocidad. De esta ratio, nace la idea de globalidad, acuofiada por
McLuhan en su famosa expresion de la Aldea Global. Lo que me interesa ahora, es que e]
términe ha temido un notable éxito v que los Media han hecho de €l sefia y cifra de su
potencia. De hecho, incluso en su sustitucidn como término, se trasluce su éxito como
concepto. La idea de Globalidad, como Ser efectivo del mundo contemporineo, trasciende
el 4mbito de las comunicaciones y se implanta en todos lo érdenes: politico, econdmico,
militar, etc. De ahi, que, incluso quienes no aceptan estrictamente el términe acufiado por
McLuhan, reconozcan y apoyen la necesidad de alguno que nombre "lo global” como

Features:

+ 30 mirutes of full motion video clips from four critical eyewimess films, including the entire Zapruder film
~—with full- screen, slow moticn and frame-by-frame control options.

- State-of-the-art 3-D computer animated recreations of the motorcade and the assassiration, complete with
simulated depictions of the Warren Commission findings and the Dealey Plaza scenarios of leading conspiracy
theorists.

- The full text of thres essential resources: Jim Marrs' Crossfire, the book that inspired basis for Oliver Stone's
film JFK; the Warren Commission Report and The Assassination of fohn F. Kennedy: A Complete Book of
Facts.

- 20 minutes of narrated overview of Kennedy's presidency, the assassipation, the investigation and the
controversy which followed,

- Background facts on hundreds of figures linked to the case, from Jim Garrison to J, Edgar Hoover, from Fide]
Castro to Jack Ruby.

% E] reportaje, con e} tiulo ;Quién era Lee Harvey Cswald?, fue ernitido por el programa de TVE, Documentos

TV en noviembre de 1993, Vid. Apéndice.
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marco ineladible de referencia. Echeverria recoge varios términos utiiizados segin log
autores: sociedad informatizada, Estado telemdtico, sociedad digital, comunidad Yirtugl
ciberespacio, sociedad interactiva. Para €, la eleccién no es immelevante. El propone ’

“utilizar una denominacién médximamente internacionalizable, por una parte. Tambiép
seria conveniente que ninguna de las tecnologfas actualmente en competencia tuviera
ventaja sobre otras, Por iiltime, es de desear que el témino que se utilice para nombrar
a esta futura interaccion social planetaria designe un objetivo al que tender v que este
objetivo a penas tenga connotaciones ideolégicas. En sesumen, se trataria de buscar un
término neutro, universalizable y lingiiisticamente flexible que denomine
adecuadamente lo que se quiere nombrar pero ieniendo en cuenta gue estamos
aludiende 2 un proceso en fase de desarrollo, que conviene ir encauzando a base de
proporer metas globales."™

Nos encontramos, de lleno, con una evidencia: actualmente, €l modelo hist6rico de Ia
Televisién ya no es el nico entre fos Medios de Difusién Masiva™. Es mi hipdtesis, sin
embargo, que sigue siendo el modelo central que se ofrece como matriz para todos los demds.
No es s6lo el hecho de que todos trapsmiten imédgenes a distancia. ;No es, Internet, por
ejemplo, un claro producto televisivo? ;Qué serfa de Intemnet si los informativos no Ia
hubieran publicitado como el gran fendmeno cultural y tecnoldgico de nuestro tiempo, si la
inmensa mayoria de los productos y programas o adjuntaran su web a su publicidad? Las
autopistas de la informacién son, en ciesta medida, un sucedineo de la televisién. Si en I
Television no podemos salir todos, si dependemos de un programador casi siempre denostado,
las sedes telematicas abiertas ofrecen un acceso libre, sin restricciones ni dependencias,
realizan el Mito del Directo Absoluto: podemos conectar en tiempo real, sin necesidad de
coincidir con la dimensién social del hecho al que asistimos, podemos trascender la audiencia,
pues el emisor est4 etemamente disponible para nuestro deseo. Directo sin tito, instante
esencial a la carta, plenitud més all4 —burlando— del deseo del Otro.

De esta manera, deconstruimos el Imaginario Aldea Global: con los nuevos medios,
aumenta la velocidad de comunicacién, esto es, se disminuye el tiempo para una cantidad de
eSgacio lengitudinal constante o creciente. Sin embargo, en la nocidn de "aldea” se ha colado
el imaginario de que lo que disminuye es el espacio, no el tiempo. En la Sociedad de ia

* Echeverrfa, 1995, p. 227. £] propone el rmino Telépolis. Vid. 1994,
* Vid, Apéndice.
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Ubicuidad (Cazeneuve) se produce el enésimo escamoteo de la corporalidad del espectador™
en el imaginaric moderno. De hecho, las metdforas utilizadas para describiz o concebir el
auevo estade de las cosas son siempre, como vemos, espaciales. Se connote, pues, la idea de
un espacio concentrado del que el encuadre es representante, y al que se le atribuye una
potencia de condensacién por derivacin metonimica sobre la ya conocida estructura del
silogismo. Vuelia, por tanto, al problema que se encontrd el cinematdgrafo pero agravado: la
sensacién de huida de los cuerpes provoca una mayer impotencia subjetiva st pensamos en
que el espacio es menox, que los cuerpos se mueven en n recinio no césmico sino aldeano,
circunscrito en todo casc a la polis. Y agui vieme €l planteamiento del probiema que la
globalidad como imaginario contleva:

"Los medios se han erigido en sustitutos del mundo anterior. Aun si desedramos
recuperar ese mundo antesior s6lo podriamos hacerlo mediante un estudio intensivo de
las formas en gue los medios lo han engullido."?

De nuevo, el problema es la dimensién referencial del discurso medidtico. En su afén por
fagocitar el mundo para mejor designarlo, éste ha acabado por desaparecer como referente y el
icono ha perdido su dimensién signica. Con otras palabras, la exterioridad del encuadre, el
Fuera de Campo, se tevela como condicién sine qua non para la produccidn de sentido del
discurso v la voracidad referencial a acabado por hacerlo {desjaparecer. La pantalla
electrénica no refleja el mundo, lo es. No es tanto un medium de representacion como de
comunicacion; no significe, con-funde. La ventana abierta al mundo, se realiza como tal
mundo. Desde la instauracién de la perspectiva artificialis, desde el giro copemicane, fo no-
visto del Universo ha funcionado como causa del discurso. La Universitarizacion de ese
discurso ha dado Ia impresién de haber copseguido conjurar su cawsa y cantos dulicos se
entonan junte con himnos finebres. Al fin, el mundo de referencia parece haber conseguido la
absoluta identidad con el espacio de la representacién. El advenimiento del espiritu produce
més que antoconciencia, perplejidad. Asi, considerando la dimensién informativa que nace del
directo y de la difusién como la matriz del discusso televisivo, es evidente que ese mundo
paralelo gue cred el cine (Benet}, como espacio de ensofiacion, es muy distinto al creado por
la TV. La TV, como representacién de la globalidad, asume um estatuto de realidad que
confrasta con el espacio doméstico en el que se inserta, La TV produce una consciencia de

# Parg esta descorporeizacién vid. Gonzélez-Requena, 1988, Conviene, tal vez, matizar mi posicidn en este
asunto. No se trata de que el imaginario Modeme escamotes una presencia del cuerpo que existiria sin €L, sino
precisamente al contrario, es la ausencia la que se escamotea pues se constifye un unIVErso en el que esta se
relega como prescindible: se puede gozar fuerg del cuerpo.

%2 Son palabras de McLuhan, Citadas per Sontag, p. 251,
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transparencia exterior, de asistencia al Logos-Mundo, desde el pldcido refugio del espacic
privado. La TV, en Ia estefa de los dispositivos pandpticos, se halla, pues, ante ina paradoja;
una asistencia at mundo segiin el patrén de la Velocidad que tiende a convertir el denominador
de la fraccién en 0, a anular el tiempo en €l ideal de simultaneidad del acto y su percepcién,
con lo que se aboca al imaginatio de la abolicién de las distancias. Pero se trata, ya lo hemos
visto, de un manifiesto efecto irmaginario: las distancias avmentan, fo que disminuye con Ia
velocidad es el tiempo, pero siempre hay ug resto en Ia operacion, una imposibilidad de hacer
coincidir perdurablemente los cuerpos con el fugar en que son detectados por ia mirada, De ahi,
que se opte, cOME veremos, por la congelacion de io encradrado con el fin de proceder como
Io hize la pintwra occidentat desde el Renacimiento, esto es, dividiende el tiempo de la accién
en instantes esenciales gue no son sino €l cociente de una divisidn del tiempo por el espacio.
Si Ja férmula del dispositive en cuanto tele-difusidn es v = e : £, la férmula del especticuio
electronico ha de ser e & {t + e), con el fin de volver a reintegrar al encuadre su pregnanciz, sa
semblante de sentido. Es €l caso de las sucesivas repeticiones de una accién depostiva desde
distintos 4ngulos llegando, si es necesario, a violar la ley del eje (4ngulo inverso). Esto es, el
tiempo “inico” de ia accién dividido en varias anpulaciones espaciales que 8o pueden
oftecerse sinc de forma sucesiva™. ;jPor qué esta paradoja? Por lo que todas, por intentar
constituis el espacio del discurso como disponibilidad rotal para uno de sus efectos: el sujete,

El espectador mediatico: de la audiencia al usuario

Es, por tanto, esta tensién enire velocidad y capacidad de condensacién del encuadre la que
afecta al Medinm televisivo, pues se ve impelido a tener que simularla para el supuesto gran
beneficiario y depositaric de todo el proceso: el espectador concebide como audiencia.
Porque la gran fuerza aglutinante de un canal de Televisién se ostenta a ambos lados de la
pantaifa: en intensién, en el interior del encuadre, y, en extensidn, frente a él. De tal manera,
que se prefende que una metaforice a |2 otra: a mayer espectacularidad mayor audiencia, y
viceversa. Asi, iratamos ahora con un espectador-nimero, espectador-cantidad. Es el
espectador captado por la fuerza ceniripeta del encuadre, que io hace mensurable, La
Audiencia es ¢l Espectador/Tiempo. Ante la posible fugacidad del objeto encuadrade, €l
antidoto que ios Media disefian es congregar, fijar, a los espectadores frente al contenide
icOnico que ofrecen. Si fo imaginario es cuestién temporal, si la permanencia de lo encuadrado
no estd garantizada ontolgicamente, se busca la permanencia atenta del ojo ante 1a pantaiia.
Pero, si el espectador mediético es disefiado por métodos estadisticos ,ello implica que es un

*" Hasta la legada de {a plataformas digiates. Vid. capitwlo sigeiente.
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espectador distinto del previsto por el MRL Este tenfa una funcién eminentemente
simbéiica, de sutura del discurse. Aquél ofrece, sin embargo, un aspecto fundamentalmente
imaginario pues es inducido por confrontacion a su semejante. Es un espectador concurrente;
mayorfa o (sutil artimafia) exquisita minorfa®™:.

Asi, alcanzamos con 1a cuestién de fa publicidad como habitante privilegiade de 1a T.V. y sus
conexiones con el discurso informativo, Y, aquf, viene en nuestra ayuda un 5° Discusso que
Lacan teorizd afics después que los anteriores. Se trata del Discurso de) Capitalista™:

$ S,

s < T,

Desde que Lacan formula este Discurso, se zefiere a €] en términos de una “pequeda
variacién respecto al Discurse del Amo”. Esia variacidn consiste en intercambiar las
posiciones del 81 y del § entre el lugar det agente y el de Ia verdad en el discurso. Pero, con
este "ligero cambic", quedan trastocadas todas las relaciones, Los 4 Discursos formaban una
estructtra de 4 elementos en rofacitn de tal maneza que se establecian posiciones de reverso
por parejas: Discurso del Amo, Discurso Histérico, Discurso del Analista, Discurso
Universitare. El Discurso del Capitalista, sin embargo, carece de reverso. Segin esta
férmula, el objeto de gace, que en este caso sostiene al saber, se dirige al sujeto. La
estructura de] Discurso del Capitalista lo convierte en lo que Sergio Larriera denomina un
circulo siniestro pues constituye un movimiento de rotacién hacia la izquierda
completamente imparable, Es, por ello, el énico discurso en el que el lugar de la verdad
aparece determinado, al recibir un vector que procede del lugar del agente en el que el sujeto
reina, Pero no deja de temer coincidencias con los otros cuatro. Estas coincidencias son,
fundamentalmente, de posicidn de fos elementos en los lugares de la estruciura:

« Con el Discurse del Amo: Coincidencia en el lugar del Saber y del objeto. Algo del
orden de Ia ignorancia, del no querer el saber mds que como medio de produccién,
que acerca amboes Discursos al de la Técnica.

* Asi se publicitaban Canal Plus o La 2 basia la llegada de las piataformas digitales.

 Bgte matema fue presentado por Lacan en una conferencia pronunciada en Milén el 12 de mayo de 1972. Vid
Lacan, 1981, Para todos los desarrollos del matema, Vid. Alemdn, (1993 y 1996}, Lamiera {1996} v ambos
{1998). Creo necesario presentar mis disculpas af lector (versado en psicoandlisis o no} por lo realmente fspera
que puede resultar la lectura de los siguientes parrafos. Pero creo imenunciable una demostracion de que Ia
Teoria de la Informacidn que albergan estas paginas estd fundamentada en el matema del Discurso del
Capitalista.
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« Con el Disenrso Histérieo: La posicién del sujeto como agente, Algo del orden de Ja
exigencia de produccitn, de una relacién con el otro como sometido a saber. El DY
cifra mejor que ningdn otro la estructura de la Demanda, Ademds, hemos de tener eq
cuenta e paralelismo entre e Discurso Histérico y el de Ia ciencia. El sujeto histérico
clama por el Principio de Razdn Suficiente, para destituirlo continuamente. Esta ep
posicién de agenie es la posicidn idénea para s exclusién (en el universo de Jog
semblantes, de lo obvio y patente) de la accién discursiva®™,

+ Con ¢l Discurso Universitario: El Significante Amo en el lugar de ia verdad, 5}
poder imaginario tras el proceso del discarso.

Con ¢l Discurso del Analista, es con el tinico, que no comparte posicién alguna. Sélo hay
una coincidencia entre vectores. Es el vector que produce la determinacién del objeto
respecto al sujeto: a =» §. Pero hay una diferencia de posicién: en el Discurse del Anatista
el a que se dirige al sujeto es causa, estd sostenido por el saber. En el Discurso del Catalista
el objeto es produccidn y sostiene al saber que a su vez io determina. Ademés, hay otra
coircidencia vectorial importante: como en el Discurse Histérico, el sujeto determina la
posicién en la que se encuentra el Significante Ame, v cémo en el Discurse Universitario
éste, a su vez, determina el saber. Es como si Amo, Histérica y Esclavo (saber) se hubieran
puesto de acuerdo para conseguir la satisfaccion generalizada en la negativa a cualquier
determingcicn del sujeto por la verdad, esto es, por lo indestructible, por lo insistente, del
desec.

Fémula del consumismo, que implica la imposibilidad de detenerse, pues, como en el
Discurso Universitario, el Significante Amo ocupa el lugar de la verdad. Discurso,
también, del pecador™, que sofidndose perverso por pretender que el goce de Dios equivale
a su saber, se encuentra con un poder que lo excede, Este es, por tanto, un espectador
solicitado continuamente e inseriado en Ia propia dinfmica del discurso, buscindose su
presencia en el espacio profilmico como muestra de una homegeneidad cada vez mis
cuestionada, Héroe perverso que debe oftecerse a completar al Otro, de cuya falta el discurso
informativo es representacién. En definitiva, es nuestra hipétesis que el Discurso del
Capitalista muesira la matriz bdsica de la Cultura de Masas contempordned.

. -
Recuérdense las admoniciones de Freud a Dora respecto a su posicidn de sostén de su sintoma frente a su

;;g;i;ién de victima de la sitvacidn, de alma bella. Vid. " Anglisis fragmentario de una histeria® Op. Cir. pp. 933-

¥ Vid. Capftulo siguiente.
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Pero vayamos por partes. Esta determinacidn de la verdad del Ame por {a posicién de apente
del sujeto no puede dejar de tener como consecuencia la ereccién de un Imaginario que
sostenga la légica en que se articula el vinculo social. Y ef lugar méds indicado, a mi juicio,
para observar este imaginario, es el estatuto concedido al saber y que es una de las claves de
la cultura contemporénea: el trénsito que va del Saber a la Informacién, topografia que
configura una red de accesibilidades localizadas. Observemos, pues, los vectores gue
participan el lugar que ocupa el saber. Una hipétesis enanclada en este trabajo era que el
discurso medidtico esiaba sostenido por la estructusa del Discurso Universitario. La idea de
la Produccién de un sujeto capaz de sostener el objeto para que pueda ser anegado por el
saber, enganchandc a ese proceso su deseo, concuerda con la imagen del cientifico pero
también con la idea de audiencia (activa) que el Discurso informative mediatico pretende,
esto es, aquélla a cuyo través la informacidn opera, Ahora bien, en el Diseurso
Universifario, el sujeio sostiene el objeto, asi como el amo sostiene al saber. Con ofras
palabras, el sujeto es necesario para que el saber fluya y se produzca como indica ef vector
diagonal que va desde el dngulo inferior derecho al superior izquierdo. Parece una mera
perogrullada pero tiene una evidente relevancia: el saber ha de ser sabido por un sujeto gue
1o hace operativo. El saber necesita quién lo sepa™, Fijémonos, sin embargo, en Ia torsién
que implica el Diseurso del Capitalista: el Amo sostiene al sujeto, mientras que el objeto
sostiene al saber. De esta manera, el objeto sigue causando la divisién subjetiva, alimentando
el deseo en una relacitn completamente circular y —esto es esencial— sin posibilidad de ser
revertida por otro discurso. El mercado se alimenta del consumo qee €l mismo alimenta.
Pero, como compensacion, el $ determina ahora al Amo, gue lo sostiene, nada menos que
desde el lugar de la verdad. En esia espiral, que aparece como anténoma, la consecuencia que
ros interesa es que al estar sostenido por el propio objeto, el saber tHene consistencia propia,
no hace falta un sujeto que lo sepa. Lo cval redunda en la reafirmacin de ia impotencia
subjetiva que implica la refacién de todo Sujeto con la informacién: siempre disponible,
nunca poseida totalmente en forma de conocimiento. La informacién hace semblante, repito,
de una topografia del saber. M4s que nunca el sujeto moderno {debe) sabe(r) dénde, no qué,
en una cosmologia del hipermercado. Localizar al especialista es Ia forma posimoderna de
sutura de la divisién sectorial del saber que propicia la ciencia. Esta nebulosa de saber, ala
que se le puede suponer siempre una consistencia, realmente incomprobable, es una de las
claves de que la ciencia haya pedido constituir un imaginario tan potente, La competencia
individual es muy reducida pero existe la confianza plena en que el saber que no 5€ es, no
obstante, sabido, como el producto cuyo proceso de elaboracidn y distribucién ignoro pero
del que tengo la certeza gue aparecerd en ¢l estante preciso del hipermercado.

“ Da hecho, al menos en la idea cldsica y académica de la Universidad, ¢l examen, la proeha de que el sujeto
dispone de) saber para sustentar el reto de sostener el objeto, €5 consustancial al discurso.
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Claro, que esta constante suposicién imaginaria de saber al otro deja al sujeto en una
manifiesta posicién de precariedad. El problema viene a Ia hora de jqué es lo que debo de
saber y qué no fengo cbligacién? Es Ia impotencia en cuanto el sujete se enfrenta al Oto
constifuide en totalidad, De aqui se derivan dos figuras esenciales a la concepeién liberal de
Mundo v al concepto postmodemo de informacion: el profesional, del cual el periodista
contemporéneo, sobre tode en su versién audiovisual, es uno de los mejores exponentes, yel
Amo mentireso. Respecto al primero, si se exige saber instrumental, que el objeto
{producido) ne desmienta al saber que sostiene se impene una figusa clave: el esclavo
perfecto, fodo-saber, que no estd implicado en ninguna consideracién desiderativa, E)
profesional es €l que siempre estd donde se le espera, el que ofrece su presencia, su estar en
el mando (ne su vida o hacienda}, como sostén de su palabra. Es ef otro que encarna ¢l saber,
sumisc & la demanda, como en el discurso del Amo. Ademds, este estar-todo-saber, es
caleulable, sometido a ura relacién contractual, a precio.

La otra figura esencial al panorama cultural postmodermo, liberal, es la del Ame en ef lugar
de la verdad. En un universo de informacidn disponible, cualquier merma en el saber es
reputable o remisible al Amo, ala ldgica de un poder gue oculta informacién®™. La suposicién
al Bstado de un saber integro, nos Hevan a una judicializacién de la vida cotidiana, a una ética
de la denpuncia en la que —como hemos visto— no cabe la revelacién. Precisamente, en un
estado de fungibilidad generalizada de la informacién, el saber sélo perdura si es secreto™,
Anie cualquier carencia, ante cualquier damnificacién del sujeto, et Estadc ha de responder
"profesionalmente” impartiendo justicia, mostrando la verdad. Ei Dios cartesiano es la mejor
prueba: no hay esclave mds perfecto que el Amo sometido a ley, receptivo a la demanda

Ya hemos visto, pues, que Ia induccién imaginaria de este sujete espectador lo hace aparecer,
ne en el lugar de la produccidn, como en el MRI, sino en el del agente del discurso. Proceso
imaginario de identificacién al grupo, a la mayoria, a la masa, que no tarda en quebrarse, en
mostrar sus fisuras como germen de ena fragmentacién. El paso siguiente es, enionces, el que
va del espectador~masa al espectador—usuario, hacia la soberania del consamidor™, con otras
palabras, a la que se ha dado en lamar Era de la Globalidad Fragmentada (Diaz-Nosty). La
Television digital, con canales a la carta, o las redes telemadticas promulgan una imagen del

* Piénsese en la imporiancia gue este juego del amo gue sabe y oculta ha tenido en la invasién de Irak, en 2003 ¥
en general en la polftica postmodemna.

* De ah, el tremendo €xito de una serie televisiva como Expediente X, que actualiza todos estos supuestos.
Recordemas dos de las frases que se pueden leer en su genérico cifra de toda la concepeidn medidtica de la
informacién: “El Gobiemo niega todo comocimiento” —resaltada en un puesic do y oftctal— y “La
verdad estd abi fuera” que es el epigrafe y auténtico lema de la sede. Vid. mi artfcelo de 1990,

# Matellart, p. 213,
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Espectader Usuario que ejerce las mismas funciones que el Dios Newtoniano, Su terminal
es una especie de prétesis topoldgica que le permite localizar el saber sin abandonar su
€spacio, {Jue se convierte en ura cspecie de lugar natural aristotélico, con el afiadido de un
componente tictl en la pantalla interactiva®™. La informacicn es una esfera con ef centro en
todas partes y la circunferencia en ninguna. El vértigo gue esto suponia para el cusano™, en
cuanto inconcebible, en cuanto insoportable para nwesira inteligencia es imagi-nariamente
superade si en vez de un saber que siempre ha de ser sabido, sustentade, por un sujeto, se
convierte en in-formacién gue o ha de ser soportada por cada uno. El logos se sostiene, asi,
auténomamente en la exterioridad. Los Media consiguen una generalizacidn del logos
exterior auiosuficiente, fusion suma del saber con el Ser del umiverso cartesiano: Ia
informacion tampoco necesita de nauestra asistencia para ex-istir. Las redes telematicas, las
autopistas de la informacion, los canales digitales son su sustancializacién accesible en el
denso y organizadamente fragmentario espacio del encuadre electrénico. Piénsese en el
entorno Windows en cualquiera de sus versiones. La pantalla electrénica parece haber
acabado ofteciendo una alternativa a la divisién subjetiva: El sujeto multiplicado por la
multiplicacién de las ventanas. En el entornc Windows, el exterior del encuadre parece
reforzar su homogeneidad pues no cesa de dejarse atrapar una y otra vez. Los entes se
muttiplican en su ofrecimiento,

Pero ;cuél es el funcionamiento, el semblante concreto de la pantalla, concebida come
interfaz interaciiva ofrecido a ia demanda subjetiva? La primesa cualidad notable de la
pantalla elecironica es la iconizacidn del punto o la determinacién puntual del percepto
ic6nico. El punto en el plano recibe la determinacion de una letra desplegable. Es la conocida
nocion de Hipertexto que, a la vez que sensibiliza el punto, que lo hace accesible al sujeto
como semblante del ente, lo libera de su constrefiimiento dimensional: cada punto es una
pantaila dispuesta a su disfrute, un eslabdn {un /ink), que nos conecta a la apertora mundana.
World Wide: Mundo abieric, mundc disponible. Refrendado, claro estd, por un saber al que
el propie objeto sostiene: la tecnologia, Lo real-sustancial de la materia, toma forma de
obj'eio fantasmético, en cpanto sustenta al saber (8:}. De ahi, el concepto de navegacion, de
posibilidad de deriva por ese cibermundo sin terpor ninguno al naufragio.

Pero de la parte del sujeto jqué queda? Espectdculo, brillo de lo captado, narcisismo, lo
escopico sustituye a lo epistémice. El sujeto, que ao es necesario para el saber, se alimenta
—que no satisface— de pulsién escdpica. Su exclusidn epistémica conlieva su captacién
escOpica, Nada necesita ser sabido; tode ("yo" incluido) necesita ser visto. Saber ddnde, es

* Wunari, p. 113, ¥ el capitulo siguiente.
* ¥id. Cap. 3y 4..
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haber visto. Si la tecnologia me permite fragmentar lo global para poder acceder a eflo, 1o
pulsional no es, por ello, desalojado. Esa ya antigua compulsién del televidente postmoderno
que hace de la fragmentacién ua goce, el Zapping, destruye todo el edificio de la contigiiidad
espacial que el MRI habia construido. El acto de zapear, de cambiar compulsivamente de
canal, tiene diversas implicaciones. Primero, supone un imaginario mis para €l ielevidenic:
la anulacién de la distancia entre su cuerpo y el enceadre, por el fetiche de} mando a
distancia, El cuerpo moderno, estorbo para el sujeto en sn pesadez orgdnica, aparece como
cada vez més prescindible menos ebsticulo para la ubicuidad escpica. A su vez, es.
histéricamente la primesa de las prétesis que ofrecen al espectador la ilusién de poder
disponer del contenido del encuadre a voluntad. El espectador es convocado, entonces, como
usuario, como mero fruidor, no como sujeto deseante. Su presencia es, por tanto, prescindible
para el discurso, estd en ¢l lugar del agente, ro adviene a suturar, sino a gozar de un Universo
que no le necesita para ser completado, para ser contemplado. A diferencia de lo que
acontecia en el experimento de Kuleshov, el espectador puede dedicarse a fragmentar y
descomporer lo encuadrado sin temer por las consecuencias ontolégicas de sus acios. He
aqui, de nueve, la paradoja al extremo de la empuriadura subjetiva. Ese espacio, que es
global, se condensa en lo encuadrado pero, al margen de cualquier tentacién animista, no se
con-funde con él. De alguna forma, la verticalidad de la difusién es el compoaente
fantasmdtico que sostiene el goce de su selectividad herizontal: el mundo habita en los
cangles y se deja absorber por la pantalla a voluntad del sujeto. El espectador puede ir
buscando la imagen més pregnante para deteer sobre ella su mirada, sabiendo que, ante la
posible emergencia de una imagen angustiosa —o aburrida—, basta un mero movimiento
digital para huir sin mds consecuencias. Parece, pues, haberse conseguido, al fin, un
Universo integro y no deseante, puro espectécnlo décil que se eofrece sin demandar nada a
cambio, Pero sabemos que el ser-hablante se mueve en el circuito de imposibilidad de 1a
relacidn sexual. Con otras palabras, intentando acoplar su ser, 1a satisfaccidn de su deseo, a
la satisfaccion del deseo del Otro. Querer ver a} Otro completado, para descubrir que cuando,
imaginariamente, lo consigue, la sensacién es la de sentirse descolgado del Ser que este deseo
le otorgaba como objeto de su satisfaccién. El sujeto busca que su goce sea ef goce del Otro,
que el Otro se satisfaga de s satisfaccion™.

¢Qué tiene todo esto que ver con un acto tan banal y cotidianc como el zapping? Pues que,
2 poco que reflexionemos, esta actividad compulsiva fruto del aburrimiento que produce la
disponibilidad del Todo indica, en su dimensidn pulsional, una radical forclusién del sujeto
deseante. En los intersticios programdticos, la Televisién introduce la publicidad, v ésta es

S -
Ct Graf;on-l.efont Op. Cir. pp. 51 y s5. para ver esta estructura de "dos roros anudados” como la figuracion
topoldgica que da Lacan de esta relacién entre el deseo ¥ la Demanda del sujeto con el Otro.
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fndice del ser gregario y mayoritario de la Audiencia: cuantos més —y mejores— anuncios
vemos, podemos pensar que la audiencia, la espectacularidad, es mayor. Sin embargo, el
origen i6gico del zapeo es hnir de estos impases del espect&culo, que, por su parte, se
convierten, para concitar la atencion espectatorial, en cada vez mds espectaculares. Una vez
desencadenado el proceso, su resultado es la desestructuracién de la hemogeneidad espacial
gue tan trabajosamente habia elaborado el MRI por medic del montaje, y un intento de elevar
exponencialmente la pregnancia de lo mostrado™, por los canales que compiten ¢n la carrera
por detener la mirada del espectador. Asf, Ia pantalla electrénica, lugar de la fragmentacion
es comelativamente ef lugar de la saturacién. Con lo cual, un proceso vela al otro: a mis
movilidad espectatorial, més condensacién espectaculaz. La pantalla elecirdnica, lugar de
desestruchuracidn icdnica, fia en el flujo de la difesion la auténtica consistenicia imaginaria
del universo, La autenticidad es la pasién contempordnea por excelencia.

Los limites: sujeto, pantalla y mundo

Cierio, que ésta es una "cultura de la fragmentacién” (Sanchez-Biosca, 1995), pero, también,
es una cultura de la proximidad y la saturacién, de los planos cercanos. Los objetos se
seccionan: €l cuerpo humano, particularmente ¢l femenino, en el pomo o en el gore; los
automdviles, en el discurso publicitario, se muestran troceados, buscando la fijacidn
fetichista del espectador al rasgo que, para ello, satura Ia pantalla. El encuadre electronico
intenta, con su plenitud perversa, velar sus limites, velar que el sujeic deseante sigue, como
tal, forcluido del discurso. Por elle, el espectdculo medidtico postmoderno es un especticulo
de la deflacién del limite, de la desjerarquizacién de sus componentes discursivos.

Es ahora, cuando nos enfrentamos a esta antinomia, a esta evidente paradoja, el momento
para pensar nuesto objeto poniendo a prueba el planteamiento que estamos desarrollando
desde ¢l principio, junto con los instrumentos metodolégicos que hemos escogido para su
anflisis. Veamos:

12, La nocién de imagen que postulamos estd en relacién directa con sus referentes
psicoanaliticos ¥ heideggerianos. Esto es, la concepcidn del Mundo como Imagen,

5 Bsio es algo ghe en nuestra prospeccién genealdgica, podemos encontrar ya en el especticulo cinematografico,
cuando |z entrop{a acecha. Respecto al documental que hoy en dia ha dado en llamarse emogrifico, Bazin (p.
43) ya advertia para los aftos 30 Ja aparicién de un "exotismo de la instanténea”.

"Despuds, ¥ a pesar de excepciones todavia importantes, comienza una decadencia del film exdtico caracterizada
por una bisqueda cada vez més descarada de lo espectacular y de lo sensacional. Yz no resulta suficiente cazar
teones si £stos no se comen a los porteadores.”

Se trata como dice Bazin poco después (p. 50) de "Fotografiar el peligro™.
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implica su cardcter de connotacién, de marco ontoldgico, producido por un trabajo
semidtico, de elaboraci6n discursiva. La Imagen-Mundo es in-visible, por tanto. No
se habia de positi-vidad alguna sinc de marco de referencia exterior a lo visible,
exigido para que la imagen encuadrada goce de su estabilidad mostrativa,

22, Ei “andlisis intensivo de los media” tiene su importancia, no tanto para fecuperar el

mundo anterior, como para comprender éste, Pero hay que darles, entonces, sa

estatuto como "mediadores” entre sujeto v mundo, Modestamente, creo que la
cuestion tiene cierto alcance epistemolégico, pues implica la designacién de un
lugar para el andlisis que despeja ciertos impases que afectan al contempordneo
discusso critico. La Teorfa Critica, en el seno de la postmodernidad tiene, tal vez, en
Habermas (1992} su mejor exponente, Su problema radica en que su propuesia
sobre las condiciones tedricas del "decir”, de rafz claramente ilustrada y racionalista
, al obviar la materialidad de los enunciados, adquiere un caricter normativo que,
lejos de explicar fos estados del mundo, pergefia un modelo de sujeto y de su
actnacidn que diffcilmente refieja sino una idealidad asintétics, inalcanzable por la
materialidad efectiva de las praxis sociales. El concepto habermasiano de mimdo de
la vida, por ejemplo, se aleja de la realidad de los enenciados, para estipular ua
munde de hechos inexplicablemente refractarios a la razén, La caestion tiene un
carécter doble: desde la Teorfa Critica podemos considerar inexplicabie el fracaso
de los ideales ilustrados, en un mundo en el que fa Razén ha sido formulada, pero
hay que pensar en la cualidad meditica de refraccidn, a través de la cual, esos
ideales se unbrican en el mundo, en la vida cotidiana

3%, Hay elemenios incontestables en el propio aspecto formal de las unidades texinales
medidticas, que requieren una ulterior explicacién. La apariencia, por ejemplo, de
pasiiche, de collage desjerarquizado de fragmentos provenientes de discussos
diversos que la cultura actnal ofrece:

“La simultaneidad y la mezcolanza han ganado la partida: los canales se intercambian,
las manifestaciones cultas, las populares y las de masas dialogan y no lo hacen en
régimen de sucesién, sino bajo la forma de un improvisado cruce que acaba por
tomarlas inextricables. {...) [La carencia de un criterio de jerarquia] ha acentuado la
sensacién de caos. Falta el acuerdo sobre una palabra més importante gue las restantes
¥ que sirva de guia, ya sea debido a su antigiiedad (fa palabra nacida de la experiencia
y sabiduria de nuestros ancestros), ya al nivel social de quien la enuncia, a la cultura
que lo envuelve o 2 un investimiento ritual procedente de su institucionalizacion.” *

* Sdnchez-Biosca, 1995 p. 17.
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De ahi, que se pueda hablar de una cultura de la fragmentacidn, pues es en la misma trama
reticular de los ercuadres donde nos encenitamos con la fusidn de elementos que nuestra
percepei6n de la realidad {no encuadrada) nos meuestra como radicalmente heterogéneos, Y
de ahf, también, que la nocién de Fuera de Campo parezca obsoleta para tratar cop ef
encuadre electrdnico, pues no da la impresién de convocar la existencia de un exterior
“sintdciicamente”, metonimicamente, homogéneo a lo enceadrado.

:Qué sucede en consecuencia? Algo que va nos es familian: es el régimen referencial de la
imagen elecirénica el que resulta problematizado, pero, sobre todo, en s componente
sintdctico, mecdnico. No se iraia tanto de monstreesidades perceptivas de los elementos
iconicos tomados aisladamente, sino de 1a relacién discursiva entre ellos establecida, lanzada
con posterioridad a su conirastacidn con el mundo, en tanto gue se postulan como su reflejo.
De ahi, que se llegue a habiar del discurso "psicétice” de la televisién®’,

Creo conveniente pues, inteatar vn plasntesmientc del problema dando a la pantalla
efectrénica su esiatuto de mediador entre sujeto y mundo. Uno de los fendmenos
contempordneos més llamativos y desasosegantes en nuesira cultura y que estd en el origen
de las inguietudes que originazon esta investigacién se puede formular simplemente: entre Ja
pretension informativa de la imagen electrénica ¥ su exacerbada espectacularidad se ha
infroducido ua plus imeductible, injustificable por su funcidn, que }a conduce miés alla, por
tanto, del principio de realidad, del principio del placer entendido como homeostasis. Es
decir, el plus de espectacularidad de la imagen informativa electrpica desafia el principio
filosofico que desde su raigambre mecanicista informa todo el discurso fitoséfico, cientifico
y pragmétice de la Medemidad Dustrada, prorrumpiendo desde su mismo seno de esencia
nowménica: el Principio de Razén Suficiente. Es simple: lo gue nos incomoda de Ia
obscenidad de una reatidad entendida como especticulo es que, en su propia visidn, hay algo
que excede al saber, qize no resporde a la economia ontoldgica del Universo sino que apunta
al agujero en el que el subjectum babita. En la espectacularidad de la Realidad, se apunia
manifiestamente a lo Real que no comprende. En definitiva, a la pulsién escdpica como
pulsién mortifera.

De ahi, una iensién en el limite que lo sefiala como arbitrario, como prohibicidn, velando, en
esta arbitrariedad, su contingencia. La pantalla aparece, pues, como recinto fantasmdtico,
como lugar del goce sin consecuencias, que protege al sujeto y al mundo “real”,
alternativamente, de ese despliegue pulsional que facilita, implicando gue su manipulacién
no significa un efectivo actuar sobze los estados del mundo, pere que, sin embargo, sf puede
servir de puente hacia esa actuacitn dejando al sujeto a salvo. El Cibersexo, frente al SIDA;

¥ yid. Gonzdlez Requena, 1988,
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la pornografia infantil frente a la ley: son hechos de actalidad que nos hablas de ege
imaginario del gozar con proteccidn. Goce paraddjico, pues implica la exigencia de la huella
de ia realidad del percepto regisirado y la posibiiidad de manipular este percepto hacia su
disponibilidad cbjetiva sin interferir en el referente, pues el componente real efectivo, sea
como elemento espectacular o probatorio, debe ser preservado ante todo, en aras de se
reproductibilidad metddica, de su mostrabilidad, que hace de la imagen encuadrada
mstrumente de exactitad revertible en certeza. Recordemos la toma de Zapruder y su
procesamiento electrbnico: Then you decide. El espectador (particular) parece haber
accedido al fin @ la Omnipotencia del subjectum (universal), concebida ésta en términos
topolégicos, como un lugar 2 habitar. La exactitud, péblica y objetiva —otra, ajena—, puede
ser apropiada como cerseza. Lo que se solapa es el proceso cartesiano, Ia duda metddica,
pues en el universo informacional y global el sujeto no es responsable, no sostiene el sabes
si{la que f?:ste parece ser puramente ofrecido por los Media que no ostentan su poder {politico
e xdeolgico) sino su potencia {tecnolgica). La libertad de expresién del emisor ha cedido
su lugar, en la escala de valores contemporénea, al derecho a ln informacion del receptor, gue
consiste en que los mediadores se tengan toda la capacidad operativa para susiancializar en
imégenes concretas Ja globalidad para que cada cual pueda disponer de ella. Asi, Ia filmacion
de un crimen puede dar lugar a una prueba judicial o a una snuff movie (en el caso de un
asesinato) © a una pelicula pornogréfica, (en el caso de #m estupro), Los media segistran y
difunden a la vez que delegan en e espectador, perfectamente protegido en su domicilio por
Ja pantalla y el anonimato, la responsabilidad sobre el uso dado a esas imdgenes. Esa pantalla
que, cuanto més intergetiva, se toma més intocable: mando a distancia, puntero, ratén o
teciado alejan el cuerpo orgdnico del receptor er cuanto la hacen més {metaféricamente}
manipulable,

Es decir, que empezando por los lugares del emisor y del receptor™, pasando per la divisién
enize realidad y ficcién™, o espectdculo e informacién, los limites categoriales, la
jerarquicidad de los actos y actores del discurso es cada vez mis difusa. Pensemos en una
retransmision deportiva. Es uno de los casos més claros de ambigiiedad entre la informacién
y ¢l especticnlo. La dicotomia entre estos dos extremos, eva a la deflacién cada vez MAYOr
de los limites del juego. Por mor de la informacién, las cémaras multiplican sus
emplazamientos e invaden terrenos ajenos al especidculo institucionalizade, de los campos de
entrenamiento a los vestuarios; los micréfonos acceden y hacen Itegar al espectador dichos y
hechos antes estrictamente privados; la reproductibilidad gue el dispositive posibilita ¥
potencia vale igual para "denunciar una infraccién al reglamento que para observar con

% Wid, Munari, p. 113.
7 Ibidem, p. 11,
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mayor detalle Ia espectacularidad de una lesidn. Afn mas: el caricter matematizable del
encuadre permite, por ejemplo, el vso de la infografia para verificar determinadas acusrencias
reglamentarias como el fitera de juego en el fitbol. Esto es, Ta simulacin, de estirpe cientifica,
al servicio de la "exactitud espectacular® pues, en ] encuadre, el saber toma la forma de ana
ubicacién en coordenadas geoméiricas que le otorgan la apariencia de docilidad a la mirada.
La pulsi6n escopica se disfraza fécilmente, en la postmodemidad, de impulso epistémico.

;Cémo pensar, pues, esta ambigiiedad contempordnea, que procede del estimulo imaginario
que la ciencia propicia, pero sostayando sus controles epistemoldgicos y metodoligicos,
ignorando los l{mites de los que se habian dotado las estabilizaciones culturales modernas?
Con las herramientas metodoldgicas que nos hemos dotado podemos aventurar uga
respuesta; la pantaila electrdnica es el enclave privilegiado de encuentyo entre los dos
discursos que estructuran la cuftura tecsocientifica y tardocapitalista em que nos
desenvelvemos —en su formalacién lacaniana—, ¢! Disenrso Universitario y el Discurso
del Capitalista. La clave estd, precisamente, en los lugares conferidos en cada una esa
esencial construccidn tebrica lacaniana que es el objero a mimiscula. El Discurso
Universitario, en cuanto posibilitador de un vincule social desde el que atticular fos
hallazgos de la ciencia, lo coloca en el lugar de receptor de la accién del agente; accion que,
correlativamente, produce un sujetc capaz de susteniar la operacién. Hemos visto que una de
las consecuencias de la actualizacitn de este discurso era la creacidn de un marco ontoldgico
para la experiencia que alojara una [6gica del Todo en un 4mbito homogéneo. De ahf, que
podamos adscribir a este discurso la construccién de conceptos como el Universo modemo,
la Giobalidad vy —;por qué no?— el internacionalismo proletaric. Y no es gratuito traer a
Marx en este punto pues en la concepcién lacaniana del objeto a hay una deuda reconacida
al concepto marxiano de plusvalia®. En el Discurso del Capitalista, éste ocupa como en el
Discurso del Amo, el lugar de la produccién pero con la "pequefia diferencia™® de que no
es el (Significante) Amo el que origina el proceso, sino el propio sujeto, para el cual, segin
mixima moderna, el “ente” ha de quedar disponible. De esta manera, el objetc a en el
Discurso del Capitalista se acerca mucho a la nocién marziana de plusvalia: brille fatuo,
origen de un purc valor de cambio que se erige en centro de todo el proceso. Cemix, acotar
por el saber, esa logica irracional del capitalismo fue Ia tarea intelectual de Marx, La cuestion
es que esa pequefia variacién en las posiciones del 8: y del § establece un paralelismo entre
el Discurso de! Capitalista y el Discarso Universitario pues en ambos, es el primero el que
queda remitido al lugar de a verdad, extraido de Ia evidencia del proceso, y ddrdole, por ello,
al saber, una apariencia de disponibilidad, que, en el caso del Discurso del Capitalista,

@ vhd, Lacan, Seminario XV y Alemdn 1993,
= Yid, Lariera, 1996,
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viene, ademds, sustentada por la propia consistencia logica del objeto. Pero he aqui, también,
el germen de la antinomiza ene an sujeto producide y un sujeto agente; un sujeto para el
se producen los objetos, que incoa el proceso (Discurso del Capitalista} y un sujeto, ala vez,
producide para sostener esie proceso. Audiencia y usuario, producto™ y usufructuario.

De ahi, que la panialla electzénica albezgue la espectacularidad y ia informacidn, e} goce y1a
mitigacién de la angustia. Howard Rheingold, uno de los méximos mentores de las llamadas
CMC (Comunicaciones Mediadas por Computadora), comienza su libro sobre las
Comunidades Virtuales (1996) de una manera muy usual en la cultura norteamericana;
haciendo referencia a su experiencia personal y generalizandolz por la via de los afectos
compartidos. Su préctica en el ciberespacio se nuclea en torno a la comunidad convessacional
denominada WELL (Whole Earth 'Lectronic Link). Y, en este bucle, que acopla
perfectamente lo particular a lo general, nos reflere una andedota Hustrativa de lo que las
Comunidades Virteales, la conexién a las Redes Informaticas, supone:

"En el verano de 1986, mi hija de dos afios pescd una garrapata. Ahi estaba esa cosa
hinchada de sangre chupando el cuero cabelludo de nuestro bebé y no estébamos
completamente seguros de qué hacer para libramos de ella. Mi esposa, Judy, llamé al
pediatra. Eran las once de la noche. Yo me conecté con la red WELL. Recibi mi
respuesta en linea em cuestién de minutos de parte de un hombre con el nombre
improbable, pero genuino de Flash Gordon, doctor en medicina. Yo va habifa quitado la
garrapata para evando Judy recibié la lamada del consultorio del pediatra.

Lo que me maravillé no fue sélo la velocidad con Ia que obtuvimos exactamente la
informacién qee necesitdbamos, justo cuando la necesitdbamos. Era también Ia
inmensa sensacion iterna de seguridad que se produce al descubrir que gente real
—la mayor parte de ellos padres, algunos de ellos enfermeras, médicos y partera—
estdn disponibles las veinticuairo horas del dia si uno los necesita. Hay un cirealo
protector mdgice en torno a la atmésfera de esa conferencia especial. Hablamos de
nuestros hijos e hijas en este foro, no acerca de nuestros ordenadores o de nuestras
opiniones sobre filosoffa, y muchos de nosotros sentimos que este entendimiento tacite
santifica ef espacio virtual,"

Por si hubiera aiguna duda, pocas paginas después recoge el testimonio de otro compaiiero
de la WELL que padecid la enfermedad de una hija de pocos meses.

L1 i - . . - - Lor
£Que produce un medio de comunicacion sino la audiencia gue vende 2 los publicistas?
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"Esas noches en las qoe me quedaba sentado hasta tarde con mi hija, iba 2 mi
ordenador, llamaba a ta WELL y divagaba. Escribia acerca de lo que estaba pasando
esa poche o ese afic. No conocia a2 ninguoa de las personas con las que "hablaba”,
Nanca les habia puesto los ojos encima. A las 3:00 de Ia marfiana mis amigos "reales”
dormian, de manera gue me volvi bacia esta comunidad extrafia ¢ invisible en busca de
apoye.”

Para estos sujetos, la mayor virted de la pantalla electzénica de su ordenador es, pues, la
disponibilidad de todo ua mundo ofrecido a su demanda, préctica o emocional. Demanda
que, por doforoso que sea su origen, cuenta, asi, con un universo de posibilidades de
satisfaccién. Por ello, estd en la potente posicidn del que tiene el saber a su alcance, pues ro
se halla determinade peor verdad alguna que apunte al agujero en el umiverso de los
significantes. Bsta es la matriz de toda una sere de ambigiiedades, contradiceiones,
paradojas, antinomias ¢ inusitadas convivencias y compatibilidades. Un reality show puede
"venderse" como up servicio piiblice; la més atroz de las imdgenes puede emitirse por su
valor informativo, advirtiendo al espectador, eso si, que puede henr su sensibilidad. Lo que
se define es un precario equilibrio entre sujeto y mundo por intermediacién de una pantaila
electrénica inasible. De ahi, que se produzcan toda una baterfa de consecuencias que
provocan procesos habitados por la més absoluta ambigiiedad que no es mds que la esquicia
de un sujeto gue es convocado, a veces simultdneamente, a dos Jugares distintos: el de
beneficiario y el de praducto del discarso.

Fijémonos, por ejemplo, en los dos valores morales que la cultura medidtica posimoderna
privilegia por encima de todos: fa Selidaridad y la conciencia Ecoldgica. Sea cual sea el
sesgo politico o ideoldgico de cualquier actante medijtico, estos dos valores tienen en este
momento un valor totémico; son indiscutibles. Explorindolos un poco, no tardamos en ver
su afinidad seméntica. Ecologia proviese de las raices griegas oikos (habitar) y logos
(discurso v, por extensidn, ciencia). Literalmente, pues, "estadio del lugar donde vive o se
halla algo™®, El valor de lo ecoldgico ante el deterioro medicambiental que el desarrolio
econdmico capitalista ocasiona tiene ya décadas de vigencia ep nuesira cultura. Més
novedoseo es el término Solidaridad, hasta hace bien poco, un manifiesto cultismo en las
lengnas fatinas®™. De hecho, ha sustituido en el uso a los vecablos que, histdricamente,
designaban los valores de cohesidn del ser humano particular con sus semejantes como ia

“ Vid. Corominas p. 223. Lo sigo en todas estas etimologias.

® (Crea —no he estudiade detenidamente la cuestidn— que el términe "solidaridad” comienza a hacerse frecuents
con la aparicidn en la escena medidtica def sindicaio anticomunista polace Solidernosk, ¥ ¢l aceeso al papado de
Karol Woytila. Esto explicarfa su total vaciado de contenido politice ¥ su uso exclusivamente moral.



fraternidad, la caridad, Ia filantropia o la conciencia de clase. Sorprende un poco descubrir
su origen etimolégico solapado por su uso cotidiano: solidus. Esto es, comparte etimologia
con sélido, sueldo o soldar. Ser "solidario” es pues, funcion de sutura, es otoraarle al Ser
global en el que habitamos la compacidad, consistencia y homogeneidad que, de vez en
cuando, pierde. Asi, el buen ciudadano postmoderno cuenta coa dos valores para conservar
la Totalidad de la Aldea Global: {Tente a lo no humano, la ecologia; frente a lo humano, la
solidaridad. Fijémonos en que, en ambos casos, la rafz de estos valores es de un cierto
jacobinismo bucblico, en el fondo, algo miséintropo y, siempre, habitado por una culpabilidad
genérica. Ya lo hemos visto: el sujeto, en su posicién de agente que dispone dei objeto, en el
Discurso del Capitalista, estd en las condjciones del Adén pecador, que actfia convencido
de que apropiarse del saber contieva apropiarse del goce. El resto, de la operacién es la
verdad de que ef peder de Dios excede a su saber. En efecto, e} "ecologismo" como valor
moral, nace de la conciencia de que el hombre destruye la globalidad del plancta ai
apropiarse de sus frutos. (Y la solidarided? Vivida como los media nos la ofrecen, es la
férmala esencial de lucha contra el azar en cuanto se ceba en el ofzo en forma de injusticia.
Ser solidario con los pobladores de un pafs en guerra o asolado por el hambre, 0 con las
victimas del tesror o la catdstrofe implica reparar ia ilicitud de que, en la aldea global, la
igualdad de derecho no se plasme en la homogeneidad de heche de un intermacional
{Efejstado del bienestar. Ei cindadanc occidental solidario se apresta, pues, a corregir los
avatazes de la historia, los desmanes de unos pocos rostros de la sinrazén (tutsis, hutus,
serbios, etarras o integristas islémicos, tanto da) que impiden que la Hustracién acabe de
advenir a todos los rincones del planeta. La solidaridad es, segiin esto, un valor esencialmente
antinarrativo, pues se apresta a suturar la falta representada por factores extradiegéticos,
huyendo de cualquier planteamiento agénico. No importa quién es bueno o el malo, el
atacante © el agraviado, el culpable, el encmigo o el "dafio colateral” em un conflicto
cualquiera sino reparar el mal perturbador. De ahi, que este mal haya de ser mostrado, no
nasrado. Ecologia y solidaridad son formas morales de la forciusién del sujeto de un mundo
que se quiere, como el de la ciencia, desierto de goce, sin lugar alguno para la inscripeién de
una falta, de un deseo. De ahi, que al enenciador, —al periodista, al comesponsal o al
politico— se le exija Ia asuncidn de un fercer valor universal que subsume tos dos anteriores:
la "Corveceitn Politica", que implica la prohibicién de descargar el propio goce sobre ia
palabra. Para ello, ia Imagen informativa es en buen antidoto: se puede mostrar sin decir, sin
opinar, sin inclinarse. Se puede informar: Then, you decide.

He aqui, pues, uno de los rasgos mds generatizados de nuestra cultura; el absoluto rechazo
de cualquier inscripcion significante de la faha. O, lo que es Jo mismo, el repudio a Ja
estabitizacién (cldsica) de cualguier limite simbélico. Todo ello, recalquémoslo, como efecto
imaginaio producido por la implantacién social del discurso cientffico en el semblante de la
omaipotencia tecnoldgica. En efecto, la impostacién del ideal cientifico en forma de
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Drogreso, recordemos, tiene come principal copsecuencia epistemolégica la evacnacién de
cualquier fugar para alojar Io imposible. Si algo resulta irrealizable se reputa como producto
de wna impotencia superable, es decir, temporal. En esto coinciden los dos discursos en los
que los avances de la ciencia se encarnan socialmente: tanto en el Discurso Universitario
como en ¢! Discurso del Capitaiista, el Significante Amo {8) se encuentra en lugar verdad.,
Este ideal de progreso, esia renuencia a cualquier diferencia, ontoldgicamente enraizada en
el devenir temporal como pérdida, es el que, fantasméticamente, se alcja en la pantalla
electrénica en ka forma del rechazo de cualquier inscripcién del fafum. Bl ideal bruniano y
Jeibriziano de perfecto acople, de cGpula sin resto, enire potencia y acte en el horizonte
conceptual del infiniic parece, pues, alcanzable sin espera, de manera —¢6mo, no—
paraddjica.

Es la pantalla electrénica, la que se ofrece come recinto fantasmético de esta
sustancializacién. Asi, es explicable el impulso fragmentador que la cultura contemporanea:
sus plasmaciones icdnicas reposan sobre el Imaginario una realidad homogénea y
desjerarquizada, sostenida sobre el concepto medidtico de globalidad que permite, més que
nunca, convertir al encuadre en dispositive de sujecién del ente para el arbittio subjetive, sin
fa preccupacién de reproducir Ia gramatica del Ser pues ésta se halla inscrita en cada uno. La
cita en forma de pastiche es, ast, la Gltima estribacion en la desjerarquizacion del Ser que se
reviste de amtorreferencialidad discursiva. La desjerarquizacion del discurso, desde ia
blisqueda de un metalenguaje, de un Otro del Otro, en el procuramiento de una exactitud que
incluya al sujeto en los dominios de la ciencia que lo excluye. Ello tiene como efecto
—insisto, paradéjico— que ya ni el sujeto racional mi el genio son tampoco sustentos
suficientes de una relevancia®, La sabiduria es més bien del orden de la phronesis que de la
episteme: un saber hacer con un saber en falta, un respeto a la nada que posibilita
suponer un saber, una superioridad de grado, a un sujeto. Enlaerade la informacidn,
esto es, como pauta general, social, imposible. No parece quedar, sino en recurso al consenso.

Por ello, la pasién esencial de este fin de siglo es la de la autenticidad que patentiza en el ente
Ja plenitud de su naturaleza y adscribe al sujeto (al otro) cualquier traicion a ésta en forma de
fraude o impostura®. Asi se explican varios fenbmenos que vamos a encontramos en €l
discurso medidtico. Por ejemplo, el culto "grano” de la imagen en la estela de fetichizacién del
punctum que ya hemos visto en la primera parte de este trabajo. Marca del nitrato, 1a huella

4 Sanchez-Biosca, 1985, p. 17 ¥ ss.

“s Cuando leemos las propiedades de un producto, de una mercancia, en la etiqueta que lo envueive, Suponemos,
en la légica del capitalismo, que el objeto sostiene ese saber cifrado que ¢s la clave de su goce y ¢l trasunto fiel
de su maturateza, Coalquier desviacion es reputada, pues, de fraude adscrita al dominto del sufeto que, productor
o consumidor, se sitda en la funcidn del agente.
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del pase del tiempo, las imperfecciones de a represeniacidn suponen, en buena medida, un
acicate para el afén textualizador de la pantalla electrénica en el camino de absorcién radical
del pasado y de apropiacién dntica del referenie iconico. Como observaba Bazin:

“Ua film no est4 integrade solamente por lo que se ve. Sus imperfecciones patentizan
su autenticidad; sus ausencias son la heella pegativa de la aventura; su bajorrelieve”.
(.51}

Se trata de aquel "herofsmo de la visién" del que hablaba Swsan Sontag pere volcado y
"reparado” en sus carencias por el erisol electrénico, como bemos visto en el caso de la toma de
Zapruder. En titima instancia, se trata de la fusion Efecto Realidad con el Efecto de Real, que
tiene su mejor exponente en los “efectos visuales”, sobre todo infograficos, del cine comercial,
como sutura de la imposible copresencia de fos elementos referenciales anie el objetive™,

Fero es, asi, que esia muerte del relato que implica la renegacidn de cualguier falta y “la
imposibilidad de lo imposible” conlleva un escape en f andamiaje ontolégice que sostiene ta
imagen encuadrada. Esta renuncia al limite, implica la destruccién del eje metéfora/metonimia.
En la pasién de Ia autenticidad, TODO es LITERAL: se da una impotencia de la interpretacién,
del ciframiento de un sentido figurado. No hay sentido obtuse, en 1a 6rbita de la imagen
elecirénica, en su impulse pantextualizador, sino ineficacia subjetiva, De ahi, la paradoja de la
ficcién publicitaria en ¢| seno del flujo medidtico. Haciendo, como hace, uso de toda la baterfa
tetdrica de las vangmardias historicas, sus plasmaciones remiten al goce, no al deseo v, por lo
tanto, no pueden copstituizse como Arte pues prescinden del espacio en falta necesario para ia
interpretacién metafdrica. No pueden, pues, ser interpretadps si no es traicionando su lectura.
Cuando un refresco inofensivo se anuncia con efecios de las mds sofisticadas drogas de
disefio™, nada es imputable al productor pues so hay cifrado de verdad en el mensaje, siro
omarmento de su dimension informativa. Seria perseguible, por ejemplo, la ocuitacion de un
componente quimico de la férmula, como traicién a la awtenticidad, no a ta verdad.

En fin, el exponente maximo de este culto 2 la antenticidad y a la infermacion, al objeto
gue sostiene a] saber y puede prescindir por ello de cualquier efecto de significacién, es la
molécula de ia exactitud, que funde, al fin sin fisuras, ciencia y afecto, que obvia el nombre
del padre como clave simbélica y que hubiera permitido a Telémaco arrancar a Qdiseo de los
brazos de Calipso por medio de una orden judicial: el ADN.,

*" He tratado esta cuestidn anteriormente. Vid, Palao, 1996 y Palao ¥ Entraiglies, 2000,

“* Ejemplos: "si estas loco, bebe Pepsi®; o bien, las propiedades enforizantes y afrodisfaces que se atribuyen z las
bebidas sin alcohol, sobre todo, st son versiones light de bebidas originalmente alcohdlicas,
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La familia y el sujeto

Ya en el espacio que dediqué a la fotografia en esta singladura genealbgica, tuve gue
enfrentar la cuestién de la familia como elemento nodal en la Imaginarizacién del Mundo en
que consisie 1a Modemidad, Y aludi, ya en ese momento, a la concepridn bicldgica de la
familia que esa misma Modernidad preconizaba, frente a su versién simbélica o grupal, més
cercana a la nocién de "clan", que se podia leer en su propia etimologia (famulus)®®. Dos
problemas acechan al traer a colacion la familia en el contexto de este irabajo. El primero es
de orden metodolégico. Estamos moviéndonos en la orientacién de las claves ontolégicas
que soportan el ranscurdr de la Modermidad como refacion entre sujeto y mundo, entre
conocimiento v ente. Esto es, nos estamos aventirardo en una critica de —no a, quede
claro— la ciencia, en chanto su discurso proscribe al sujeto, lo excluye del dmbito de sus
competencias. La critica proviene, pues, del hecho de que, excluido el sujeto del deseo como
efecto simbélice, en su lugar ha resultado erigida una potente construccién imaginaria que
pretende dar cobijo al particular con Ia férmula de poner el mundo pergefiado para posibilitar
sus operaciones a su disposicién. La esencia del imaginario estriba, pues, en la
identificacion, en la con-fusion del subjectum moderno con el particular, en la induccién a
pensar que ur mundo décil a la ciencia lo puede ser también al deseo, en su particularidad
residual.

El caso es que el discurso filosdfico de la modernidad, en cvanto piensa al hombre come
excluido, en la praxis, de las evoluciones del progreso técmico, también lo piensa como
individuo, como ser arrojado al mundo, esto es, como soledad genérica nunca particularizada.
De ahf, ef problema. Si desde posiciones existencialistas {de Kierkegaard a Heidegges), se
piensa al hombre como no concermido por las respuestas colectivas de la Hlustracién, como
Da-Sein, se le trata en su relacién z la especie ¢ a la Otredad del Ser, pero como individuo,
con Una conciencia trigica que sigue elidiendo lo real particular de su fata. No es, pues, tema
de 1a filosofia contempordnea, ni en su vertiente especulativa ni ética, la familia, De hecho, el
psicoandlisis es [a tnica disciplina que irata la familia como problema —no los probiemas de
la famnilia, que de éstos se ocupan el derecho, la psicologia y fa sociologfa y hasta fa biologia,
La preocupacién de Freud por la familia, cifrada en el Compleje de Edipe, es su forma de
dar entrada al sujeto en el discurso como gfecto del significante, esto es, en unq trama
simbélica en la que adguiere (pretende) su tugar. En la formulacion de su novela familiar, el
neurGtico pasa por el trance de tener que hacerse cargo con la palabra, como sgjeto de la
enunciacién, de aguello que lo nombra en su identificacidn, esto es, como sujeto del
enunciade, El psicoandlisis tiene, pues, en su cometide especifico, una vertiente, una

@ Vid mi articwlo de 1993, Op. Cit.
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propensién narrativa, que lo aleja del cientifismo y de la filosoffa™ pues no se hace cargo de
la naturaleza humana, sine del sujeto del desec®™. Es, pues, cuando el sujeto del deseo s ve
en la tesitura de contar-se, de aparecer en el dmbite del discurse, cuando el ro-todo de éste
comienza a sex patente. El propésito freudiano de hacerse cargo del malestar del sujeto a traves
de la palabra —con un componente narrativo insoslayable— de pacienie implica una atencidgn
a lo que el logos excluye de sus desarrollos, al mythos™. Esto es, al oscurantismo, que en tango
que resto que Ia llusiracién no desaloja sin consecuencias, se resiste a la Razén como fuerza
de superacion. Totem y Tabii, Moisés y la Religion Monoteista, El porvenir de una Husién, El
tabik de la virginidad son tantos otros tugares en los que Freud se ocupa de la verdad que se
aloja en fas formulaciones mitclégicas y que —la propia técnica analitica da cuenta de ello-—
pueden ser explicadas sin ser, por ello, desalojadas,

Ello da lugar a la familia en nuestra exploracién pues la coloca en un espacio de resistencia
al abandeno del goce que le da un estatuto preponderante en la refraccién medidtica,
imaginarizante, con la que se encuentra la razén instrumental en sa avance. De aquf viere,
pues, la segunda cautela que me provoca traer a la "familia” al panorama del Imaginario
contemporénec. Digdmosto sin dilacién: en un panorama cultural en el que la potencia de Ia
razén hace cifrar las demandas en derechos, pretender la existencia de un limite para &l sujeto
en cuanto efecto y no agente del discurso ofrece el semblante de una posicidn
conservadora™”. Por ello, el sujeto moderno dispone de la familia® se identifica siempre con
el progenitor, con el agente, jamés con el efecto. Nada que ver con el concepto de familia
marcado por el sesgo de lo edipico, en la gue el sujeto es hijo, a su pesar, hasta el final de sus
dias. La familia medidtica no es nunca la familia del Inconsciente puesto que presupone la
quimera de su creacién por un acto plenamente deliberado. Lugar de aprendizaje, de ella se
sale progenitor o cényuge perfecto (1o ya, padre, madre, esposa o marido). Bl saber modemo
sobre (los problemas de) la familia es un saber técnico, a disposicién del sujeto. Hay toda una
batezia de saberes fundados sobre la idea de que el sujeto es producto de sus lazos sociales y

“4 Vid. Alemdn, 1593.

sin

Vid. Respecto a esto, pude escochar, en clerta ocasién, fa respuesta que un psicoanalista le dio aun matemétice
—lector de Althusser, por mas sefias— escandalizado por que Lacan se habfe acercado 4 las mateméticas {a la
fapoiogia y 2 Ia logica, mds concretamente) para dar cuenta del "ser humano™: “El psicoandlisis no tiene ni (p...)
idea del ser humano, sine de lo que le faita”. Procaz, pero rigurosamente exacto,

2 Vid, Palac et alii. 1993.

** La relacién entre psicoandlisis y moral, de hecho, ha sido siempre incémoda. Se pasa del cardeter escandaloso
de los descubrimientos freudianos a acusaciones de conservadurismo en ¢l momento scual, Vid, Lacan, Sem.
VITy XVII { de este dltimo, sobre todo, pp. 211-223). Poner al setjeto en relacidn de responsabilidad con su deseo

;mne una vertiene ética que se aleja de las morales universalistas, consensualistas, hijas directas de la
lustracidn.

“* Como “dispone” del lenguaje, por otra parte.
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que, por lo tanto, clasifica éstos como buenos y malos {positivos y negativos). Lo cual quiere
decir que, en caso de problematicidad, se admite que el sujeto pueda ser producto de su
"ambiente familiar". Es ka versién "universitaria” que basa su operatividad en el Principio de
Razén Suficiente. Pero, insisto, jamds efecto, jamés indicando en direccidn a su deseo.

Lo que he pretendido, por consiguiente, ¢n los pérrafos precedentes es darle su estainto y
relevancia a la idea de familia en la experiencia de 1a Modemidad, pues supore el locus en
el que la recepeidn de las imédgenes difundidas por la television, puede identificarse. La
television, uno de los més revelucionarios ingentos de la tecnologia de la Comunicacién,
aparece precisamente orientada a insertarse en el senc de Ia familia, emblematizando en el
televisor uno de sus més potentes atributos. La Television nace, como fendmeno de masas,
en los Estados Unidos en un momento critico para la familia norteamericana comeo
institucién; la posguerra murdial. Los hogares se encuentran con la necesidad de reelaborar
las relaciones en su seno tras la prolongadas ausencias masculinas. De heche, el televisor
irrumpe en el entome familiar ecupando el lugar de centro de gravedad, de foco de atencidn,
que correspondia &l padre come cabeza visible en la familia tradicional burguesa. Spiegel
recoge el proceso por el cual el televisor se convierte en el auténtico emblema de la cohesién
famitiar en la sociedad americana de los 50. En 1954, la revista femenina McCall's acufia el
érminc Togetherness {p. 37) paza designar esta relacion de la familia en tomo a este nuevo
objeto de culto. De tal manera, se estabiliza una zelacion especular entre la imagen televisiva
y la escena hogarefia gue provoca su recepcidn:

"A medida que el televisor fue ocupando el centro de fa vida familiar, otros elementos
de Ia vida hogarefia, tradicionalmente asociados a la felicidad dorméstica tuvieron que
hacerle sitio. Era normal que las revistas presentaran al aparato de televisién como el
nuevo lar de la familia en €l que el canfic y el afecto debian ser reavivados. En 1951,
cuando American Home mostrd por primera vez un aparato de televisidn en su portada,

~ se vali§ de Ia iconografia convencional en la que aparecfa una modélica sala de estar
organizada en torno a una chimenea, s6lo que esta vez el televisor estaba situado en su
repisa. Atdn més radicales, serfan las imdgenes en las que el televisor sustituia a la
chimenea, de este modo las revistas demostraban a sus lectores ¢cdmo el televisor podia
actuar como cenire de atencién de la vida famitiazg.""

©5 “As the television set moved into the center of family life, other household fixtures traditionally associated with
domestic bliss had to make room for it. Typically, the magazines presenied the television set as the new family
hearth through which love and affection might be rekindled. In 1951, when American Home first displayed a
television set on its cover photograph, it employed the conventionalized iconography of a model living room
organized around the fireplace, but this time a television set was built into the mantelpiece. Even more radically,
the relevision was shown to replace the fireplace zltogether, as the magazines showed readers how television
could function as the center of family attention” Spigel, p. 38.
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El televisor se convierte, para 1as revistas, en €l emblema iconogrdfico por excelencia de 1a
vida familiar.

“Se dijo que 1a television uniria méas a la familia, una expresion que, siendo en sf misma
una metéfora espacial, fue contintamente repetida en una ampha variedad de medios
de comunicacién populares (...). En su capacidad como agente unificador es donde iz
televisién encaja perfectamente con las esperanzas ampliamente generalizadas que Ia
sociedad de posiguerra ienia de retorno a los valores familiares, Esta era considerada
como vna especie de cemento familiar que prometia }a recomposicién de las vidas
astiliadas de Ias familias que habian sido separadas durante la guerza."®

Es decir, que, a través de la idea de familia, la fuerza centripeia del encnadre, como
suplemento imaginario de consistencia, queda reforzada atrayendo los cuerpos dentro v fuera
de la pantalla, creando, para eflo, una iconegrafia frontal. La familia permanece en su habitat
cotidiano en la misma posicitn estructural que en las fotografias. Esto es, espectadores y
espectatarios se hallan en posicién de identificacién. La Ultima Cena de Leonardo, da la
matriz de esta nueva disposicién de los cuerpos, pero no de las miradas, que en el &mbito
eotidiano se desligan de su entorno para unificagse en su direccién tinica hacia Ia pantalla. E]
casc €5 que, en la propia dindmica del desamollo capitalista, este ideal pronto muesira fisuras
en la prictica...*” En poco tiempo no hay an lugar para la TV, pues la propia diversificacién
de la oferta en su simultaneidad conlleva la disgregacidn del grupe seceptor con la
multiplicacién de aparatos en el propio domicilio.

Sin embargo, la propia produccién espectacular de 1a Televisién se orienta a reforzar el ideal
de 1a familia moderna. La Familia es, sin duda, una de las grandes protagonistas de la
produccion televisiva de ficcién desde sus origenes. Las sit-com, los telefilms, los seriales,
fundamentalmente norteamericanos, hacen, en una alta proporcién, de los grupos familiares
el seno de sus peripecias. Y, ya lo hemos dicho, 1a nueva idea de familia que se va trazando
difiere mucho de los grupos fuertemente jerarquizados de anfafic. La familia televisiva
norteamericana estd presidida por el establecimiento de relaciones consensuales y simétricas,
en las que ia madurez es el ideal y catalizador méxime de sus desarrollos diegéticos. Aunque
son muchos los casos en 10s que la estructura concreta no se adapta a la convencion, jamis

¢ "Television, it was said, would bring the family ever closer, an expression which, in itself 2 spatial metaphor,
was continually repeated in wide range of popular media (... In its capacity as unifying agent, television fit
well with the more general postwar hopes for 2 retwrn to family values. It was seen as a kind of household
cement that promise to teassemble the splintered lives of families who had been separated dwring the war”
Ibidem, p. 39.

** Vid. Ibidem. p. 45 y ss.
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deja de hacetlo al ideal. Un ejemplo: (Quién es el jefe? representa un néicleo familiar
formado por una magjer con su hijo ¥ st madre que contrata come ama de llaves a un padre
que aporta, a su vez, una hija propia. La matriz narrativa de la inmensa mayoria de los
episodios pasa por la ejemplificacién de situaciones conflictivas de tipo sentimenial o
educativo ¥ sabemos gue, al final, siempre triunfard la fuerza cohesiva en tan peculiar grupo
familiar postpatriarcal. Esta serie resulta ¢jemplar por varios motivos. En primer lugar, por
la excepcional distribucién de los roles laboraies: un patrén mmjer y un ama de liaves
hombre, ambos progenitores de hijos de sexo opuesto al suyo represenian el colmo de la
comreccitn politica en el entorno del American Way of Life. Sobre todo, porqus, al margen de
1a inexistente consanguinidad, se produce ur furor endogimico abocado a lo imposible de la
relacién sexual, cuestién que es suturada con los inocentes escarceos de los protagonistas
aliende Ias fronteras del hogar. Pero otro factor de ejemplaridad de la serie lo constifuye la
madre que lo fue. Las abuelas son, junic con los adolescentes, el elemenio mds novedoso de
las nuevas series de Televisién norteamericanas, El problema de los segundos es que estén
tocados por la inminencia de un proceso agdnico: el tiempo de vida no puede ser largo, pues
la muerte civil en forma de matrimonio, consecuencia l6gica del aprendizaje de la
genitalidad, acecha a la vuelta de la esquina. Para las abuelas, sin embargo, (su exponente
mis egregio son las Galden Girls) la Gnica limitacidn temporal pertenece ai pasado en el que
tuvieron marido ¢ hijos, Hoy, tiberadas sin trauma —al menos, "fijado"—, pueden librarse
locamente a la realizacion efectiva de sus fantasmas de seducci6n dispeniendo, para ello, de
un tiempo inconmensurable.

He aqui, pues, una de las claves del ideario postmodernc: ¢l ideal no ha de avenirse 2 la
tradicién ni a }a convencién, sino al consenso. Poniendo la vida y la palabra a disposicién de
los individuos, éstos no tienen porque someterse & pairn preesiablecido alguno. Los
modefos sélo son indicativos en una sociedad que, por transparente, hace de la privacidad
unc de sus méximos valores, De ahi, que se pueda hablar de un modelo "post-edipico” de
familia que tiene sn mejor exponente en las Hamadas familias moncparentales. En este
modelo, repito, el sujeto es agente o producto, no efecto. En resamidas cuentas, el ideal de
familia postmodemo es una familia desimbolizada.

"La familia moderna es contraccién.(...) Las familias modernas son cada vez mis
complejas, incluso holofrésicas, ya que la evolucion de la familia ha finalizado en esta
paradoja, en esta noci6n increfble de la familia mono-parental.

4 Wha's The Boss? Producida por Colwmbia Pictures TV, entre 1984 y 1992, En Espafia, fue emitida por TVE.
Perc pensemos en tna serie muy posterior a ésta como Will y Grace, que nos parra 1os avatares de dos
compafieros de piso, horbre homosexual y mbjer heterosexual, que funciona exactamente con ¢l mismo
esquema exogémico, por muy politicamente correcto que aparente ser.
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Allf donde no hay familia, ésta subsiste a pesar de todo; es la familia de uno solo. B
término no es falso porque cualquiera que sea la simplificacién aparente, €l mong-
parental estd efectivamente cargade de un aparejo de referencias, de un aparejo de
situaciones, de ayudas, de identificaciones, de significantes que ia hacen familia de ¢
solo. Es como minimo lo que el discurso capiialista pide a 1a familia. No es en absobuto
lo mismo que lo que pedia el Imperio Romano, el discurso comerciante y la solidaridad
familiar, en absoluto lo mismo que o que pedia Ja tragedia. El iscurso capitalista, 61,
demanda up aparejamiento muy compleje que hace que tengamos que vémoslas con
formas familiares extremadamente diversas.” (Laurent, 1993).

{Como es pasible esta familia de uno s6lo? El ciudadano modemno Hleva inscrita su filiacion,
no en su linaje, sino, por oficio de la ciencia, en su propia naturaleza orgénica. En el
imaginario mecanicista, se ha sobrepasado el impulso de la Ley de Gravitacién Universal. La
huella genética, codificada de forma inequivoca en el ADN, supone que el organismo lieva
inscrita la potencia de sus afectos, de su fuerza cohesiva (solidaria) con sus unidades
semejantes, en su propia naturaleza. Impulse imaginario por convertir la exactitud en
certezd, que no es otra cosa que incluir al sujeto en el edificio del saber. El misterio de la
atraccién entre los cuerpos, que Newton no consideraba una propiedad iniema de éstos,
parece haber encontrado su clave en el orden biogenético. Estamos, no lo olvidemos,
aludiendo a potentes derivaciones imaginarias. Es evidente, que las certidumbres que la
prueba del ADN proporciona son estadisticas, no Igicas. Pero, de una aproximacion tan
elevada que generan la impresién de indudabilidad, de que —con una nueva gran paradoja—
la "entera naturaleza del particulas” se halla inscrita en una clave orgdnica que la ciencia
puede leer. Se da por perfectamente posible ia clonacidn como reproductibilidad de lo
singular y, si ésta es posible, también lo es, logicamente, renacer, pues nuestra existencia no
depende de la fragilidad de nuestro precario sostén organico, sino de un saber perfeciamente
consistente en su sustentacién objetiva. Si nos fijamos, ésta serfa la perfecta substanciacién
del ideario ontolégico cartesiano: un cuerpo pasa el sujeto, éste que “estd mds estrechamente
unido a nuestra alma™®”, fiel esclavo de la conciencia, sometido a reproductibilidad como el
resto de los entes de los que el sujeto del cogito dispone ante si. ¥, precisamente, esie
imaginario bicldgico gana muchos enteros con su substanciacion visual ante la mirada.
Jurassic Park, el filta de Spielberg®™, s una muestra clara de como e} imaginario mfogrifice
es claro sostén del biolégico;

M® Descartes, 1993, pp.72-73
** Pude ncuparme de este asunto en mi articulo de 1996,
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"La laboriosa produccién de artificial de los dinosauzios a partir de su ADN, en el film
de Spieiberg, constituye una pestinente metédfora de la construccion astificial de sus
iméAgenes por parte del ordenador en el proceso de produccidn del film." &

La tecnologia informatica, con su manifiesta capacidad de generar el "efecto de Real”,
promueve en ¢l encuadre tna vision a la que solo le falta Ia came.

Pero, claro, la naturaleza no es particular. La exactitud esta vacia del goce de la certeza. Al
sujeio del deseo, efecto del significante, el saber sobre su naturaleza no le ofrece elave alguna
sobre su particalaridad. Necesita del relato, de las claves simbélicas, del imposible. Como el
Tyranosaurius Rex spilberiano, necesita de la caza para gozar con la satisfaccion de sug
necesidades alimenticias. No olvidemos que la Familia es, para el psicoandlisis como para la
antropologia, ante todo, el lugar de fundamentacidn de la Ley simbolica, el hugar primiggfio
de limitacién del goce para el sujeto cifrada en la prohibicién del incesto, come requisito
indispensable para cualquier proceso de culturacién®™, de acceso al lenguaje. Por eso, no hay
hablante sin familia®, entendiendo ésta como lugar de inscripeién de la faita, como paso
previo a la identificacién. Necesitamos de un linaje porque, como sujedos, como efectos de
la estructura simbélica, nuestra identidad no estd garantizada. Por ello, la relacion de los
elementos del néicleo familiar con el saber toma una formea pecaliar, Como dice Miller:

" Estén unidos [los miembros de una familia] por lazos legales, derechos, obligaciones,
etc.,? No, la familia estd esencialmente unida por ua secreto {...) estd unida por ua no
dicho. {...) ;Qué es ese secreto? ;qué es ese no dicho? Es un deseo no dicho, es siempre
un secreto sobre el goce, de qué gozan padre y madre."™

Y ia forma que ha tenido el sujeto en las organizaciones culturales humanas de articular‘ su
go'ce con la falta, de gozar de ia falta de saber, de inscribir en la palabra el deseo, ha sido
siempre la misma en cualquiera de sus manifestaciones: el refato.

“La familia es un mito que da forma épica a lo que se opera a partir de la estruqura, ¥
las historias de familia siempre son el cuento de cdmo le ha sido tobado al sujeto e
goce que mesecia, af cual tenfa derecho. (...}

< Gubern, 1995, p. 148,
&2 Vid, Miller, 1993%,

¢ Gallano, 1993,
19938, p. 38.

297




s ncosmnom,

Es decir en la familia el goce estd prohibido y se propone un goce sustitutivo, el gozar
de Ia castracidn, esto es gozar del robo mismo del goce."®

Por ello, la cultura instaurada en el patrén de la ciencia, de la forclusién de Jo imposible, da
lugar a formas paraddjicas ¥ swmamente complejas e inusitadas de relacién con la
transmision del saber. Impedir la inscripcion de la falta en el discurso, en la palabra, supone
acallar cualquier formulacion del relate, dejar cualquier trama como implicits. Bl saber de
matriz cientifica es, siempre, parasitario de un relato jamds narrado, jamés alojado en Ia
materialidad de los signos™. La ciencia, imbricada en el Discurso del Capitalista, supone
que ese goce al que el sujeto tenia derecho estd sustentando un saber mensurable, piiblico,
comprobable y reproducible. Esto es, con fa exactitod inculpatoria de los modernos métodos
cientificos ¥ la ley en la mano, se nos ofrece la posibilidad de descifrar ese secreto
prescindiendo del relato que lo aloja. El laboratorio del cientifico forense es el Ingar en el que
se verifica la absorcién del goce por el saber, con el correlato de la culpabilidad sancionable
en caso de cualquier desajuste, sea en la composicién de un alimento incorrectaments
reflejada en su etiqueta, en la perpetracidn de un homicidio o en una paternidad no
reconocida. Ello ne impide que proliferen Ifrenéticamente los "micro-relatos” de forma
desjerarquizada en la postmodemnidad, pero sf su referencia al horizonte de un Metarrelato en
el que inscribirse, pues no hay metarrelato sin exclusién®, esto es, no hay metarrelato global,
para todos, sin diferencia, politicamente correcto. Elrelativismo, complemento indispensable
de la globalidad, convertido en cultv totémico por la diferencia sustancializada,
"positivizada”, en el otro, es el mejor antfdoto contra la contingencia simbdlica®.

De ahi, que el discuzso medidtico se establezca en directa referencia con el proceso juridico,
armado, ahora, con instrumentos que superan en exactitud cualquier procese probatorio de
cardcter deductivo. El ADN es huella inequivoca del sujeto, prueba que hace del "mis all4
de cualquier duda razonable" una decisidn que afecta a los técnicos, a los expertos, que
erradica del juicio ia competencia subjetiva, Y que unifica, como sustentados en identidades
en fuga, como actos puntuales de sujetos huidizos, la paternidad bioldgica y el crimen. El

“ fhidem, p. 39
s g3
Vid., por supuesto, Lyotard para todos estos aspectos de 12 tensién entre el saber narrative y el cientifico.
? Esta es, sin aniagonista sea éste la barbarie, el infiel, la clase deminante, o el pueble vecine.
“* Es la culiura del consenso, que también implica su exclusiones como vemos en Apel, p. 137:

"Quien "o se mantiene” en el discurso es "casi como una planta” (Aristoteles, Met. IV, 4 10006 a6-18), y su
canducta no puede {enerse en cuenta, en ningin c2s0, COMO argUMENto; pues cualquiera que sea el mativo que
tenga’n (...} slo se puede establecer sabre ellos {es decir sobre los que rechazan la argumentacién) una conjetura
(leonla) For pacte de los que argumentan {por ejemplo, que se comportan estratégicamente o que necesitan una
terapia). Pero el discurso de la fundamentacidn ditima no puede dejar de afectarles por eso.”
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padre biclégico, no tiene entre sus potestades nombrar el deseo de la madre. De ahi, la
complementariedad de los Media con la Administracion de jasticia, Como en el delirio
paranoico, el padre estd garantizado, aparece cuando no lo quiere nadie. El padre tipo dei
Reality Show es el padre maltratador, que provecd la huida de la madre o de los hijos. El
padre noticiable es siempre trasunto del "padre de la horda" freudiano: abusador, violento o
incestuoso. Del padre homérico, del padre bioldgico desaparecido, se encargan los tribunales
de justicia pues, fuera de su funcién simbélica, su presencia es cuantificable monetariamente
y sancionable juridicaments.

Asi, el encuadre electrénico se ofrece como instrumento para fraspasar cualquier Hmite, para
superar y borrar cualquier falta subjetiva. Pero, a diferencia de las construcciones
infograficas, en el Reality Show, al efecto visnal, al milagro de la copresencia fenoménica de
los cuerpos en la homogeneidad espacial del encuadre, ofrece el semblante de no le faliarle
la camne.

Las congelaciones del discurso

La simulacién de Ia fuerza condensadora del encuadre, supone privilegiar de nuevo el eje
paradigmdtico, espacial, sobre el sintagmético, temporal. Supone, pues, una congelacién del
discurso, del tiempo, del movimiento. En definitiva, privilegiar el plano sobre el montaje. El
plano, en el cine cldsico, era, como hemos visto, el enclave privilegiado de la densidad, de
la condensacién sémica. Subrayado o prolongado mds alld de su funcionalidad narrativa, su
extraccién del régimen metonimico de la secuencia es soportable s6lo si lo sustenta su
dimensién metaférica haciendo posible su imaginarizacién. Asf, con los planos emblemdticos
de Ja "estrella" o en la propia explosién espectacular que suponen los nfimeros musicales®™.
De ahf, que con la reivindicacién del término Fuera de Campo, haya que reivindicar,
también, €l término plano, unidad de toma que, en cuanto se hace visible, implica una
detencién, una extrapolacién de lo encuadrado mds alld de la economia narrativa, Si el
montaje deniega la heterogeneidad de lo encuadrado respecto a su exterior, es en el plano,
donde la fuerza centripeta del encuadre ha de quedar postulada. De ahi, que, en la estela de
los Mass Media, 1a iconicidad postmoderna opte por medios que, congelando el relato ¥, con
é, la inscripcion de la falta, simulen un encuadre pregnante, centripete.

@ pyde ocuparme de estas cuestiones en Palao, 1994
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Si esto es evidente en toda la faceta informativa del discarso televisivo, creo que son lugar
erninente para su anélists, los espacios deportivos. Estos fueron —yv lo recordamos con cierta
candor— los primeros en popularizar ese artefacto técnico propio de las salas de montaje, de
las més secretas entrafias de la elaboracién del texto audiovisual: la moviola. Y, de la misma
manera, fueron, también, las primeras que, contra ¢l Medelo Clisico, del que nacian,
introdujeron tomas sucesivas gue en absoluto proseguian la accién sino que se deleitaban en

¢l goce puro de }a reproducibilidad def acto. A partir de aqui, los alardes de transmisidn, la

proliferacién de puntos de vista espectatorialmente imposibles —cdmaras sobre rafles
paralelos al campo de juego, dentro de las porterias, etc.—, narrativamente intitiles, pero de
una gran rentabilidad espectacular, no han hecho més que aumentar, acompaiiados de una
mosiracion ostentativa del entramado técnico en los propios espacios autopublicitarios que
las televisiones dedican a anunciar su retransmisiones, Hasta el puato de que Ia estabilidad
de la pesspectiva queda destruida en el intento de superar las ventajas vivenciales de Ia
presencia fisica en el 4mbito de un sistema perceptivo que la precede en el devenir def
progreso escopico, como es el multifocal de un estadio deportivo. Desde hace mucho
coincidimos todos en que un partido de fitbol se ve mejor desde casa que en el campo®™,
Ventajas de vna multifocalidad que admite, ahora, 1a reproductibilidad instanténea del mejor
punto de visia posible, del sesgo desde el cual un momento puede ser cribado por st
"esencialidad”, con el recurso afiadido de la cimara lenta. Como en el Panéptico, la mentira
es imposible —la simulacién de un jugador es automaéticamenie denunciada por alguna de las
tomas efectuadas—, pero el reglamento Ia tolera, realzando asi la posicién de privilegio de
nuestra nirada medidtica. En este caso, es evidente la divergencia entre el maontaje cldsico y
la realizacién televisiva. En la secuencia cldsica, no hay cambio de plano sin avance
narrativo. En una retransmisién deportiva, detectado un instante esencial, emezge de sn
latencia todo el arsenal de emplazamientos focales con el fin de detener el curso de los
aconiecimientos en pro de la exactitud perceptiva.

En esta carrera por el instante esencial, 1a imagen informativa ofrece la posibilidad de registrar
los momentos de médximo impacio v es agni donde nace esa categoria de la programacién
televisiva denominada reafity show. El agotamiente de las estructuras de ficcién —narrativas,
desiderativas—, el del montaje asociado a ellas, implica apuniar a la "realidad" que adquiere
el estatuto de materia encuadrable de, valga la paradoja, Fuera de Campo reversible en acto,
9, cor.l otras palabras, cansa del deseo anegable por el saber, Y, a partir de aqui, toda la galerfa
imaginaria que hemos ido viendo formarse hace su aparicién. El espectdcudo de Ia realidad no
s¢ circunscribe a los programes a los que se le suele aplicar [a etiqueta como una especie de

———

M : P
ES, !a pasion per la autenticidad, supuestamente traducible en posterior memorabilidad —testimonialidad
wonica—- 2 que sigue llenando de masas emotivas Tos estadios deportivos del siglo xx1.
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marchamo genérico caracterizado por una gratuidad escdpica que deriva en obscenidad. La
idea de que "lo real” es, no ya digno, sino imprescindible de ser mirado y registrado, anida en
Ia imagen informativa contempordnea con una relacién exirafiada respecto al discurse verbal
gue la articula, que va de la ilostracién —usada tantas veces como coartada moral— de la
palabra, 2 un exceso espectacuiar inasumible por ésta. Ello da su fugar a aquél que habla y
muestra sin intervenit y sin ser implicade por lo que muestra. Bl reportere, el locutor, es
mostrador puro de la realidad, vinculo entre ¢l sujeto del enunciado icénice que, por su
presencia se constituye, v el espectador. De hecho, como el Galileo del experimenio de Pisa,
su sola presencia es la que otorga a lo visible la cualidad de lo habitado por unaldgica, annque,
en s posible aberracidn, se constifuya como su vielacidn mds flagrante. Asj, desde la noticia
cotidiana hasta e} espacio de sucesos mds gramito, el dereche a la informacidn,
sustanciakizade en la inviolabilidad fisica del periodista, se convierte en el vinculo ético-
ontoldgico bésico entre lo visible y el saber. Cuando una imagen nada dice, cuando, en su
cardcter fraumatico, en su intransitividad, lleva al enmudecimiento, a la congelacidn del
discurso, la posibilidad vertiginosa de su so emisién, come violacién del derecho a fa
informacién del espectador™, legitima su difusién su, si no articulacién, al menos, inclusién
en ef flujo televisivo. La censura, como amenaza de instauracién de un fuera de Fuera de
Campo, sigue teniendo un legar en el proceso de construccién del seatido.

Pero esta accesibilidad electiénica del mundo no es bastante. Uzge una inscripcidn
espectatorial de tal manera gue la emotividad funcicna come subrogado de su particularidad.
Aqui, el encuadre electrénico demuestra su potencia ontelégica. Es obvio, que el espectador
no puede advenir a los lugares que los informativos le muestran: guerras, paisajes de
hambrunas y enfermedad o de catdsirofe. Pero si puede acceder al lugar donde, para él,
cobran ser en cuanio incluidos en flujo universal de la informacién: la pantaila elecirénica.
De ahi, gue, estructurades con la matriz discursiva de los informativos, hayan nacido toda
mna serie de espacios que hacen del piatd televisivo el lugar aurifico en el que el
atravesamiento del marco puede consumarse. Programas, en los que el espectador cualquiera
se siente convocado a advenir, a resolver el vinculo de su afectividad maltrecha en la
pregnancia del encuadre electrdnice: unos, presentan ¢! encuadre televisive como lugar de la
(re)conciliaciém afectiva posible®®; otros, la posibilidad de la reconciliacién con el propio yo,

& () en la estela de la sofidaridad, como derecho del “especiataric™ 2 que su mal sea cobijade por el saber, esto es
advenga al “olimpo” de la informacién. E) caso es que es el derecho del espectador €l que prevalece como
demuestran aquellos casos en los que ¢l sujeto de la informacién lo es a su pesar, porque el hecho del que son
protagonistas hubiera debido quedar en el, siempre reversible, 4mbito de fa privacidad: personajes pablhicos,
politicos, profesionales del especticulo. Todos ellos uniformados por la deleznabie, kitsch, categoria de “famosos”.

@2 Fueron hitos histdricos de Ia televisidn difusién en el dmbito medidtico espafol Lo que necesitas es amor,
Sorpresa, Sorpresa, {Antena 3), Nunca ¢s tarde {Tele 5). De entre ellos, Quién Sabe Diénde fue, sin duda,
pionere en Espafia.
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como efecto del relato y en dltima instancia la ejemplificacién identificatoria ¥
tendencialmente prototerapéutica para el espectader . "Narrar” el propio caso, con el fin de
ejemplificar™. En todos esos casos, se presenta un conflicto por medio de un relato con el fin
de conseguir la abolicién de su causa, esto es, de la falia en Ia que se origing. Se trata de
conseguir la plasmacidn icénica de la inviabilidad del relato, con la matriz discursiva de Ia
ciencia, de tal manera que su origen no adquiere el rango de hecho estructural sino de
violacién evitable de una ley. ;Cémo se consigue esta plasmacion? Aboliendo 1a figura
central del que fue el montaje clasico: Ia figura del plano/contraplano. Dados dos sujetos
en conflicto, en espacios separados, en planros distintos, el €xito televisivo consiste en reputar
de faisa esta heterogeneidad t8pica consiguiendo su reunién en el encuadre: El Abrazo™ en
un plano final, la fusién de los cuerpos en ¢f enceadre segiin el persistene modelo de 1a
fote de familia, de la que el espectador se postula como, valga la paradeja, receptor
omnisciente frente a los protagonistas diegéticos en campo.

Pero, afin nos queda ¢l que posiblemente sea el més popular de los mecanismos de abolicién
del montaje en ia actualidad, justo porque, por su propia naturaleza, parece no significar
congelacién del discurso ni evacuacidn del relato:

"Otra gran diferencia estética entre cine ¢ imagen digital radica en que la
discontinuidad debida ai montaje de los planos estd abolida y su segmentacidn
mecanica estd reemplazada por la contiavidad de las metamorfosis de la imagen
sintetizada por los pixels, De manera que la discontiouidad formal de fos pixels
garaniiza, paraddjicamente, la continuidad evolutiva de ias formas."”

La infografia permite, al fin, la representacidn infinita del movimiento en el interior del
plano, es decir, sin cortes en la imagen, con lo que puede conseguir perspectivas imposibles,
upplicando, por ello, la descorporeizacién total del punto de vista espectatorial, con el

& Estos, en horario predominantemente vespertino. Es iniiti) dar una ristra de titulos entre los ofrecidos por las

distintas cadenas, dado que su pervivencia es corta y cambian de apariencia y de formato cade muy pocas
temporadas,

 Vid. Genevidve Morel, 1594. La avtora trata el “espacio del abrazarse”, segiin la hipdtesis Idgica de la
compacidad, como real en cuanto implica el goce femenino, Bl abrazo encuadrade de la televisidn es, posinlo,
esencialmente imaginario, es para el espectadoi. Quisiera traer a colaci6n también 1a magnifica pelicula Cadena
perpeiua de Frank Darabont {The shawshank redemption, 1994). El plano del encuentro final de los dos
protagonistas (Tim Robbins y Morgan Freeman) se consuma con un bellisimo abrazo que queda realzado
precisamente por haber sido rodado en una toma aérea, fo que privilegia su componente simbdlico al rechazar
I2 saturacién imaginaria del encuadre.

¢ Gubern, 1996, p. 146.
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marchamo de optimismo que implica cualquier invencidén realmente barnizada de cientifica.
El pilluelo que hace victima de su chanza al regador de los Lumitre habrfa podido ser
apaleado, en forma de "avatar”, en cualquier confin del Universe:

"Pero la gran diferencia estética entre imagen digital ¢ imagen fotoquimica se halla en
otro Tugar. La imagen infogréfica, ajena a camaras y objetivos, es antdnoma respecto a

las apariencias visibles del mundo fisico y ao depende de ninglin referente. Al haber
eliminade la cdmara y hasta el observador, 1a imagen de sintesis nace de un "ojo sin
cuerpo” y culmina asf el trayecto historico de la imagen a la busca de su autonomia
absoluta, liberdndola del peso y de las imposiciones de la realidad, en un proceso de
desrealizacitn que culminaré con la realidad virtual."®

Fl montaje es Ja huella del lastre orginico del ojo humano sutirada a través del sentido,
proponiendo espacios discontinues pero homogeneizables en la idea. O bien, proponiendo
espacios continuos y borrando, para eilo, cualquier huella de 12 operacién. Fijémonos que la
operacién de emancipacién de lo real del cuerpo orgdnico implica una consecuencia
estructural de hondo calado. De lo que se independiza la imagen en movimiento, es de "la
mente del espectador” (Snchez-Biosca, 1991} que, tanto el montaje de atracciones como el
MRI, postulaban como depositaria de la operacién de reunificacitn espacial. No es tanto que
el ojo se libere del cuerpo, es que la imagen se libera del sujeto, se libera de su cardcter
significante, discreto. La imagen infogrifica culmina el proceso de disponibilidad del ente
pues se enirega al subjectum de forma absolutamente gratuita, sin requerir nada a cambio.

"La gran novedad cultural de la imagen digital radica en que no es upa tecnologia de la
reproduccién, sino de la produccién, y mientras la imagen fotoquimica postulaba “esto
fue asi”, la imagen anéptica de la infograffa afirma “esto es asi". Su fractura histérica
revolucionaria reside en que combina y hace compatibles la imaginacion thimitada del

" pintor, su libérrima invencién subjetiva, con la perfeccién performativa y
autentificadora de la propia maquina. La infografia, por lo tanto, automatiza el
imaginario de] artista con un gran poder de autentificacion. Esta combinacion sinérgica
de libertad imaginaria y de autenticidad formal ha convertido a la imagen digital en una
gran cantera de efectos visuales (los antes ltamados "efectos especiales”) para los
diversos géneros de cine."™

% Gubern, 1996, p. 147,
* Gubern, 1996, p. 148,
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Liberaci6n, pues, del referente, del registro, Pero, a su vez, fuerza autentificadora que
implica, no tanto la inexistencia del referente, como su potencialidad que, a efectos de Ia
mirada, ya es acto, La imagen puede ser andptica pero, én ningtn caso, " an-escdpica e,
Dependa o no, de la proyeccidn de un ojo orgénico sobre la realidad material, es una
propuesta para la mirada, el ofrecimiento de un acto perceptivo —-sino cronolégica, s
l3gicamente— previo al otro:

"Las producciones de imégenes (imagerie) numéricas (andlisis y sintesis de imagenes)
_desanollan por tanto una situacién iconogrifica completaments nueva: la Imagen
informética ya 1o ¢s el término visivo de un corte o un encuadre Sptico que manifiesta,
por proyeccién —en el orden de la Representacién— una esencia objetiva atribuida
anticipadamente al mundo y revelada por la Mirada de un Sujeto universal y soberano
(cfr. los numerosos estudios sobre la representacion clésica y su espacio—tiempo: el
Cuadro-ventana de Alberti); aquella ya no es el "paso del Fondo a la superficie” modelo
roméntico de la Forma Loca que subvertird la representacién clisica— sine un
acontecimiento aleatorio, final de un proceso, que remite al juego de toda una serie de
mediaciones especificas que lo traducen y conducen hasta el estadio de "imagen”
terminal. (.) La novedad de las "nuevas imdgenes”, se sitia, por tanto, no
inmediatamente en los "resultados imdgenes” dados a ver, sino en los procedimientos,
en la morfogénesis que las hace posibles."™

Dicho de otra manera: el peso ontoldgico del dispositivo permanece pese a la desaparicién
del registro y de la huella. Aungue no podamos asimilar al espacio de la representacion las
pmpif:dades que atribuimos al mundo fisico*™ (Efecto de Realidad), le atribuimos algin tipo
de existencia (Efecto de Real) por |2 matematizacién del punto central de la visién como un
punte geométricamente homogéneo a los del espacio de la representacién®'. Incluso, 1a cosa
ehf. atin mds sutil si la infografia es vtilizada para representar procesos inaccesibles a nuestro
gjo _orgénico como dindmicas atémicas o subatémicas, cosmolégicas o procesos fisioldgicos
de imposible observacién por su estructura o localizacién histolégica, La simulacidn
clientifica supone tratar los entes en sus componentes de espacio, masa y energia como
valores puramente informacionales, tratar los cuerpos como datos numéricos para acceder a
comprobaciones imposibles por medio de la experimentacién propiamente dicha. In-put ¥
out-put son extremos informacionales de un proceso que para la mirada es, en principio, una

Y elfo, independientemente de esa “industria de 1a no-mirada™ de la que habla Virilio. ¥id, 1989 y 1996,
" Renaud, p. 23, E] subrayado es mia.
9 Vid. Popper.

# Vid. Panofsky, p, y el cap. 5 de este trabajo.
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caja negra. Sin embargo, la infograffa, la animacién informética, se aplica a visualizar la
ciencia®?, a hacer a estos procesos pasto de la mirada. Hay que recordar entonces las palabras
de Bagin: El cine no ha sido inventado todavig. El ideal del cine no era otro que la
reproduccidn integral de la realidad:

"Todas las perfecciones que se afiadan al cine sélo pueden, paradGjicamente, retraerlo
_ a sus orfgenes. El cine, realmente, no ha sido inventado todavia." {p. 38.)

Esto es, més alld del ideal de autonomia de la imagen del que habla Gubern, més alld de la
"libérrima invencitn subjetiva”, "la perfeccion performativa v awtentificadora” lejos de sex
un puro omato se presenta como necesaria respuesta a un mundo, el mundo modermno, que,
concebido como Otredad dnticamente plena para el sujeto, demanda ser visualizado, bajo
pena de emergencia de su condicién de efecto de lenguaje, de construccidn deseante. Como
dice Bonitzer, la Modemidad trazé una verdad nueva en la perspectiva de planos cercanos,

"telescdpica”:

"No se trata menos de una ilusién nueva que de una nueva verdad. Esta ilusidn,
también estrictamentc espacial, de una proximidad generalizada, vinculada al
acortamiento espectacular de las distancias que los nuevos medios de comunicacion, de
transmisién v de informacién permiten, del teléfono al ordenador y del automévil al
avién, cuye efecto es una desrealizacién tendencial del sentimiento del espacio,
arrastrada por una percepeién mltiple del tiempo."*

Visualizacién y comunicacién como imperativos Universalistas, que intentan suturar la
distancia como expresion espacial del deseo, de la incompletud de la "Madre Tierra". Pero,
en la hégira del impulso cientifico, el saber no se detiene, con lo cual, esta carrera por la
visualizacién promueve objetos ajenos a la ldgica perceptiva:

%2 Aukstakalnis, p. 210.

#1 "] pe s'agit pas moins d'une illusion nouvelle que d'upe vérité nouvelle. Cette illusion est aussi bien elle,
strictement spatiale, d'une proximité généralisée, lide au raccourcissement spectaculaire des distances que les
riouveaux moyens de communication, de transmission ¢t d'information permettent, du eéléphone au minite] et de
l'auto & l'avion, et dont Teffet est une déréalisation tendancielle du sentiment de l'espace, emporté par une
aperception multiple du temps,” Bonitzer, p. 44.

Recordemos lo dicho por Benjamin sobre la necesidad de acercamiento de las masas (pp. 24-25), ¥ la
aseveracién de Lacan:

"Bn efecto, no debemos olvidar que la caracteristica de nuestra ciencia no es que haya introducido un
canocimiento del mundo mejor y mds extenso, sino que ha hecho surgir en ef mundo casas que no existian en
mmodo algune en ¢l nivel de nuestra percepeion.” (1992, p. 170).
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"La ciencia, por su lado, con la revolucion en Fisica, las paradojas cudnticas o
relativistas, ha debido construir modelos de percepcion de los fendmenos sin relacisn
con la percepcion ocular normal.”

Fn resumidas cuentas, pese a que el paradigma cientifico actual sea el cudntico o el
relativista, el paradigma visual sigue siendo, inevitablemente, mecanicista. Aunque la
imagen digital no sea una reproduccidn, no provenga del registro de actos perceptivos sobre
el mundo material, sf debe contar entre sus atributos con la reproductibilidad, que desde ¢l
punto de vista del espectador, es el Gnico relevante. Lo que implica la concesidn de un valor
factico a lo que en principio no tendrfa més que una fancion propedéutica, esto es, seguir en
el imperio del Efecto de Real. De ahi, que coma dice Gubern, siga siendo utilizada en el
4mbito del cinematdgrafo, para Ia produccién de construcios en el interior del plano eficaces
ala hora de "superar” el recurso al montaje. El "efecto visual" designa y sutura, a la vez,
una radical disyuncién del espacio y del tierpo, en cuanto modulados por la mirada, al
procuzar la plasmacién icénica de lo imposible para el ojo. Con lo cual, nos acercamos al
ideal que Barthes enunciaba respecto a 1a esencia de o filmico, el fotograma®, pero,
ademas, con el plus de goce que implica Ia reproductibilidad. E! goce audiovisual se aloja
en ¢l plano, lugar en el que el pastiche encuentra sy cristalizacion en una unidad de
Jruicién. Con los procedimientos infogrdficos, parece que hemos conseguido sustraer al
movimiento su dimensién "de real", de causa de la falta. Bl movimiento, menos el
desplazamiento, es €] germen de 1a reproductibilidad, de la mdxima disponibilidad del ente
para el sujeto. Lo que el MRI persiguid por medio del "dirigismo de la mirada" (Sdnchez-
Biosca, 1991} era dar la impresion contraria al procedimiento utilizado: la de que los
cuerpos méviles estan sometidos al ojo, no se diluyen, por tanto, en la nada. No se trata de
la nada metaffsica, sino de lo que se esperaba que estuviera pero se ha ido, es la nada
particular, la nada del deseo. De una nada que habita el abismo insuperable entre el objeto
¥ el sujeto: la demanda, el lenguaje®.

“"La scir?nce, it est vrai de son coté, avec la révolution en physique, les paradoxes quantiques ou relativistes, a dil
co:fstrulre des modeles d'aperception des phénomenes sang rapport aves la perception oculaire normate” ibidem.
p. 46.

“* 1986, pp. 64-67.

o "
No es pues "una nada” pera el ser humano, una nada a 2 que nos enfrentemos come especie en nuestra
naturaleza, sino para el sujeto del Inconsciente en su particularidad. El vacio metafizsico en sentido absoluto, qus

combatia De:scn.rtes, procede de la purticularidad de la falta para el ser hablante. Hay vacio cuando hay pulsisn
y desea, no instinto y necesidad.
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Y el crisol en el gue semejante prodigio se produce s el encuadre pues, como racionalizacign
del espacio a disposicion del subjectun, es €l lugar donde el consenso perceptivo es posible
esto es, donde el Otro puede garantizar metalingfiistica, imaginariamente, la objetividad de
lo visible.

D ahf, una ambivalencia bdsica, pues la dependencia del otro, de la intervencién humana,
respecto a la imagen encuadrada, parece estar en una posicién estructural mucho més
relevante que la atribuida por Bazin. El Otro no es s6lo agente del registro o artesano de la
representacién, es el garante del sentido. Dada una propuesta significante, €sta sélo es
textualizable si ello conlleva una inteligibilidad que trasciende necesariamente el
solipsismo®’.La necesidad de ese Otro le hace, en cierta manera, peligroso, pues incide
inevitablemente en el trayecto entre el subjectum y los entes. De ahi, que haya que marcarle
sus limites. En efecto, I posibilidad de intervenir en el encuadre con el poder de fascinacidn
y, a la vez sutura, que ofrece el procesamiento digital de la imagen, puede ser concebido
como un medio més de creacién artistica™, pero, en el 4mbito de la imagen informativa, lo
que se presenta es la posibilidad del trucaje e intervencitn en el dmbito cunasi sacro de la
denotacion® lo que conlieva el peligro de la falsedad. De nuevo, insisto en la figura del
escenbgrafo, sobre el mundo y ante el ojo, pero desaparecido del acto perceptivo, como fa
mds denostada en el 4mbito medidtico. Y ello, no sélo respecto al tratamiento infografico de
la imagen sino, en general, a la mediacidn tecnolégica, La cuestion es, sin duda, compleja,
tanto en su estructura como en sus efectos. Desde una perspectiva paradigmatica, es decir, de
presencia selectiva de las unidades perceptuales en el encuadre, el pastiche electronico es
admisible si de alguna manera apunta, claro, hacia el registro de la metéfora, hacia la
connotacién., Asi, en los efectos visuales cinematograficos o en la composicién del encuadre
publicitario. Ese horizonte hermenéutico puede ser, por lo demds, perfectamente difiso:
relato o tropo sin ninguna consistencia o formulacién explicitables*™. Sin embargo, sabemos
que lo real del registro es reputado de reprobable u obsceno en los mismos casos, esto es, sin
el amparo de la coartada informativa que legitime el exceso denotativo. Ahf aparece la huella
enunciativa en forma de goce que excede al saber. Bs el caso del espacio “informativo”
cuando su conductor parece detentar el goce de lo mostrado en forma de un presunto
incremento ciantificable de audiencia. Cuando 1a "reality” aparece demasiado explicitamente

1 Fge "Otro” puede estar en posiciones muy diversas, del autor modelo al —en sentido etimoldgico— co-lega. El
cartesianismo del planteamiento es, cren, evidente. Tras el ilusoric solipsismo antotransparente del cogito las
frguras del Ouwo, desde Dios hasta e} Maligno, representan todo el abanico de garantes del sentido que el preceso
el conocimiento requiere.

=t Véace lo dicho por Gubem y Costa, p. 44.
8 Barthes, 1986 p. 17.
9 Vid, Vera, 1994y 1995.
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como "show", el exceso de lo mostrado respecto & la informacion se apunta en el haber de
gace del conductor del programa, que se procesa como interés ilegitimo. Ef buen periodista
es Jekyll; el malo, Hyde. Y, no digamos, en el caso de que esas imagenes sean utilizadas con
fines publicitarios. La campafias gue Oliverio Toscani realizé en los 90 para Benetton son e
mejor ejemplo del escdndalo que zesulta de utilizar la imagen informativa, habitada por la
pulsién mortifera, con fines lucrativos. Y también el mejor ejemplo de la potencia del
Discurse Capitalista para el reciclaje®,

A su vez, el fendmeno es analizable desde el punie de vista contrario, sintagmético. Se irata
de la relacitn del encuadre, concebido siempre como espacio de saturacidn icnica, con sy
con-texto, esto es, ¢l Fuera de Campo de 1a globalidad Universal. Todos recordamos el
famoso pelicano "de Sadam Husein” victima de la marea negra provocada por los ataques
iraguies contra los pozos petroliferos de Kuwait. El caso es justamente el contrario de los
anteriores. Nada en el encuadre ha sido tocado o medificado fraudulentamente, sélo que la
escena no acontecia en el lugar del que se hacia proceder. Referente real para una gran
patrafia. Lo que se juega aqui, nada menos, es la komogeneidad del Fuera de Campo respecio
a lo visible, esto es, el cardcter nomoldgico de fos bordes del encuadre que hacen fiable y
asentible lo encuadrado, es decir, el efecto de real puede aparecer come seplantador ilegitimo
del gfecto de realidad™.

La deflacion del limite en la postmodernidad conlieva, en el proceso de globalizacion, la
absorcidn del contracampe en el dispesitivo como contraplane pasible. Bsto es, la
posibilidad, para el espectador, de atravesar e marco de hacerse presente en el espacio de
uma representacion que, en la estela de fa Modernidad, hace de €l sostén excluido. Bn este
sentido, hemos de aludir a la llamada Realidad Virtual. Parece que, con los cascos y

! Ademis, €] dispesitivo ha aprendido cémo lidiar con el méximo enlodarmienio, con los goces mds viscosos sin
comprometer a sus oficiantes en sus posibies holocaustos. Y 1o ha hecho, cémo no, con una férmula de estirpe
clentifica. Recordemes, en el dmbite medidtico espafiol, el trecho que va de los triunfos y miserias de las estrellas
televisivas de principios de los 90 como Nieves Hervero o Francisco Lobatén 2 las tendencias de principios del
siglo i en el que el "mundo 1osa" y ¢l famoses de infimo Tanpe se alterna o mezcla con los concursos en
cireuito cerrado come Gran Hermano u Operacidn Triunfo que vuelven a generar famoseo y vielven a generar
concursos (La isle de los Famosos, Hotel Glamour). Se wata de acotar, de abapar el goce en un dmbito
deiimitado, del que el espectador estd estructuralmemte excluido y siempre a salvo. Es la esencia de la
experimeniacién cientifica, gue no Fasciende en sus consecuencias, su espacio performativo: el laboratorio. De
ahi, esa las guerras entre los paparazi y las firmas de exclusivas. La victima protagonista del negocio, ha fianade
un contrato Hcito de ingreso en el circo {en sentide stimoldgico) medistico, El preso del Pandptico circense
a;cce:de 2 la glotia efimera y a sos plusvalias de modo volunrario y el goce del operator no trasciende el circuito
cerrado.

&)

Toscani utitiz6 poco después 1a imagen para otra de sus vallas publicitarias. Véase el capitulo siguiente, en donde

aludimos 2 algunas diferencias en el plan escenogréfico de 1a Segunda Guerra de! Golfo respecto a ja
predecesora.
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sensores, el encuadre puede al fin quedar recusado como uno més de los vestigios represivos
de los gue la Modemidad nos ha liberado. Al fin, ¢] espectador-usuario puede parangonar
sus atributos a los del dios newtoniano, en ¢se cambio del régimen textual®® en el que se
desdibuja la linea que separa la posicién dei emisor-productor del receptor, implicando una
manifiesta variacién hermenéutica. La diferencia establecida entre una Realidad Virtual,
ilimitadamente potencial y sometida a los designios de un usuario que la controla, y una
Realidad Real, fisica, poblada de cuerpos materiales, a Ia que el sujeto puede asistir como
observador sin con—fundir—se con ella recaerda mucho a la oposicién entre el paradigma
newtoniano y cartesiano respeciivamente. El establecimiento del cardcter virtual de una
"realidad” implica, de partida, atribuir existencia real a la otra, otorgasle consistescia logica
como la ciencia moderna pretendié con su nuevo Universe. Pero, confiriendo, por medios
técnicos (guantes, sensores, efc.}, preeminencia a Jas sensaciones sobre Ias percepciones, lo
que se pierde es la posibilidad def consenso perceptivo pues la percepcidn intersubjetiva
simultdnea es imposible, no ya tecnoldgica, sino estructuralmente. Con otras palabras, el
usuario virtual se hailarfa, ante su experiencia, con una soledad de estizpe divina, como ante
la alucinacién o el dolor®™, abocado se imposibilidad de comunicarla. En la Realidad
Virtual, el sujete se ve destinado a sostener ese munda en soledad, a apostar per su posicién
en €1, sin m4s garantia que su propio cilcule scbre esa realidad para la gue no hay oto
fiador. Puede narrar lo que ve pero, en su estricto papel de uswvario, prescindiende de
cualquier instarcia enunciativa externa, no puede hacerlo ver si no es remitiéndolo al
encuadre, volviéndose a excluir del espacio de la representacién. En efecto, prescindir del
encuadre implica que el campo de la percepcién mo puede ser a la vez acotado y
simultineo®™. En definitiva el usuario virtwal, el cibernauta, se ve encaminade a una
relacién con el otro, al menos, novedosa. La Otredad Virtual estd desjerarguizada
potencialmente, de lo cual es claro exponente la aleatoriedad de las relaciones que pueden
establecerse a través de una red telemdtica como INTERNET,

Es un "espacio sin sombra” {Tomas, p. 38) en el que ¢l otro carece de cuerpo y, por lo tanto,
deja de ser amenaza imaginaria, en el que el sujeto estd completamente dedicado a un goce
$in riesgo, pues consigue incorporar sensaciores sin relacion material. Poder "matar sin
morir” (De Diego), sexc en el Ciberespacio, goce sin mal, efecto preservative en los
tiempos del SIDA. En suma, la aparicién de los mundos virtuales otorga una dimensién

' Renaud, p. 17,
1 yid. Miller, 1994%, p. 25.

3 Me refiero al ideal. La realidad del asunto es que de los entomos virtuales se sigven disfrutando de forma grupal
frente a una pamalla,
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completamente distinia a la pregunta que, para Leibniz, originaba toda filosofia y qiie 7o ey
otra que ;Por qué hay ente en lugar de nada? Los mundos virtuales parecen, despojados
de extension, poder ocupar el lugar de la nada sin verse obligados a desalojarla. Bnla era
de 1a globalidad, hay un medium que hace del munde material un inmenso y heterogéneo
Fuera de Campo.
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Capitulo 10
La transgresion de los horizontes

"Y vi el engranaje del amor y la modificacién de Ia muerte, vi el Aleph, desde todos los
puntos, vi en el Aleph la tierra, vi mi cara y mis visceras, vi tu cara y senti vértigo y llorg,
porque mis ojos habfan visto ese objeto secreto y conjetural, cuyo nombre usurpan los
hombres, pere que ninglin hombre ha mirado: el inconcebible universo.”

Jorce Luis BORGES. “EL ALepr"

“Habfa innumerables teorfas que explicabar por qué Chiba City toleraba el enclave de
Ninsei, {...). Le parecia sensata Ja idea de que Night City ro estaba alif por sus habitantes,
sino como campo de juegos deliberadamente no supervisado para la tecaologia misma.”

WiLLiamM GRSON. NEUROMANTE
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El discurso capitalista y el horizonte transgredible

impetencia
i
b~ s
Sl .‘f ! a
imposibilidad

Esta formulita que hemos escrite para comenzar este capitule, v que el lector ya conoce del
capitulo anterior, es el llamado por los psicoanalistas Discurso del Capitalista®®. La estructura
del Discuzso en el sentido lacanianc del término, que es completamente divergente del gue se
le suele conceder en la semidtica en particular y en 1as ciencias del lenguaje en general, es la
que sostiene los vinculos sociales del sujeto. Elizninada la intersubjetividad de modo gereral
en el psicoanalisis, ese vinculo lo que indica es una relacidn con el lenguaje v con el goce, Por
lo tanio, todo discurse nos indica una posicidn del sujeto respecto al saber, implica nna
epistemologia subjetiva, porque para el psicoandlisis el lengnaje es un medio, un gparato del
goce®'. Pues bien, la hipdtesis esencial de este libro —al menos, una de ellas— es que la
economia del goce y del saber que hemos denominade Paradigma Informative halla su mejor
descripcion estructural exn el materna del Discurso del Capitalista. Veamos por qué v cémo™,

Tal como hemos visto en el capitulo anterior, este discurso consiste, en palabras de Lacan, en
una pequefia vanacion respecto al Discurso del Amo. Todo gravita alrededor de un leve
intercambio de posiciones: el 8: con el §. Pero elio conlleva un cambio de direccién dei

“ Come ya hemos adelantado, este quinto discurso fue propuesto por Lacan en 1973 y no exploré efectivamente
su desarrolle. De hecho, en el seno del campo freudiano su aceptacidn no es absoluta y genera mis de una
polémica. Yo me limito simplemente 2 dar coenta de su enormne rentabilidad en mi trabajo de investigacian y
cudnto debo 2 su descabrimiento para todo aguello gue he ido formulando respecto al imaginario informative y
al dispositivo audiovisual en los dlimos ados. Mi auténtico acceso y comprensidn de su potencial explicative he
de agradecérselo a Sergio Larriera por un magnifico curse que dictd en Valencia en 1997 "Cuestiones de
Topologia: snperficies nudos 3 cad en la fanza de J. Lacan." para el Seminario de! Campo
Freudigno. A partir de aqui, el contacto personal y a través de sus textos con €1 y con Jorge Alemén han sido de

"Una riqueza ¥ de una fertilidad que no me cansar¢ de agradecerles. Vid. sus texios ¢n la bibliografia. Creo que
se puede deciy claramente que son iz mayor antoridad en Ia materia aunque el tema se ha ido extendiendo entre
los analistas, sobre 10do, en Espafia y Latinoamérica.

Ahora bien, gue los considere mi “auctoritas” o les carga con ninguna responsabilidad sobre los desarrollos e
interpretaciones que estoy exponiendo. Hacerlo es ia finica manera de someterlos a eritica y al examen de
personas aorizadas.

ST Vid. Miller, 2000.

** Recomendamnos al lector que wo deje de tener en cuemia iodo o expuesto en ¢l capfiulo 2 respecto a la escritura
de los cuatro discursos.
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vecior de la izquierda, que hace que ¢l Ingar de la verdad sea determinable desde el del
agente, hecho que no sucede en ningin otro de los discursos. Por esa misma razds, la
engafiosa posicidn del sujeto en el Discurso del Capitalista cortacircuita toda relacién con
¢l saber reduciéndola en todo caso a una impotencia, ademds, contra natera, Me explico: en
todos los demds casos ese vecior superior de izquierda a derecha signe la rotacién ldgica pero
aqui si queremos tenerlo en cuenta ha de ser contra la propia inezcia discursiva®. Si yo Io
subrayo es porque me parece especialmente significative para entender la estructura de la
modesna sociedad de la informacion: 1a relacitn del sujeto con el saber es de impotencia y
sdlo es posible por la intermediacién del significante amo que, agazapado en el lugar de la
verdad, se muestra inamovible como requisito en toda relacion epistémica, Por ello, este
discurso carece de revés. Y por esta imposibilidad de acceso al saber sin la aquiescencia del
Amo, dije vo en se momento que éste era el discurso del pecador: el que pretende someter a
Dios haciendo equivaler su saber a su poder y se encueatra con que éste lo excede®:

Es algo tan simple como esto:

im potencia
ADAN >< CIENCIA
/ FRUTO
DIOS Impaosibilidad

Peto, a mi eatender, funciona: Adén le exige a Dics una ciencia que lo harfa tan poderoso
como al creador, para acabar descubriendo que Saber y Dios no se identifican sin resto. Ello
determina la impotencia del sujeto frente al saber, asi como a la imposibilidad del objeto de
absorber al Amo, de ser reducido a la dialéciica significante.

Es decir, que en cierta manera éste es ¢l matema de la transgresion: el sujeto, sustentado pot
un Amo determinable, imaginariamente receptivo a la demanda, se instala en el semblante
—todos los discursos, son del semblante, recordémoslo®™— de la recusacion de lo
imposible, de la franqueabilidad de cualquier limite: en nuestra cultura, la potencia
inapelable del binomic ciencia-tecnologia es el mejor ejemplo. De ahi, se derivan
inexorablemente dos consecuencias estructurales, Una, éfica; 1a falta de responsabilidad def

% Por eso, 2 mi entender, Alemdn v Larriera ignoran este vector de la impotencia y llaman al Discurso del
Capitalista "circulo sinfestro”, por su tokal rotacién a la izquierda.

%4 Vid, Palao 1998
@ yig, Miller, 2001 y el Seminarioc XVIT de Lacan.
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sujete, que se considera sostenido y refrendado por el Amo. En todo caso éste, determinado
en el Jugar de Ia verdad, es el dnico responsable de ios estados del mundo. EI sujeto
moderne, que tiende a sentirse culpable de casi tode, no se suele sentirse responsable de casi
nada anie ia inmensidad de la Otredad global que se despliega a sz mirada®®. Del mundo se
deberian encargar el Estado y 1a Ley Universal. ;Por qué se da esta posicién? En el matema
hay, al menos una clave que es la otra consecuencia de la que habldbamos, ésta
epistemologica: el Discurso del Capitalista, a diferencia del Discurso Universitarig, oI
ejemplo, el saber no necesita del sujeto para sostenerse, para hacerse operativo. De ahi, se
deriva un inmediato efecto imaginario. Crandoe el sujeto accede al saber, lo hace en la
creencie de que su prescindibilidad es reflejo de que esa funcién ya estd consumada, ests
implicitamente garantizada en ese saber. Es hip6tesis subsidiaria de nuesira argumentacién
que este cierre del saber responde a la forma de la iconicidad, en el sentido que Lotman le
daba a este término®’: la abolicion del cardcter discreto del mensaje que deriva en el
pantextualismo modemo, cuya mejor cifra es la meluhjana, el medio es ¢l mensaje / masaje.
La imagen que aprisiona el goce®*del ente en fuga es 12 mejor plasmacién de la Informacién
y la mejor traduccion a 1a cultura del itinerario circular que traza el Discurso del Capitalista.

Pero, I9gicamente, ese imaginario conlleva otro, de nuevo ético: el particular se ve repelido,
0o albergado, no concernido ni transformado por el saber informativo. Ahi radica el éxito
extraordinario de toda una bibliografia de autoayuda (anto, claro, ;si no, quién?) de Ja que
los ciudadanos occidentales se ven competidos a echar mano para sostenerse en esa episteme
de Ia hostilidad, de la refraccién de! discurso. Sean ¢l estudiante angustiado, el profesional
solicite o el tedrico perplejo. De ahi, consecuentemente, la imposibitidad de toda revelacitn
y de toda conversion®: cualquiera que no acepte la ontologia modema —id est, 1a de la
Imagen del Mundo—, militando en cualquiera de las ideologias que en elia se sustentan, es
teo de sectarismo o perturbacidn mental,

No hablamos de otra cosa que de Ia propia esencia de [a informacidn como saber, Un it es
una disyuntiva cerrada: /1= no hay respuesta no contemplada en la pregunta. Es la esencia
de la cibernética y de todas nuestras expectativas cognitivas y existenciales. Zizek lo expresa
certeramente en su comentario de The Matrix:

“* Sabemos que este drama del sujeto en su particularidad, en su versién postmodema concieme al narcisismo, esto
e, al sostén del Yo: la psicologia actual 1o llaman autoesiima.

b thlase para 1odos estas cuestiones el Capitulo 2 de este libro, Desarrolio méas profundamente estas cuestjones &n
mi ulle‘o "Y, sin embargo, se mueve” en un libeo sobre lag relaciones entre el psicoandlisis y la imagen en
moviniente que he coordinade y s¢ haila, por motives ajenos & mi voluntad, inédito.

' Vid. Miller, 1994«

** Pude detenerme en el anglisis de esa impotencia para la revelacion, propia de la cultura de masas, en el estudio
- de uno de sus productos més exilosos en la Gltima década del siglo xx, la serie de la Fox Expediente X. Vid.
Palac 1999, Fox Muider es precisamente un buscador incansable de una revelacién que se torna imposible.
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"Por un lado, la realidad virtual constituye la reduccién radical de nuestra experiencia
sensotial en toda su rigueza, ni siguiera a palabras, sino a la minima serie digjtal del 0
y el 1 gue permite o bloguea la transmisién de la sefial elécixica. Por otra parte, este
mismo artefacto digital genera una experiencia «simulada» de realidad que Hega a
confundirse completamente cor la «awténtica» realidad. Esto pane en tela de juicio ej
concepto mismo de «auténtica» realidad. Como consecuencia, la reatidad virmal eg, a)
mismo tiempo, la reafirmacion més radical del poder de seduccién de las imdgenes, "=

Aquf es donde podemos vislumbrar 1a coordinacion entre la ciencia, el capitalismo y el
"modo icénico” de disponibilidad del ente para el subjectum, esto es, sumar la propuesta
heideggeriana a2 la estructura fopoldgica Discurso del Capitalista y percibir sus
consecuencias®. En efecto, este ciemme del saber sobre el objeio, excluyende cualguier
posibilidad de inmiscuirse al sujeto, s la condicidn de posibilidad de fa iconizacién del ente.
Fl saber auténomo, cerrado sobre la materia, que es la tecnclogia, parece poder prescindir de
efla. La gran innovacion de la cultura contemporénea es precisamente la independencia del
valor de cambic de la imagen del lastre corpireo del ente; la mercancia inmatérica,
;Clonacién biclégica?: posible, si consideramos que el mapa génico de cualquier organismo
es informacidén. Genoma es igeal a directorio informético. El cuerpo en su dimensién de real
queda definitivamente fuera de campo: la cirugia pldstica parece, si uno se asoma a la
pantalla de television, una variante mas de la infografia. Se trata de une epistemologia det
test, de una ética de la pereza en la educacién de las masas. Y toda ello s consecuencia en
ltima instancia del métode hipotético-deductivo y de las claves epistemoldgicas del
idealismo kantiano: a imagen de la materia, el universo entero —ek otro, lo colectivo, el
semejante y Jo invisible— se halla coaccionado en su respuesta, en su desnudarse prostituido
(no otra cosa es la pro-duccién —el traer ante si a la mezcancia sumisa— capitalista) ante el
sujeto agente. Es el suefic —Ila pesadilla— de fa histérica.

La nocion de horizonte

;La pregunta que podria hacerse el lector, Hegados a este punto, es por qué hablar de
horizontes y no en general de limites, por ejemplo, ya que hablamos de su transgresién? La
respuesta tiene su logica en nuestra argumentacién: porque, tal y como hemos visto

* Zizek 2000,
“ Mg aqui un hipdtesis; es Heldegger el que librz a la consideracidn del Discarso del Capitalista de cualqnier
sospecha de "freudomarxismo”, en el sentido que normalmente se Ie suele dar a este témmino.
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constireirse al horizonte en nuestro desarzollo de la genealogia de la mirada occidental, sy
estatuto implicaba la responsabilidad, por parte del sujeto, sobre el lugar en el que lag
contingencias del destino le habfan depositado. Desde las elaboraciones de Nicolas de Cusa
en adelante, todo ser humano era, al menos como idea regulativa, responsable de sy
horizonte; material, visual, vital, ético. La &tica del capitalisme cldsice™, de {a Modemidad,
partiendo del imperativo categdrico, tiene en esta apuesta su base y en Robinson Crusoe su
cpopeya. El Dasein expresa, en €l lenguaje heidegperiano, esta nota fundamental de 1a
existencia: el hacerse cargo de un lugar desde el que se abre a un horizonte.

Pero el aspecio que estructuralmente interesa en este libro es el focal. Y ello inciuye no sélo
el propio entorne, sino el mismo cuerpo —si lo consideramos como imagen especular y como
ente (res extensa)— Y, en Ultima instancia, la convergencia de los encuadres en ia expetiencia
medidtica modemna.® De tal magera, el principic de todo el proceso, de toda transgresidn
contemporanea, se origina sin duda en la necesidad de 1a transmisidén instanténea de los actos
perceptivos en la que consiste la giobalidad informativa, que desde €l punto de vista del
espectador, identificado al vigilante-agente del pandptico —que es el que cuenta—, se
computa como una percepcidn sin limites, sin coercién alguna,

La época de la Globalidad es, pues, Ia de la superaci6n de Ia perspectiva. Los satélites de
comunicaciones —o los misiles inteligentes— lo que hacen es superar el horizonte, esto es,
librar 2l foco de la servidumbre de su corporalidad™. Quedan implicadas, asi, todas las
cuestiones que tienen que ver con los satélites y el encuadramiento de la esfera terrestre,
empezando por la superacién de ia curvatura del planeta por la sefial, para la recepcidn
relevante del fiujo global. Nos estamos retrotrayendo, de esta manera, a los propios origenes
desde los que hemos hecho arrancar los principios de Ia iconicidad y de la estructura de la
percepcifn modernas, cuya clave metodolégica no fue otra que la apertura de una ventana®™
al mundo, en la definicién de Aiberti, que permitiera }a transmisién de los actos perceptivos
al otro. Y para que sea posible este acceso, esta apertura al mundo 5 través del acio perceptivo
ajeno, 1a anisotopia era imprescindible. Pero, sobre todo, fue necesaria la constitucion focal
del horizonie que pasé de ser un limite ontoldgice (tras €I, el abismo, el vacio, en la
cosmologia precopernicana) a serio, simplemente, de |2 mirada-tiempo en un cuerpo esférice.
Por ello, ia relacién espacio-tiempo queda anclada en el mismo fundamento de la Epoca
Modema. Esta relacién, que dio como consecuencia el patsén de la instantaneidad esencial

4 Vid, Weber, Op. Cir.
™ ¥id. Gubem, {1999) y Pérez de Silva,

™ Para una relacién de la perspectiva artificialis con la Realidad Virteal j i
L + POT ¢jempio, véase.
Eulalia Adelantads, Op. Cir. por ejemp o Marina Segarta y

*" Veremos que Echeverria llama ventanas 2 tos difusores que permiten el acceso a Telépotlis.
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—en proporcionatidad invertida a la fémula fisica de la velocidad, como vimos—, fundd la
esencia del mecanicismo y de toda la gnoseclogia modema. El giro tecnoldgice, lo que hace
es impostar esta necesidad de la velocidad. A todos los Media de la percepeién se les ha de
afiadir el prefijo tele {visién, fono, mética) en un intento de superacidn del tiempo, que es
indice de la limitacidn subjetiva (castracidén). De ahi, el papel de los satélites en el
advenimientc de la aldea global®”. Los satélites son, pues, artefactos tecnolGgicos para
superar la curvatura terrestre, causa del horizonte, Convertir el mundo en imagen encuadzada
es hacerle violencia a un cuerpo esférico, pere ésta es ia exigencia de esa profecia en la que
se cifra el [aconsciente de la Epoca Moderna, ia trama de su fantasma fundamental: ef
horizonte, en el que se entregaba el ente, habia de ser transgredido.

De aqui, gue la velocidad necesite volver a ser traida a colacifin en este momenio de nvestro
andlisis def imaginario moderno, Vinilio nota aguf que es toda nuestra concepeidn ontelégica
de! tiempo la que se ve alterada con la generalizacién reticular de las nuevas tecnologias de
transmisién de la informacidn.

"En efecto, utilizar prioritariamente los sefiuelos de las redes poniendo ep préctica la
velocidad absoluta de los impulsos electrénicos, supuestamente capaces de dar
instantdneamente lo que el tiempo concede poco a poce, quicre decir no sélo reducir
casi a la nada las dimensiones geopréficas del mundo real como hace la aceleracion de
los vehiculos rapidos desde hace més de un siglo sino, sobre todo, disimular ef futuro
de la duracidn ultracorta de un directo telemético: hacer que el future, legando abora,

parezca no existir ya,.,""

Es precisamente £sa recusacién de la espera —de la paciencia como virtad—, la que nos
sefiala 2 todas las consecuencias éticas —es{o es, de concepcién de la existencia— que la
neovelacidad provoca. Lo cual nios lleva a pensar la cuestion en los iéminos que aqef nos
hemos planteado desde el principio. Hemos de pensar la velocidad no tanto como una
propiedad de los transmisores, sino del encuadre... Es éste el que establece la relacién de
detencién de la fugacidad del ente en Ia pantalla elecirdnica {del ordenador, de la televisién,
del artefacto que las haga converger), es el lugar en ef que los flujos se condensan™. Al hablar

¥ Cebridn, p. 73.

 Virilio, 19%8" p. 108,

& Por elfe, Vidho tiende ha hablar de unz estética de )2 desaparicion o de la ceguera, mientras Que NOSOTOS Nos
orientamos mds bien haciz una ontologia de la hipervisibilidad, consecuencia de esa estrategiz de la
disponibilidad del ente en la que consiste, como hemos visto a lo largo de estas péginas, todo el fundamento de
la epistemologia cientifica y de Ja relacién del subjecnm con el mundo. Ahora bien, mds 2)l4 de las divergencias,
de 1o que se trata &5 de dos perspectivas distintas pero no necesariamente incompatibles.
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de 1a velocidad como relacién entre fenémenos Virilio, en cierta manera, obvia e} componente
subjetivo de a cuestitn. La velocidad medidtica es, antes gue una relacién entre el espacio y
el ente, una relacidn entre €ste y el sujeto: EspaciofTiempo, sf; pero, también, Goce/Distancia,
De ahi, esa mocion pulsional, aparentemente indeclinable, que elige siempre la instantaneidad
frente al fumire. Kerckhove expresa esa mutacion al distinguir entre el Hombre masa, asociado
a la televisién —todavia auténoma en su flujo, respecto a los impulsos del espectador— frente
al Hombre velocidad de las redes telemdticas, que se siente empuiiando la mostrabilidad del
mimdo;

"Mientras el hombre-masa de la television se hallaba rodeado por las redes de los
medios de comunicacién de masas, atrapado en un mundo construido para él por las
industrias de ia conciencia, el hombre-velecidad de los ordenadores se eacuentra en
to?as partes, en el centro de las cosas. {...) La nueva situacién es bastante paraddjica:
mientras que todo se acelera alrededor de él, el hombre-velocidad puede permitirse ir
mds despacio. Situados en ef centro de las cosas, e} hombre v la mujer-velocidad no se
mueven. Su velocidad consiste en el acceso instantines que tienen 2 la informacién y
a fos bienes. Los hombres y mujeres no son principalmente consumidores, sino

productores y agentes. Su produccidn y sus acciones llevan el signo de sus rasgos
personales, "™

E] hombre-velocidad es el que ha adherido el encuadse centripeto a sn propia fisicidad. El
proceso iniciado en el siglo Xv (Amheim) se consuma en su liberacion del inmueble, en su
fransgresién de toda arguitectura fisica. Con el teléfono mévil y el ordenador portatil, la fuerza
centripeta del propio cuerpo se reputa como beneficio de la tecnologia. No hace falta ir, el ente
fluye hacia mi: soy, en m} propia identidad, localizable més all de cualquier limite espaciai o
factico. De ahi, que Ia profanacién del horizonte en pro de 12 disponibilidad del ente no afecte
solo a ‘1a tecnologia de los satélites y a la transmisibilidad de los actos perceptivos yfo
comuntcativos, esto es, a la transgresicn del espacio euclidiano. Implica en su estela Ia ruptura
de los limites de lo humano y la ley simbélica, la superacién de las leyes de la comunicacion
—que implican la distancia y la ausencia—, la convergencia entre lo potencial y lo actual, la
virtualidad y la globalidad y, en ltima instancia, lo biolégico y lo cibernético. La tasgresion
de los horizontes conlleva la ruptura de las estabilizaciones culturales modernas en la
postinodernidad, Es la 16gica de la quiebra del limite, como olvido de ta docta ignorantia, en
el impulso de la circulacién imparable del Discurso del Capitalista ™

" Kerckhove p. 160.

* Vid. Virilio, Paul 1999 - . . e
lrmites de ia pantaila, » Pp. 76-77, donde comenta Ja relacion del horizonte tridimensional comparado con los
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Ne queremos, con todo éllo, sino asimilar a esa pransgresidn de los horizontes —asi, en
piural— una variedad de fendmenos que estdn en la zaiz genealégica —en el impulso
profético— del modo occidental de ser y que cifran la mutacidn gue va de la primera cultura
de masas, que culmina en el Modelo Difusién televisivo, —en el que el sujeto es ain
reputado como producto del discurso (no otza cosa es Ja audiencia)— al Modeio Interactivo,
en el que el sujeto es agente de Ja demanda. Asi, dentro del Paradigma Informativo, podemaos
asimilar la superacién del horizonte con la de los bordes coercitivos del encuadre: la
superacién de la pesspectiva monofocal ataiie no sélo al uso de los satélites y a la
instantaneidad de la transmisién en dizecto, sino también a la posibitidad de elegir el mejor
fngulo en un DVD o el encuadre més propicio en la televisién digital, combinando 1a
captacién del flujo en su instante esencial con la interactividad. Pero también cabe
conternplar desde este 4ngulo ia nocién de hiperfexto, como superacitn de cualquier
constriceion del horizonte hermenéutico del sujeto. Su prescindibilidad, ia innecesariedad de
12 sutura en la interactividad —como veremos— puede ser leida, de esta manera, como una
liberacién de la Tesponsabitidad de la interpretacion frente al saber ya sabido, inveinerable,
que es la informacién. Ademés, la traslacion no se cifie sélo a la metédora. Bl hipertexto, la
www, el hittp v la conmutacién de paquetes tienen el efecto de bomar cualquier diferencia
geografica y orografica. Son un mundo plano, sin Hmites horizontales. Desde cualguier punto
del planeta se puede conectar con otro, ao sélo con independencia de lo fisico, sine de lo
econdmico. No es sélo la rugosidad de lo material, lo abrupto de la orografia, lo que se
trasgrede, sino la pesada difensencia ontoldgica que atn anida en la mercancia ¥ que se
refleja en su precio.””

Es a colacién de esta superacion de la materia y del perimetre de los cuerpos donde podemos
establecer contacto con la tesis de Javier Echeverria™. En su libro, Los sefiores del aire —en
directa referencia a esa perspectiva aérea como mirada del amo—, distingue tres Entornos en
los gue se desenvuelve la accién del hombre:

« E1: Seria el medio nafural, previo a la intervencién humana.

- E2: Bl medio urbane, arquitecténico, material y artificial.

. E3: Este Tercer Entorno s el virtual, medidtico, cibemético.

= Vi, mds abajo nuestro comentario sobre estas cuestiones.

1 yid, Peheverria (1999}, Para cualquiera que conozca el trabajo de Echeverria no serd diffcil constatar que, en el
acuerdo o —puntualmente— en el desacuerdo, éste es una referencia bisica de este capimlo.
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Paza él, los cimientos de E3, estdn en el aire, constitiidos por los satélites, los cables de
transmisién, etc.

"Los cimientos del tercer entomo, efectivamente, no estan aseniados en ia tierra, sine
a diversos niveles de la atmésfera: son los grandes satélites de comunicaciones que
enfazan a Jos demds satélites entre si”. (p, 93)

La. principal diferencia entre nuestra postura y Ia suya consiste en que, al ro considerar un
sujejto para el deseo, Echeverria concibe el paso de un entorno a otro como aproblemitico
—si 'na, empirica, sf al menos, estructuralmente— e incluso metaforizable: si hay calles ¥
avenidas en E2, rambicn las autopistas de la informacién hacen ese papel en E3. Pero sin
embargo, esas dificultades existen: por ejemplo, el paso de Ia temporalidad multicrénica de E3
a la sincrénica de E1 y E2 (p. 80) es también el de un Universe plenamente disponible, décil a
%a demanda, a un mundo corpéreo en el que la materiatidad deviene un sérdido plus sobre el
icono-ente. Los juegos de rol, que aparecen en los telediarios cuando ha sucedido [a prosecucion
en la realidad tangible de tramas que en el ciberespacio carecen de consecuencias fsicas, son un
caso espectacular de lo gue més abajo Hamaremos Efecto Multimedia,

En fin, ese desdibujamiento de los limites fisicos de la mercancia en s» desmateriatizacién
es la que ha dado lugar a la nueva nocién dei ente virtual, No es més que una consecuencia

loglca.m pensamos que Ia mercancia es el objeto que lieva incorporado el saber y en el
Paradigma Informativo éste saber es anténomo:

"Laf:an destaca la afinidad esencial entre el capitalismo y ia unificacién realizada por
la ciencia del mercado def saber. En el mismo tiempo en que se planifica el desarrolio
de las fuerzas productivas para su control, se despliega el modo fisico-matematico del
saber, que como tal, estd intrinsecamente ligado al principic de produccién de la
fnchancia. De hecho, Lacan afirma en De un Otro ai otro que "la plusvalia es Ia
incidencia cientffica sobre Ia cosa” y ésta es una diferencia fundamental con el Ame

antlguo,h que o dispuso de las condiciones adecuadas para contabilizar el plus de goce
en términos de mercancia,"™

El Libro d.e ta Naturaleza galileano parece haberse independizado de su soporte molecular,
Pero, precisamente, 1a imposiblidad de un saber no mediado por el recurso al Amo convierte

™ Alemén, 1993, p. 17.
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a cada organismo en un reticulo, en una red de saberes: un ser vivo es un hipervinculo en su
ecosistema y en la globalidad. El suefio ecologista serfa, desde este punto de vista, ia
sustraccion de la plusvalfa, esto es, de la incidencia de Ia ciencia en el ser de la Naturaleza,
La empresa capitalista aparecerfa asi como escendgrafa {iprogramadora?) freate al
consumidor de la naturaleza virgen, que se revela en su gratuidad relativa. Veamos qué puede
haber tras el vadeo de todos estos horizontes.

La irrupcién de internet
como origen de las nuevas formas mediaticas

La irrupcion: el acontecimiento imprevisto

Vamos 2 hablar del progreso tecnoldgico en relacidn a las formas culturales que propicia y
condiciona, El pretérito perfecto compuesto va a ser, pues, €l tiempo de este capitulo, como
lo ha sido del anterior. Utilizar el presente serfa pecar de un esencialismo que corre el riesgo
de ser constantemente revocado por las innovaciones tecno-medidticas. El pretérito perfecto
simple serfa justamente lo contrazio, la renuncia total a enconirar un légica que habite en un
4mbito tan sinuoso y movedizo cormo es el de las contingencias de la cultura de masas. El
pretérito perfecto compuesto nos ofrece el punio medio necesario: el gegistro de una
experiencia —el ejercicio de una empiria— constatable come dato en un tiempo inconciuso;
no aspira, consecuentemente, a convertizse en dogra pero no renuncia a una apuesta por la
universalidad. En esa apuesta y en su tiesgo se cifra el destino de este trabajo.

Primero, fue el nacimiento del ordenador personal €l que introdujo una revolucién en la
gestin de la informacidn, de la organizacién de las actividades humanas, ineluido el ocio®™.
Y despuss vino la posibilidad de conectarse, el fin del aislamiento Gntico del PC®!, Pero Io
que me interesa destacar ahora es Ja recomposicién en el espacio medidtico y en la economia
de los saberes que la irrupcién —primero y divalgacién, después— de Internet ha
comportado y que ha dado en Llamarse era post-televisiva®. Es decir, Ia era en la que l2
televisién, o en gemeral los medios de difusién sometidos a un horaro, ceden su abseluta

® Vid, Gubem, 1999. El libro hace un recorride por las formas del ocio en la cultura de masas pard desembocar
en el ciberespacio y la television fundamentalmente.

1 Al menos como idea regulativa, porque eso trae gran cantidad de problemas que analizaremos bajo el concepio
general de efecto multimedia,

w2 Para una vision de |a evolucién del nveve régimen cultural de los Media desde el Modelp Difusicn 212 irrmpeién
de Internet, Vid, Piscitelli (1998), & Agostin y Tafler (eds.) 1995 y Pérez de Sitva.
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hegemonia. El tiempo de la informacién deja de ser un tiempo compartido socialmente, ge
aleja definitivamente del rito y sustituye lo sagrado por lo catastréfico o la inmundicia
tinicos momentos en los que la pantalla televisiva es capaz atn de concitar Il']ayoﬁagl
simuftdneas,

EI caso es que la reflexién sobre este hecho viene desde su inicio a remolque de una
imprevisién tedrica. El imaginario cultural capitalista, 1a primera culiura de masas, desde sy
eritica (Adormo) a su epopeya (Assimov) o al vaticinio de todos los advenimientos de] mal
(Orwell) contemplé desde stempre Ias computadoras y los robots, las méquinas pensantes,
Nos habld de amos de una mirada omnipresente, de un centro difusor del pensamiento y
vigilante de las conductas, pero jamds nos hablé de la red, ni de esos nuevos espacios para el
ser, donde la existencia no desaloja la nada y que hemos dado en Ulamar Virualidad. Y, sin
embargo, la profecia estaba en el dnimo, como Leibniz o Bruno nos habrian advertido si
hubiésemos mirado lo suficientemente atrds, El 4mbito infinito de lo posible (de visualizar)
era pasto del hambre existencial del subjectum que o ceja en buscar su Jugar en un Universo
que se ve obligado a sostener pero que no le cobija, que se resiste a ser habitado por la
particularidad de falta alguna,

Entre los muchos rasgos comunes en los tedricos que intentan hacerse cargo de la repercusion
de las nuevas tecnologias podemos ver cada vez més diluida ia antigua oposicifn entre
apocalipticos € integrados, propia de cultura de masas precibernética. Cada vez menos
autores discrepan de la contemplacién de las nuevas tecnologias como avance, con todas las
notas imaginarias que la épica del progreso técnico luce en el capitalismo. La postura
catastrofista respecto a este sector del Paradigma Informativo es sostenida por Paul Virilio
précticamente en solitario. Incluso las més subversivas y criticas posturas con los media,
consideran a Internet como las catacumbas de lo libertario, La postura méas extendida —-—a.{
contrario de le que sucedia con la tecnologfa nuclear, hegemaénica en las décadas anteriores—
25 que la especie humana no peligra, las nuevas tecnologias no subvierten su naturaleza®; al

contrario, la prolongan y enriguecen. El ciberespacio es considerado una ampliacién de la
conciencia humana

Ahora bien, la postura que en este libro se ha pretendido mantener siempre es el andlisis del
Paradigma Informativo en su radical epocalidad. Pienso que 1a especie humana carece de una
naturaleza que traicionar y todo proceso cultural y técnico no es necesario ni casual, sino

LLEN v 5 o4
Pierre Lévy (1999) p. 13, afirma que Jas nuevas tecnologfas prosiguen el proceso de hominizacién.

™ Coy i i
djs:lo Pof olra parte sucedia con las drogas alucindgenas en los afios £0, mientras que las llamadas drogas de
fio actuales se les ha sustrado completamente esa componente mitica.
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radicalmente contingente. Por ello, si el enfoque que hacemos de ta cuestién del mundo-
imagen proviene de la posicidn subjetiva y ha de dejar espacio para ésta, hay que establecer
ciertas diferenciaciones que se resumen en una: la distincidn entre tecnologia € imagen de la
tecnologia. No parece ello baladf cuando pensamos que este hiato —la auténtica rasgadura
de la profecfa leibniziana— entre potencia y acto, entre las aspiraciones del particular y ia
facticidad, es el germen de todo el imaginario tecnocientffico, incluidas sus versiones en el
campo del horror, Los medios tradicionales, desde la television al cine comercial, inducen a
considerar unas potencialidades en el saber cientifico que evidentemente no se corresponden
con Ia realidad exterior™. No hay que confundir, pues, los hatlazgos de la ciencia con su
generalizacién medidtica, Lo posible tecnolégicamente no es para todos. El encuadre y el
mercado actian como distribuidores de la experiencia. Los media son, més que extensionss
del ser humano, instrumentos de la gestion discursiva entre saber y goce. 31 pretenden
establecer un un puente, una posibitidad de alcance, para el sujeto, no es con lo homgéneo
-—¢] semejante o el mundo— sino con lo heterogéneo ~¢l objeto que fa pulsién circunda.

Pero en este mismo aspecto de Ja difusién medidtica hay también que establecer una
diferenciacién —muy velada por el mclubanismo imperante— entre el contenido de los
media y la tecnologia que los vehicula. Ello implica una diferencia de fruicién y uso. El cine,
por ejemplo, establece una relacidn entre especticulo de masas y tecnologias de uso
individual como la realidad virtual mis alld de cualquier vinculaci6n tecnolégica obvia y
predeterminada. La repercusién medidtica de ciertas tecnologias es puramente
cinematogréfica, por el hecho el cine tensa los limites simbélicos de lo posible. Pero también
se dan otro tipo de relaciones pardéjicas, determinadas por su modo de fruicién cultural entre
tecnologfa en red (Internet-hipertexto), en las que se da la presencia del encuadre y exclusién
del cuerpo imaginario, y a la Realidad Virtual (justo lo contrario) y las pociomes
— fundamentalmente de ficcion— de cyborg, androide, y hasta erg postbioldgica™ que
tensarn estas fronteras, si no las diluyen.

Lo que sucede es que, precisamente, las conexiones telemdticas y la tecnologfa cibernética
en general son las més adecuadas para alimentar ese imaginario que propicia el Faradigma
Informativo: que ¢l ente es décil a la demanda y acude en forma de icono, disponible 4 1a par
que funcional, reconocible, ready made. La digitalizacién se antoja as{ como la culminacion
del procese de Universalizacidn, del vertido de todo lo mundano en el saber a través de

a5 Virilio (1599, p, 14) sefiala e] abuso de los media sobre Jus descubrimientos cientificos hasta el punto de que
la noticiz del hallazgo prevalece sobre el hallazgo.

% Roy Ascott y Angela Molina organizaron en 1998 el Simposio Futwros emergernres: Arte en la era post-biolégica.
Desarro-lado en el Centre cultwral La Beneficncia. Vid. Molina y Landa (eds.) y Ia pagina del primera en la red:

http:/fwww.caiid-star.net
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homogeneizacién en "secuencias de ceros y unos” {Kerckhove p. 109). Este vertido universal
tiene varias consecuencias. Que la la informacién sea un saber para cualquiera ¥ que ademés
se asocie a soportes capaces de absorber y traducir 2 ella cualquier contenido, tiere como
precio la desorientacidn, la precariedad, en la que se encuentra ef sujeto cuando se enfrenta
al orbe sumo de los datos, Como dice Kerckhove {p, 89) "tenemos una desesperada necesidad
de filtros”. Ak, en al filtracién, en la distribucion y en el asesoramiesto {consulting) al
particu‘lar en su angustia estructural, es donde esa figura del Amo moderne que es la empresa
capitalista tiene su oportunidad de maniobra; en un 4mbito presuntamente desjerarquizado
de libre acceso, y propicio para las relaciones igualitarias y simétricas como es Internet. Par:;
todos es sabido que la gran batalla medidtica -y presuntamente ideolGgica- en el Ambito
ontoldgico de la digitatizacidn, de la fusién en un solo soporte de cualquier bien intelectual
¥ de la ransmisibilidad sin tiempo, es el de la propiedad de ese saber. En este debate sobrej
la propiedad de la informacién, ia éiica se convierte siibitamente epistemolpgia, en un debate
sobre las propiedades del saber. Es evidente que la concepcitn de} saber como informacion
esto es, como saber para cualquiera, que a su vez podria haber sido producido por,

cualquiera, que 7o est vinculado de manesa especial a un determinado sujeto, es 1o que se
aculta tras un tal debate,

En este sentido, 1a ética hacker, tal y como la expone Pekka Himanen® apuesta por poner en
co.mﬁn la informacidn como algo opuesic a la ética del capitalismo (p.11). El postula nna
ética de la red o nética (p. 12-23) en funcién de lo que llama el comunismo cientifico {p.80)
y &l escepticismo organizado como firmuia de funcionamiento {p.88). De esta manera, llega
un punio gue nos es familiar: la nocién de paradigma en Kuhn (P. 169). Y aqui es donde
hen‘fos de recalar para mostrar las diferencias entre su postura y la nuestra gue creo resultarin
cbvias 2 estas alturas para el lector.

El m.fonlrlacxonahsmo €s un paradigma tecnoldgico. Concieme 2 Ia tecaologia, no a la
orgamzacion social ni a las instituciones. El informacionalismo proporciona la base
para un determinado tipo de estructura social que denomino "sociedad en red”.

....‘"10 que ?a.racteriza al informacionalisme no es el papel central del conocimiento y
la informacién en la generacién de riqueza, poder v significado. El conocimiento yla

informacién han sido esenciales en muchas sociedades histéricamente conocidas, si no
en todas,”

* Vid.Op. Cir. E1 i i i
1d.0p. Cit. Bl libro es una exploracitn sobre a &tica hacker oponiéndola a2 la ética protestante tal y como la

definid Max Weber, Expiora tambi i i idicti
s hackeretine o o ién la ética mondstica benidictina como precedente de la primera. Vid. también
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"Lo distintivo de nuestra época hisiérica es un neeveo paradigma tecaol6gico marcado
por la revolucién en la tecnologfa de fa informacidn, y centrads en tomo a un racimo
de tecnologfas informéticas."**

Es evidente que nosotros hemos defendido en estas paginas algo muy distinto: el Paradigma
Informativo hunde sus raices en 1a Modernidad, en la irrapcin en la civilizacién occidental
del conocimiento cientffico y las tecnologias actuales son su corsectencia programatica, no
su esencia. Lo fundamenial es precisamente un particular régimen de! saber en funicién de ia
prescindibilidad, de la intercambiabilidad, subjetiva respecto al mismo. Es algo que
Himannen no puede aceptar porque de sus palabras se deduce que la informacion es la forma
universal del saber ¥ no, como para nosetros, un régimen particular y especifico, epocal, del
mismo. E} ve una serie de rasgos de las nuevas tecnologias, como la capacidad de recombinar
Ia informacién y la flexibilidad distributiva, que son el origen de la cuestién®®. Como
veremos después, la ética hacker se nos antoja, més bien comeo una consecuencia de las
propiedades de la pantalla: disponibilidad equivale, desde una cierta dptica, a solidaridad
frente al Amo manipulador y oscurantista. E} comunismo cientifico det gue habla Himanen
puede tener en su horizonte la justa distribucién de los saberes, v €l bien de la humanidad,
pero su auténtico motor fo es mds que un régimen modificado de la plusvalia: el hacker y el
cientifico estan dispuestos a renunciar al beneficio monetario por acceder al saber de tos
demis. John Perry Barlow, uno de los gurds principales del ciberespacio libertario, lo expresa
taxativamente, diciendo que "la informacién es su propia recompensa’™:

"Esto explica mucho trabajo "voluntarie” colectivo que ilena fos archivos, los foros y
las bases de datos de Internet. Sus habitantes no trabajan de balde, como se suele creer.,
Se les paga con algo que no es dinero. Bs una economia que consisie casi por entero en
Ia informacién." *°

El efecto multimedia

Ahora bien, la cuestién es que por mas que ¢l saber se uniformice tendenciaimente en un
proceso creciente de digitalizacion lo que sucede de momento es gue ello conlleva una
elevacién exponencial de los procesos comunicativos, id est, Thticos. En definitiva, una

*t pp. 172-176.

@ 174 y ss. Lo cual convierte a la ingenieria penética, dicho sea de paso, en una tecrologfade fa informacidn de
pleno derecho.

@0 Gp. Cir. p. 20. Mas abajo cotejamos puestra postura con las tesis de Barlow.
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multiplicacién de los canales de transmisién de 1 informacién que lleva aparejada Ia de iog
terminales que los captan, los difunden y los hacen receptibles, esto es, de los gadgets de log
que dependemos. Ya hemos hablado de la informética personal y la conexién telematica, que
acivalmente se halla en progresiva transferencia al ordenador portétil. Pero no demos de lada
la irrupcién del teiéfono mévil, al que se le empezd incorporando una pantalia multimedia
interactiva y ya se le ha incorporado la cdmara digijtal, estableciendo uma dialéctica
secuencia-instantdnea que permite no solo la transmisidn inmediata del instante esencigl
captado, sino desechar los instantes cualguiera como un detritus existencial. Como dice np
anencio ds las cimaras JVC, se trata de experiencias perfectas. Se acabaron las malas fotos
los perfiles poco favorecedores, las ocasiones fallidas. He ahi una nueva posicién del usuarit;
al que Ia aparicidn de la televisidn digital ao es en absoluio ajena.

Pero hay algo que insiste inexorablemente: el icono no es todo el ente. Recordemos a
Echeverria y su concepeién de los tres entornos como superpuestos y presténdose rasgos
estrizcturales, metaforizdndose, unos a oiros®™. Es como si la natraleza humana fuera
esencialmente refractaria al mal, a lo real, a lo no simbolizable®™. Pero precisamente, €n esa
teorizaci6n de los tres entornos, se encuentra una base de andlisis para lo que vamos a
denomimar el efecto multimedia. Se trata de los desajustes en ¢l paso de uno a otro que, en
su heterogeneidad, desvelan efectos de sujeto, de necesidad de sutura que ja tecrologia no
consigue por sf sola:

“El ser humano puede recibir impresiones sensoriales muy distintas en El y E2, que
son captadas por canales diferentes, pero luego son unificadas meatalmente,
preduciendo una percepcitn sintética de los objetos. Por el contrario, la recepeidn de la
informacion en E3 estd diseminada 2 través de distintos canales, que luege no se
integran en una unidad, o ic hacen en un grado mucho menor que las sensaciones de
El y E2. Los sitemas multimedia tratan de paliar esta separacién perceptual, pero hoy
por hoy el ser humano est4 mucho més habituado a unificar las impresiones sensoriales
provinientes de E1 y E2 que las de E3.

Podemos tener un ordenador con software grifico, sonoro, textual y numérico, pero Io
habitual es que dichos artefactos funcionen sucediéndose los unos a los otros, o
superponiéndose malamente. Desde el origen de los ordenadores, las miquinas de
computacion estaben programadas para realizar una sola tarea. Fa arquitectura Von
Neumann de ordenadores supuso un gran avance porqgue dichas méquinas electronicas

“' Wid. Echeverra, 1999,

o I - . .
Echeverria es ante todo flésofo dc‘Ia ciencia y sus claves explicativas y episternolégicas no contemplan estos
supuestos, que vienen de nuestra orientacion tebrica psicoanalitica,
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eran multipurpose, es deciy, estaban disefiadas para hacer varias tareas diferentes a la
vez. Aun asf, su eficiencia en la integracién de muchas tareas distintas es mucho menot
que la del apasarto cognitivo humano."**

Esta sensacidn (o falta de ella), que cealquier usuarie de un ordenador ha verificado muchas
veces, oculta un hecho estructural de hondo calade, que va mds alld de los progresos que la
tecnologfa pueda ir realizando y el mercado distribuyendo: el vertido que supone la
digitalizacién no es sin resto, jamds puede ser tofal. Y ello, independientemente del
hardware, del software v de ta calidad de las transmisiones que intenten suturarlo. Todo no
har4 sino atender a las demandas de un sujeto que siempre estara en falta, que nunca tendrd
suficiente, Proponemos, entonces, llamar efecto multimedia a este hecho de estructura
producido por el trasvase de la informacién de unos canales a otros, heredero y coetdneo a la
vez del fuera de campo audiovisual, En definitiva, no aludimos a nada distinto de la
exclusién de lo maierial del upiverso virtual, id est, que entre lo viriual y lo material, estd el
resto de lo real: la causa del sujeto, que carece de imagen especularizable, es inaccesible a la
materia y al icono, al dtomo y al pfxel, a la secuencia molecular y 12 cadena de comandos
cibernéticos.

Por lo tanto, podemos reconocer este efecto multimedia en dos ejes fundamentales. Por un
lado, l1a discontinuidad en la tcnica: los intervalos entre las diversas morfologfas (video,
audio, texto, imagen fija) de la informacién y su reunificacién encuadrada en la pantaila. Que
ello s un efecto de estructura, es obvio si pensamos gue la conmutacion de paguetes™ es
precisamente, en su efecto disociador, lo que permite la fiuidez y la continuidad en el tiempo
de Tmternet. Pero ademés de ello, estd la discontinuidad entre el mundo v lo ciber v 1a
interconexidn entre los diversos canales que debe producirse inexorablemente a través de
nédulos de comtacio entre scfiales constituidos por materia. Se trata de la diferencia
{ontolégica) inevitable entre la resistencia del mundo material y la plena disponibifidad en el
tiempo (id est, sin él, como nos advertia Virilio) que promete el ciberespacio®.

Cabtfa, pues, establecer upa tipologfa o al menos una casuistica de las manifestaciones del el
efecto multimedia y de las tendencias a su sutura, de las que depende en la actualidad buena

#1909, p. 106.

# Para aquéilos no muy familiarizados con el tema, diremos que es el sistema por el cual f2 informacién se
disgrega en distintas vias desde el servidor de origen para volver a recomponerse en nuesita terminal. Este
sistema de nédulos altemnativos fue la gran apuesta reticolar de Internet para evitar que la destrnceitn de un
nddulo determinado colapsara las comunicaciones. Recordemos que el origen de Internet €5 la red militar
Arpanet.

% Para |2 diferentcia enire sincronia y ucronfa, ¥id. Echeverria (1959) p, 82
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parte de la foruna de la profecia que da tfiuio a este libro. Por un lado, recordemos Ia
Tucidisima formulacién de Bazin: 1a aspiraci6n occidental de sustituir el mundo por su doble
se juega actualmente en la propension a la digitalizacidn, a la escanerizacion del universo.
Que nada quede fuera de la disponibilidad globalfvirtual del encuadre electrénico. Veamos
algunos casos que nos ilusitan sobre esta interaccidn ciber-mundana, a veces siniestra, a
veces fallida, a veces asintamente utilizada por los poderes econdmicos o politicos,

« Primero, vuelve a aparecer frente a nosotros la mistificacion critica del Poder que vela
la pulsion escopica y la demanda subjetiva en la forma, més 0 menos sutil, de una
Teorla de la Conspiracion™, Es importantisima, desde el punto de vista subjetiva
—esto es, del usuario normal ¢ inocente de la tecnologfa—, esa fenomenologia
intermedidtica que produce una especie de paranoia de tendencia colectiva: aparecer
(yo = mis datos, esto es, reducido a pura informacitn) en el encuadre del Otro que
puede, sustrayéndose & mi mirada, manipularme, someterme a maleficio.

« Ejemplo insigne, también, es la sospecha de la intervencién de las comunicaciones
por €l Estado o sus poderes ficticos conducentes a la intercepcion del correo
electrénico privado y la movilizacidn interndutica inmediata ante cualguier iniciativa
politica al respecto.

» En otro seatido, desde que el gobierno ruso wtilizd los datos del teléfono moévil de
lider cheheno Dudéiev para localizarle via satélite y enviarle un misit, es conocido por
tode el mundo la renuencia de los terroristas a utilizar la telefonia mévil &

» Esta mwitiplicidad de canales y fragmentacion de la mirada tiene otro tipo de efectos.
Unos siniestros: empieza a ser legendaria la trama de pederastas y perversos de todo
tipo que segiin los Media generalistas pululan por internet. Un padre que no puede

** Son importantes en este sentido las formulaciones de Virilio sobre ia "estética de 1a desaparicidn”, la “industria
de Ja no mirada” {o de la ceguera) o {a velocidad aplicada a 1a visién, entre las estrategias cultnrales. En definitiva
todas las {esis recurrentes en su trabajo sobre el punto ciego, la desaparicién v Ia velocidad, Ahora bien, al

. margen de esta cuestién del Amo mentiroso, ése es el lugar para lo real. La necesidad de ese punto ciegoen la
qiltura s reconacida por Virilio coando dice que sin limites visvales no hay imaginerfa mental (o casi), y s
cierio cnceguecimiento tampoco hay apariencia sostenible. Vid. 1996. p, 14,

En ese sentido, Zizek lo expresa didfanamente recurriendo a la nocide psicoanlitica de sintoma:

“Ur sintoma, sin embarge, es un elemento que —aunque la oo realizacién del principio universal en 41 parezca
depender de cireunstancias contingentes— riene que mantenerse como una excepeida, es decir, come el puato
de suspension del principio vniversal: si el sisterna universal se aplicara también 2 ese punto, ¢ sisterna universal
en si mismo se desintegraria.”, p. 176 en Zizek y Jameson, Op. Cit.

- EChEV&ITi'a_-(IQQQ) Trata el caso de Dudéiev como ejemplo de esta interaccién muoltimedia (p. 196) y el atraco 2
un banco, inutilizando Ios sisteras de alarma come accién en E3 parz intervenir en B2, {p. 1930
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acceder a los actos perceptivos de s hijo es un ser atormentado, Como en el caso de
las toxicomanias -—su precedente més notable en 1a estirpe de los goces invisibles—,
esa excentricidad del goce arrastra a la creacién de wn imaginario tan teratoldgico como
indesmentible.

» De upa forma menos trigica, aunque no por ello menos desasosegante, todas las
relaciones de lo material frepte a io digitalizable se revelan tortuosas en esios
primeros tiempos del ciberespacio. Las dificnltades de acceso a las fuentes de
informacién en papel que han acelerade el desamollo de la evolucién de les OCR
(programas de reconocimiento dptico de caracteres) y ef escner, Y esa multiplicidad
entre el E-Mail, Fax y el comeo ordinario gue ilevaron en su momento a Negroponte
a denostar al segundo, con un cierto horror vacui por la exclusidn del soporie
informético —de la digitalizacién— que supone. La inconvertibilidad del fax al
cédigo binario, su obscenidad puramente Gptica es lo que produce el rechazo del
pionero entusiasta del ciberespacio™.

En fin, pongamos un ejemplo del discusso publicitario, para ver como el Discurso del
Capitalista es capaz de reciclar el efecte multimedia en su beneficio. Se trata de un
anuncio de Coca Light en el que el protagonista ejerce una accién errénea sobre un
bote del refresco esperando que se comporte como "otre” objeto; le dizige un mando
a distancia, le intenta colocar un libro encima, etc. Coca Light regala estos objetos, y
el usuario procede a la consnutacion de forma inmediata.

Mercancia imaginaria, pues, fetichismo conmutador de usos y goces que nos habla del uso
de la tecnologia para ¢l deslizamiento sin fisuras por la cadena metonimica: la apuesta por Ja
homogeneidad que es €] nédulo esencial del proceder de la ontocosmologfa moderna. Pero st
esta relacién entre la digitalizacién y el mundo material y corpdreo resulta problemdtica, no
es menos cierio que existe un segendo eje en el que se manifiesta el efecto nultimedia: en el
propio entorno intracibernético. En efecto, el fin del aislamiento del ordenador personal
tiene como secuela un ansia de acceso en los usnarios que no deja de provocar desencuentros
muy descorazonadores. Enumeremos alguacs.

+ Primero, ia incompatibitidad de hardware. Cuasi folclérica nos suena ya, la vieja
rivatidad entre el mac y el PC (entre Apple e IBM). Las promociones y cuotas de
mercado que ganaton unos y ofres hizo que la humanidad tecrologizada se dividiera

“* M4s abajo tratamas la postuta de Bemers-Lee, el primer promotor de ia WWW.




précticamente en dos, antes de que el hitp (Hypertext Transfer Protcole) por medip
de Internet, suavizara algo la situacién. "oye tengo tal programa, te lo paso”.... "es que
tengo mac, no sé si podré abrirlo”, Dos amigos divididos para siempre por la industrig
informética.

Pero hay mds: "oye que no puedo abrir el articulo que me has mandado”. "Es que para
abrir ess archivo has de tener...". Programa numerito.numerito= pesadilla, En
efecto, esa incompatibildad kardware llevaba siempre la consecuente del software,
Los defectos ineluctables de Windows, 1a incompatibilidad del los drivers de log
periféricos con cada nueva versidn. No hablemos ya de los navegadores: "su
navegador no soporta marcos”, "optimizado para Navegadornumerito”.., ;stenan
verdad? Adn nos encontramos que cuando Google nos devuelve una pégina, Ia
primera frase que leemos de ella es precisamente esa.

* Pero volvamos al hardware, al soporte material de las transmisiones telemdticas: la
lentifud de Internet en los primeros tiempos de su implantacién fue ef emblema de la
impotencia del particular para el goce del saber informormativo, tanto como poca
calidad de la reproduccion en Internet (muisica, film). Por no hablar de Ia diferencia
de lenguas, pese al imperialismo del inglés.

Por o dicho hasta ahora, el efecto muitimedia parece cosa del pasado, propia de tiempos
miticos de los pioneros, de otra era —hace nada menos que un lustro, tiempo que se hunde
en las tinieblas de la prehistoria. Pero hay més... El efecto multimedia es estructural, comao
hemos dicho, y aungue se vayan superando ciertos problemas en la conexidn entre
ordenadores® el problema sigue si pensamos que la informmdtica y las redes de conexifn
telemdticas no son el tnico médium de accesc al mundo-imagen. Ejemplo de efecto
muyltimedia es también la competencia e inclusidn de unas pantallas en otras: cine, televisidn,
ordenador, La tendencia al interfaz tinico se puede contemplar, como veremos, la luz de esa
dindmica: efectos especiales en ef cine, ¢l cine en dvd, la interactividad. Los Dvd, por
ejempio, tal como se comercializan, no sélo incluyen el film en su acepcidn textual clésica,
sino el making of, las tomas descartadas, eic: reabsorben el fuera de campo extra e
intrafilmico, intentan suturar el efecte multimedia, sintoma clare de su insistencia. La
televisién cldsica, en fin, difundida en abierto, ha tenido que ir convirtiéndose en un remedo
de dispositivo multimedidtico interactivo, compitiendo en directo por el tiempo real.

% Sustituidos, clam,_ por los problemas de copyright y del cobro de los "servicios”. El Ame no se resigns a no ser
puenie de acceso insoslayable en la actuacidn del sujeto agente sobre el saber
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La informatizacién de fa huella: el encuadre electronico como crisol y medium

Alin nos queda un elemento que abordar en esta dialéctica del efecto multimedia: 1a absorcion
por ¢l encuadre electronico de los estadios precedentes en su singladura. Esto es, el trabajo de
reciclado de la imagen registrada que siginifica su electrificacién —su informatizacidn— v que
toma dos formas basicas que pretendemos equiparar en su trasfonde ontoldgico: su difusicn y
su digitalizacién. En este momento, pues, en ef que tan grandes competidores le han surgido, 1a
televisién prefende seguir siendo lo que fue con sus precedentes tecroldgicos entre los Medios
de Comunicacién: el medinm de los media. Ya hemos avanzado algunas de la propiedades
singulares de la Pantalla Electronica, que se revelan si Ia sometemos & una prospectiva
genealdgica, Su caracteristicas esenciales, para lo que nos compete en este momento son dos;

a. La capacidad de englobar en si todos los estadios precedentes preservando su espe-
cificidad. Esta genealogia desvela en su desarrolle la capacidad inclusiva de las
sucesivas tecnologias susceptibles de registrar icntcamente el mando para
otorgarle su pergefio imaginaric. De tal manera, que se pueden articular y subsumir
varios estadios de esas tecnologias en su integracion electrdnica con el fin de
propiciar una més eficaz gestién de la huella, de o que Gonzélez-Requena (1991)
llama lo radical fotogrdfico.

b. La tendencia que destila Jos atributos de disponibilidad del ente, propios de un
sujeto trascendental, hacia el dominio de la demanda particular empirica, del para-
cada-uno. La panialla electrénica permite la mteractividad, precisamente, porque
el imaginario de estirpe cientifica generade garantiza la estabilidad ontica del
mundo, preservado del sujeto y viceversa,

Nos corresponde ahora trazar los rasgos caracteristicos de esa convivencia, a la par que
establecer el estatuto de la huella integrada en el imaginario info-biolégico que la cobija. La
primera cuestién que se suscita es pues la de la integracién del grano, propio de la imagen
registrada, en la imagen electrdnica. Si seguimos a Dubois, hay que considerar el grane
como materia, no como fondo, de la imagen registrada. Ef grano es indice de la unicidad
referencial del registro icénico; su homogeneidad es marchamo de autenticidad. La toma
tinica exhibe €] mismo grano; la mezcla de granos no notificada implica el truco, la
recusacién de la contimidad. Es posible, pues, un goce del grano como marca, como limite
transgredible™, La mezcolanza, el pastiche de granos, es, sin embargo, efecto de su

™ Dubois, pp. 98.
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tratamiento hacia Ja disponibilidad como vefamos en el Capitulo 9 de este trabajo. Disponer
de la huella fotogrifica, del puato luminico, es poder traducirlo a pixeles, a unidades
manejables de informacién.® En este sentido, hay que entender el creciente proceso de
digitalizacién de las imdgenes fofogréficas. Como dice Lister:

"[Este ensayo] Se basa en a premisa de que no se conseguird entender el significado
de las nuevas tecnologias de 1a imagen si no se relacionaa con la cultura fotogrifica, ™

El libro coordinado por Lister indaga la convivencia de los diversos regimenes referenciales
de la imagen en ruestra cultura, para colegir que en las esferas de produccidn, consumo y
circulacidn, los significados con los que tradicionalmente se invisten las indgenes digitales
son con los que las nuevas imdgenes deberdn negociar. Este es, para comprender los nueves
fenémenos hay que verlos en relacién 2 sus predecesores. Es necesaria una perspectiva que
trascienda lo tecnoldgico puesto que un enfoque basado en la pura inmanencia tecnoligica
imptica una mitificacién™. Pox ello, més alld de 1a observacidn de este proceso desde sus
resultados, aqui pretendemos inquirir cudl es el Animo que lo vertebra, lo que nos lleva a esa
particularizacién de lo objetive que hemos aludide. La posibilidad de apropiacion
iecnoldgica de la imagen, de procesamienio del registro, es la que nos conduce a la dindmica
que hace del espectador, useario, y desemboca en la interactividad como "transferencia al
consumidor de la funcitn de edicidn y de produccién."™ En esta dialéctica, pees, es donde
habria que encuwadrar el régimen significante del procesamiento digital de la imagen
registrada; qué anima al sujeto de lz2 ciencia, excluido del discurso, a volcarse hacia lo
imaginarie como poesibilidad de determinar —en el sentido topolégico— 1a verdad, de hacer
de ella cifra de su identidad, como certeza.

Y, para ello, hay que colocar a la fetografia en el cruce de dos lineas gerealdgicas: no sélo
Ia de la iconizacién del mundo, sino en la serie de las huellas, pero de las huellas que,
perteneciendo al mundo de los fendmenos, se constituyen en index de un sujeto, no sblo de
un objeto. Porque, a través de sus huelias, de lo que deja tras su ausencia, es como el sujeto
puede ser constituido en el campo del Otro, esto es, puede (imaginariamente™) ser objeto de

™ Vid. Dubois, p. 100 para la diferencia entre Ia rama fotogrifica y la electrdnica, y Gubern (1997) para la
propiamente digital.

= Op, cit, p. 14,
" fhidem, p. 20.
™ ibidem, p. 34.
** Digo “imaginariamente”, respecio a la propia prictica del poder, no respecto a su objeto. Esto es, que lo que

puede ser objeto de las producciones de poder, son los cuerpos o las conciencias, no los sujetos pensados como
efects del Significante.
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las précticas de poder. Virilio (1989), al hablar de la huella dactilar establece que es una
imagen del sujeto que no admite disfraz ni confusion, es indisoluble de la identidad. Es, pues,
un mensaje para el Otro, 2 pesar del sujeto: "hace sujeto” mdés alld de la conciencia y de la
intencién, del querer ser, decir, o parecer. Desde el punto de vista del policia, 1a huella es
sfatoma, en sentido etimol6gico: coincidencia, con-tacto. Y por ello, la tyché convertida en
statoma, es kairds.™ Pero este desplazamienio del sujeto del Ingar de la verdad (Discurso del
Amo) para colecar en €l al significante amo (Discurse del Capitalista o Discurso
Universitario), que hace cifra del sujeto, tiene como consecuencia fa hipostatizacién del
valor de la imagen. Es, pues, la interdiccidn del relato. Come dice Godefroy en su Manual
de técnica policial {1931) "Vale més una hueila dactilar recogida en el lugar del crimen que
la propia confesion del culpable."™ La certeza imaginaria se opore ol relato. La huella
como sintoma (coincidencia, kairds) se eleva por encima del discurso consciente. La
huella dactilar es un lapsus del sujeto criminal, lo designa como sujeto méis alld de su
conciencia. Alphonse Bertillon serd el prisaero en identificar a un culpable (1902) por uaa
huella dactilar folografiada y amplificada més de 4 veces:

"La introduccién de la dactiloscopia como prueba en las investigaciones criminales
marca e] declive de esos relatos, testimonios y modelos descriptives que constifufan la
base de toda investigacidn y gue tanto habian servide a los aovelistas y escritores de
los siglos precedentes.”™

El lugar namral de la verdad, no serd ahora el juicio, la palabra que un sujete susiente, sino
la imagen:

"El punto de visia policial demuestra la ansencia de valor del relate del que estaba alff.
A pesar de la utlidad de los confidentes, de los informes circunstanciales de los
mspectores, la mirada humana ya no es signo, ya no organiza la bisqueda de la verdad,

' ja formacién de su imagen, en este proceso de identificacién de individuos que iz
policia no conocia, no ha visto nusca o no detiene,”

™ Yirilio (1989), Gp. Cir., pp. 58 y ss.

* Citado por Virilio (1989}, p. 58.

™ Perg, pensemnos, que €so evacua también la tortura “cldsica”. La tortura inquisitorial parte de la premisa de 1a
indisolubilidad de la conclencia y el cuerpo. Cuando una dehiscencia los separa, €sta se revela inoperante. La
tortura moderna, desde el nazismo hasta las dictaduras del Cono Sur latinoamericano, aparece mds como verdad
(hermana del goce) del Amo, que como instrumento Inguisitive,

W [hidem, p. 59.
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Y aquf tenemos, pues, el cruce de ambas lineas: para la Modernidad, Ia huella deja de ser e
signo de una ausencia para convertirse en el embrion, en el germen de una imagen a [a que
el sujeio se identifica, que no permite, escapando al control, el engaic en {a apariencia, D
alguna forma, la huella es ia verdad ineludible del semejante.

"Empiricamente reconocida como trigica, la impresién fotografica 1o es de verdad
cuando se convierte, a comienzos de siglo, en el instrumento de tres instituciones
fundamentales de 1a vida y de Ia muerte (justicia, ejército, medicina) ¥ 5¢ muestra capaz
de desvelar desde el origen, el devenir de un destino. Deus ex machina que, para ef
criminal, el soldado, o ! enfermo se convertira en algo remediable, en una COnjuscion

dfe l? mmediaic o de lo fatal que s6lo podia ir agravindose con los progeesos de lag
técnicas de representacion.”"

Considerada como germen de Ia imagen de un sujeto, que da cifra exacta de su identidad. Ia
huelle, el registro, parece el vehiculo adecuade para instalar en lo humano una certeza’de
estirpe)cientiﬁca: ne séio indudable, sino reproductible, esto es, predictiva. La huella es, en
potencia, una imagen completa de su productor:

".os europeos van a emplear de mode bastante diferente Ia dactiloscopia: la huella
dactilar ser4 considerada como una imagen latente. La fotografia y sus manipulaciones
adquicren asi todo su sentido y se habiard de esas realidades inmutables que son las
haeilas dactilares y los pores de la piel {poroscopia) de un individuo meerto o vive.™

Desde esta idea, Virilio (1989) arriba a la inseparabilidad del proceso judicial coNiEmporanes
¥ la imagen incidiendo en 1a evidencia que el video proporciona y vaticinando el fin de la
argumentacion judicial propiamente dicha hasta flegar a cuestionar el habeas corpus en los
procesos Judiciales en cuanto puede ya ser sustituido por ia telepresencia {de momento,
impracticable por la exigencia de que el acusado comparezea).™

Y es aqui, adonde querfamos llegar. Si pensamos el registro iconico en conexién con otras

 formas del imaginario cientifico, el ADN, clave de una singutaridad, ha de ser puesta en serie

con el resto de las hueilas que el concepto moderno de exactitud considera. Por ejemplo: en

"™ Visilio (1989), p. 58.
™ Ibidenm,
g 60,
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el caso de las pruebas de paternidad se da muchas veces an habeas corpus, auténticamente
in absentia, El ADN estd en esta serie de las huelas, pero le afiade un elemento: el padre. Asf
1a familia acaba por ser una institucién mds en e} sentido més politico del €rmino.

El ADN supone a presencia en ¢l cuerpo del otro, en el sentido de la auténtica metoniria,
del cardcter indéxico que posibilita retener una parte de del sujeto y que da la clave entesa de
su reproductibilidad. Pero asi, la paternidad es convertida por el aparato judicial en un acto
fallido de pleno derecho. La huelia es siempre indice de una ausencia. Como prueba, el ADN,
es una huella para el Otro sea como paternidad o como crimen, Pero en funcin del
imaginario infogr4gfico, es una huella-programa que lleva en si inscrita la identidad-Toda del
ansente. Bsto es, contando con la homogeneidad universal de la materia, €l germen de ta
reproductibilidad del singular.

Pero, ademss, Ia huelia fotogrdfica estd emparentada con la huella genética porque ambas
permiten a reconstruceién de un acto: tanto la prueba de ADN como el video de vigilancia
son instramentos de exgetitud por detencidn, por su posibilidad de congelar 1a escena e
identificar al culpable, tal y como son utilizados en la practica legal. En ambos cases se trata
de congelar el goce del otro. El ADN sigue el mismo prineipio: lo que del sujeto escapa a su
saber, puede ser, sin embargo sabido por un profesional, ¢! que sabe lo que no sé de lo que
me incumbe. La huella adgniere asi unia capacidad productiva, poiética. Para el conswmidor,
para el no-profesional de la genética {aunque 1o pueda ser de la jurisprudencia por ejemplo),
el ADN es la posibitidad de establecer un praxis sobre lo real que incluya al particular, al
establecer un puente imaginario —esto es, prescindiendo de lo simbélico— entre ef sasgo
parcial y Ia totalidad. Son huelias que permiten reconstruir el cuerpo culpable: Gestalt de
exactitud matematica. Videovigilancia y procesamiento de la imagen som, ambos,
instrumentos de reconocimiento, de hallazgo para el sujeto de la clave de si Por eso, fa
prueba de ADN es la democratizacién del (ab)uso del cuerpo en préctica judicial: de nuevo,
el cuerpo ligado a la cesteza de culpabilidad como en la prictica inquisitorial. Pero, a
diferencia de lo que ocumfa con la tortura, el cuerpo ya no es portavoz sino sede de una
cerieza sin sujeto de la enunciacion, informativa, presuntamente desnudada de su goce. Paro
&mbito de praxis cientifica.

Establecido ya ¢} estatuto de ia huella en fa cultura occidental atendamos ahora a los cauces
de su transformacidn, esto es, a los avatares de su vadeamiento del efecto multimedia.
Conocida —y ya criticada, en parte, més arsiba— es la idea de McLuhan de que los medios
de comunicacién, en su esemcia tecmolégica, son "extensiones del ser humano” e,
implicitamente, que esta calidad les da su cardcter distintivo, su naturaleza especifica, Unos
son cakientes (la escritura tipografica), otros frios (la fotografia), segin la proporcidén de
informacin que suministren a su receptor. Unos son extensiones de an sentido u drgano;
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otros, de ofro. Por esta razén, el hombre no puede dejar de reconocerse en elios. En la & 0
de la "tecnologia eléctrica”, que es la de la globalidad y la de 1a totalizacién, el é o
extendido es Ia misma conciencia, el propio sistema nervioso, en las redes de cabies y Zizflﬁ
que cifien ¢l pianeta, De ah, la idea de McLuhan que mds fama ha tenido en log _33
medios de comunicacidn: ia de aldea global. Esto es, con toda Ia sofisticacién que sezr;)ii:ros
10S enconiramos con una edicién mds de la forclusion subjetiva del ambito del discurso .
la Medernidad y, con elia, —pese 2 que pueda parecer lo contraric— una #egacion, .
rechazo del espesor del discarso. En efecto, afirmar que "el medio es el mensaje” Vuei;r; \
sTer una sabsuncién identificante tan palmaria como asegurar que el concepto es Ia cosa o 2
signo el referente, Porque la ley del discurso —sus premrogativas mis determinantes— .
aloja en la diferencia donde el sujeto se hace recesario como sutura para su sastanimientose

Al hatilar en este trabajo, desde una perspectiva genealogica ¥ por elle, no esencialista en el
traiamiento de los medios— puesto que son considerados como derivaciones e intentos ;e
sufura unos respecto de otros—, no hemos dejado de tener en cuenta los planteamientos de
McLuhan desde un desacuerdo de principio. Nuestro planteamiento supone que cada medio
cada nueva éecnelogia del apresamiento del ser y de la comunicacidén no es sino un intento 01:
?ecuperar el resto que en forma de falla subjetiva dejé escapar el anterior, De esta maan:Jra
mientamos evitar tanio la consideracién del desarrollo tecnolégico como fuerza auiénoma y
trascendente que abocarfa a una teleclogfa del progreso {"integrada™) como la del cardcter
perverso de la Modernidad (“apocalfptica”} que harfa pensar en cada medio como una iraicién
a la homeostasis en la representacion del muado y en ia comprensién del Ser que habfa
conseguido el anterior. Robins ofrece una version de este dilema —cotejado con el famoso
concePto de pogfotografia de Mitchell— cuando afirma que, a causa de la posibilidad de
tra'tanuento digital de las imdgenes registradas, "ia representacién de las apariencias esid
dejarsdo :i:e ser la base incontrovertible de Ja evidencia o de la verdad sobre los fendmenos del
mundo."”

1"a Ijxe.mos visto en el Capitulo 9 que la dialéctica entre los regimenes referenciales ¥
significantes de la imagen no es tan sencilla y que, al contrarie, los medios digitales también
pue.den servir para restaurar la percepcidn defectuosa, en un estadio intermedio entre el
registro y la simulacidn, La tarea es, ahora, ver cudles son la férmulas ¥ los efectos para llevar
a.cabo esa electrificacién de la huella, ese trabajo de inclusién de Ia pantaila electrdnica

3 Ia TL l g d p ].I i q -
Y’

™ ¥id. Robins, Kevin. Op. cir., en Lister, pp. 49-77.
™ Op. Cit. p. 286.
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"Lo que tenemos no es tanto una caltura digital, en el sentido de que los nuevos medios
estén superando y desplazando a los viejos, como un aumento en la digitalizacidn de

los medios anteriores.”

Pero la hipGtesis que manejamos aquf difiere un poco: nosotros equiparamos —que no
identificamos, ni hacemos equivaler— las distintas versiones de la pantalla electrénica e la
f6mmula Mediatizacién = Digitalizacién, pues ambas implican un procesamiento de la
fotografia. El procesamiento digital de la imagen registrada, en la prictica policial por
ejemplo, es un intenio de “perfeccionamiento” de la misma. Supene liberarla de sus
imperfecciones técnicas pero no sélo hacia una mayor fidelidad mimética {icono), sino como
pura funcién indicial, como instrumento de la sintesis veritativa que acaba en la denuncia o
el en el reconocimiento. La mejora, pues, se realiza hacia la satisfaccién del spectator, no del
parecido, del spectrum. Es una cuestién de disponibilidad. El asunto, para darle al discurso
sus derechos, vuelve a ser contar con aquelle de lo que no se puede dar cuenta: no tanto
incluir, como no forcluir al sujeto en et discurso. No forchuir, sin pretender incluir (agotar,
sin atender af resto de la operacion del discurso) es considerar al sujeto como inscripcion
de una faita, como respuesta desde lo imposible.

Una de las formas de tratamiento es Ja posibilidad de compietud simbolica, geomética, del
referente, cuyo mejor ejemplo es la toma de Zapruder que hemos visto. Se trata de producir
el objeto desde la huella de su pasado en el fratamiento computerizado de la imagen, Ast, por
ejemplo, en la superacién de la perspectiva, del.punto de vista, que el tratamiento de los
yideos de vigilancia intenta con el fin de observarla desde €] mejor enfoque posible. Otra, es
abolir el Tiempo como hiancia, la ausencia. El tratamiento televisivo de la fotografia pasa por
el directo, por el "es posible que sea lo que, habiendo sido, dej6 de ser”. La TV realiza el
imperativo metédico de reproductibilidad aboliendo, con Ia singulatidad del acontecimiento,
la misma pérdida. Construir la presencia y abolir la ausencia, gue es fundamento del cardcter
indexical de la imagen fotografica™. (Es esto traicionar la esencia de la fotografia? Sélo a
condicién de equiparar esencia con carencia, pensar Ia esencia de un medio como aquelio que
le falta, como dimensidn desiderativa. No otra cosa hizo Bazin cuando afirmé que “el cine
1o ha sido inventado todavia®; la esencia del cine son sus promesas incumplidas mds que la
efectividad de sus plasmaciones. Y ello, incluso cuando esta esencia utdpica ¥
fantasmagorica llega a poseer un carfeter normativo. Sabemos que, para las poéticas realistas
del cine, el trucaje es el anatema por excelencia, la interdicci6n de un goce. Pero frente a las
tendencias formativas tradicionales {tratamicnto de la placa, fotormontaje, etc.) el tratamiento

#* Dubais, pp. 85 ¥ 8s. Habla de la distancia y ausencia de la fotografia.
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digital de la imagen tiene un cardcter fantasmético: hay una obscenidad de la impostacid

subjetiva (subjuntiva), del "como si". No del gace del otro, sino de! absoluto del nl;ﬁ's o
excesivo. Tedo esto estd relacionado, como hemos visto, con la cuestién de lap rnlgmlgoCe
gran.os en el encuadre electrdnico, que establece una ausencia de limites en direcz?’a *
pastiche. Pero el pastiche es caos sélo si no le otorgamos la gracia de un sujeto —n
sosten'ga.‘ En caso contrario, Gnicamente es siniestro para una mentalidad clasica isentqze .
un. pnnf:zpio de realidad que afin admite lfmites extrinsecos. Esto es par’a el :uzjl o
universitario gue se coloca en la posicidn de produccién de un discurso t,;uyo agente e;l e
saber. Pero no asi, para un sujeto que, af igual que ol histérico, se coloca el lngar del a Stel
pero que, a diferencia de éste, no pretende que se "le” produzca mn saber, sino un ob 'eg: n; ,
goce, ¥ que, en su posicion de semblante™, puede, sin embargo, detem’ﬁnar ia venj:lag- j
sujeto en el Discurso del Capitalista. Proeba de ello, serfa el que la publicidad, por e -16’
no oculta, distmula, ni justifica el tratamiento digital de sus imdgenes sino ql;;) lo Jc[:;l -
cotno ma'rchamo de su impronta fantasmdtica, "ideal”. Desde aqui, podemos entgnden mll
Procejsamlento de la imagen en las labores de deteccién o vigilancia| ¥, en tltima inst i
mcluir en esta serie al reconocimiento. , e

La nueva television

La Neotelevision

Hemos. wsFo, pues, que la aparicién de Internet y de las que Rheingold Hamaba
Comunicaciones Mediadas por Computadora, es la que da lugar a un entormno multimedia
que to‘ma conciencia de tal —sin la posibilidad técnica de la conexidn ¥ traslacion de
contlen‘ldos entre las diversas terminales e interfaces, esta conciencia no tiene razén de ser—
Y origina el efecto que hemos descrito. Ello supone que los Medios ya existentes deben
reubllcarse, transformarse en sus modos de transmisién y fruicién, Y el primer médium qu

percibe este acometimiento de Internet es la television, precisamente porque desde el finqde
la S‘egu_nda Guerra Mundial habia estado en el mismo centro del sistema conunicaty .
habia sido el primordial centro de generacién de la Realidad, como habiamos visto ;: e};
capitulo anterior. El Modelo Difusidn, con un horario programado destinadoe 4 conciiar ante

" Recordemos el titulo del Seminario XVIIT de Lacan

ue no i i
giscursi{?;e;: g:i s;zzb!anre (}nédnu).. Y que, 2 su vez, la posicidn del agente para Lacan es en !z estructura
it también posicion del semblante Vid, Radiofonia, 1993 Op. Cir. Es importante pues

insistic en que la gestién del i
. goce en Lacan tiene la estructura de siempre de una ficcitn hipotética, de nn como

que s sitfia en ta indagacidn de un imposible: De un discurse
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Ja pantalla grandes masas y, con ellas, a la familia unida, habia empezado a suftir reveses con
fa aparicién del video doméstico, pero la irrupeién de lo informético™ revoluciona
completamenie el panorama en direccién a la fragmentacion de las audiencias y al supuesto
poder omnimodo del usuario, rapifiado al programador por medic del Prometeo digital.

"Hemos pasado, pues, de broadcasting generalista al narrowcasting selectivo, de los
mass media a los group media, y ahora estamos por fin ante Ia fase ultraselectiva de la
programaci6n del propio terminal audiovisual con nuestro software, para recibir
informacicn a la carta, a gusto del consumidor. (...) El ordenador inserto en el sistema
105 ofrece ahora la promesa de lo que Stewart Brand califica con entusiasmo como
Broadcatch, es decir, una autoprogramacién informativa especializada, de modo que el
equipo informético de cada usuario sélo retendré de los flujos informativos que le
llegan aquellos programados de acuerdo con sus nfereses profesionales o lidicos.""?

De hecho sste Proceso empieza a entreverse —como Mattelart’® sefiala— a partir de los afios
80 con las estrategias empresariales de diversificacidn multimedia paralelas a este praceso de
transmutacion semantica que Heva de lo internacional a lo global. El caso es que como dice

Javier Pérez de Silva:

"Resumiendo las Gltimas seis décadas, hemos viajado de la paleotelevision a la e-ty
haciendo escala en la neotelevisién, Precisamente, en e} espacio que espacio que separa
a la paleotelevisién de la e-tv, encontramos quince afios de neotelevision. Una forma
hibrida de televisién que potencid la fragmentacidn de la audiencia en numerosos
segmentos y una aceleracién manifiesta de la vision, junto con ¢l zapping convertido
en una estrategia de lectura televisiva."™

Comencemos pues, por contemplar algunos elementos de la Neotelevision, que aguf
entendemos como la dltima fase de la television difusién, precisamente modificada por la
flegada y competencia de Jos nuevos Medios y la proliferacién de canales. Vamos a ver una

m Recordemas que Echeverria asimila 1a television, como espacio de la globalidad mostrada, al Tercer Entorno.

" CGubern, 1999, p. 71.

71593, p. 241,

 Pérez de Silva, p. 41 Trata todos los temas fundamentates para este punto de nuestro recormrido: los programas
oultimedia, 1a convergencia de encyadres, la nectelevision. Buen libro, y muy inteligente. Es de los pocos libros
que, escritos ¥ concebides por un profesional de los medios, ofrece una herramienta valiosa al tedirico. Vamos a
seguirlo a partir de abora, en buena medida, al menos en lo que a los datos y descripeidn emplrica de pracesos

se refiere,
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serie de influencias entre Intemmet y la televisién que no dejan indemnes a ninguno de los dog
medios y que, si por una parte dan nacimiento a la Neotelevision primero y a [a "e-ty”
después, también hacen surgir un espacio que er absoluto es connatural al ciberespacio va

las comunicaciones en red, tal y como las concibieron sus pioneros: me refiero, por supuesto
a la World Wide Web.™

Veamos. Hay un programa que a mi juicio representa el cénit de la television difusion en el
dmbito medidtico espafiol: Quién Sabe Donde. En su apogeo, su pretensién era llevar 2
e_:ualquier rincén del mundo-imagen la potencia del dispositivo de difusién audiovisua]
haciendo ademés a la audiencia functor esencial del proceso.™ El éxito estaba garantizado:
el 0jo del espectador permanecia atento a la pantalia para después convertirse en el reverso
del adagic macluhiano, id est, en extensi6n de los media v no ai revés. La televisién era un
Pandptico abierto al mundo. La aldea global, que no es sino una transferencia ai munde de
todas las cualidades de la prisién benthamiana, realizaba —convertia en ficticas—, Jag
propiedades entoldgicas del Universo, que Bentham no pudo sofiar manifestindose sino "en
un espacio no demasiado extenso”. Sin embargo, por donde Quién Sabe Dénde empezs a
hacer aguas fue por su gestién del tiempo. Primero, victima de su propic éxito empezé a dar
a las resoluciones de los casos y a su espectacularidad una funcién mucho mayor de la que
exigia su esiricta labor informativa, En resumen; comenzé a priviligiar 1a emisidn en
detrimento del dispositive, de tal manera que Internet —cl tiempo real— se demostrd mucho
mis apto que el directo para Ia labor de vigilancia que era el cometido confesado del
programa. No fue el dinico factor de su declive, pero la no dependencia del directo fue el fin
de un programa difendido en abierto del que la audiencia simultdnea y masiva era el primer
activo, 1o s6lo econdmico y publicitarie sino estructural. Quién Sabe Dénde no pudo resistir
el efecto multimedia.

Si pensamos en Gran Hermano, como sucesor directo de Quién Sabe Dénde en 1a casta del
Reality Show, vemos que ¢l dispositivo ha aprendido de la experiencia. Para empezar, Gran
Hermanp invierte el sistema y se convierte en algo mds acorde con wna traduccidn del
Pandptico al entomo medidtico postmodemo y al Discurso del Capitalista: vn peepshow
multifocal en circuito cerrado. Pero ademés se convierte en un coneurse, con lo que el
espectador pasa a carecer de cnalquier responsabilidad. Sin embargo, como audiencia, tiene

™ Por ello, Pérez de Silva habla de de la fusién Internet-televisién (p. 41), de la relevancia funcional que han

tic;mado los portales de relevisién en Intemet {p. 71) y acaba por acufar el término televisidn interfnetiactiva {p.

0 ¥ 55.). Pero para los efectos de nuestra investigacién es esencial la cale que detiene al autor en un programa
como Gran Hermane, ejermplo sumo de lo que es esia nueva televisién Vid. pp. 196 y ss. y

= Hice un primer anélisis de este programa hace ados, Luego fue el campo de anslisis de mi Tesis Doctoral. Vid
Palao, 1993 y 2001, 15 Diactoral. Vid.
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el podey, incoa ¢l proceso de seleccidn de fa competicién pero bien filtrado y dirigido por un
Amo (el programador, la direccién del concurso) que es el garante det sistema. ;Familiar, no?
Es la estructura del Discurse del Capitalista, donde el goce circula hacia el 'sujeto agente
—que queda a salvo, imaginariamente, del proceso que incoa— a la vez que lo incita a
continuar, a reavivar esta circulacién. Pero para esia labor de reabsorcidn y reciclaje, el
dispositivo ha aprendido més cosas. La fundamental es utilizar el efecto multimedia a su
favor, diversificando los puntos de acceso. Para comenzar, el uso de la telefonia —mdvil y
fija— eje de la interactividad televisiva. Pero ademds, el programa no esté aislado, tiene toda
la cadena a su disposicién: précticamente todos los programas de Tele 5 hacen de la
referencia a Gran Hermano centro de sus contenidos cada vez que éste se reedita. Ademas se
publica una revista, Hibros, se crea un CD presentando a los concursantes, una pagina web a
disposicién del programa en la que se incluye un chat, foros, y up buzén de correo
electrénico. Al mismo tiempo, una plataforma digital se encarga de emitir las 24 horas lo que
sucede en el interior de "la casa” ¥ un programa diario recoge lo esencial, convenlentemente
filtrado (resumido, destacando los instantes esencigles}. Este es el dispositivo multimedia,
pero todo €l sigue subordinado a un programa semanal central, estelar, en e] platd, con la
presencia de familiares, entrevistas, etc. Esto es, segfin el modelo tradicional del Reality
Show: la televisién y la concitacién de la audiencia siguen siendo en centro sobse el que gira
el especticulo medidtico, pero con toda una maquinaria de reciclaje de excedenes, de
escapes y de fugas que garantice la atencidn en tiempo real como suplemento ineludible del

directo.

Ahora bien, hay un seguando ejemplo en el panorama medidtico espafiol y europeo de este
principio de siglo —ambos tienen sus versiones en distintos paises— tan iustre como Gran
Hermano pero con el afiadido del talenio y del éxito como es Operacidn Triunfo™. St en
Gran Hermano se juzga el "carécter” de los concursantes, en Operacidn Triunfo se juzgan
sus capacidades artfsticas. Igual que Gran Hermano utiliza Internet, revistas y Hibros,
Operacion Triunfo, ademds, coloniza el mercado musical. Ambos se diseminan a su vez en
todos los programas de sus cadenas que les hacen de caja de resonancia y fragmentan su
emisién en varios espacios, recumiendo ademds a las plataformas digitales que les
proporcionan un canal de emisién ininterrumpida. Ahora bien, la explositn espectacular tras
el relato del aprendizaje en la famosa Academia, embebido de la tradicién del musical, tanto
teatral como cinematogréfico, nos revelan que en este dispositivo lo que se juega es, como
no, la estructura del experimento: las pruebas, la pedagogfa, el cardcter. Operacion Triunfo
no hace sino mostrar fos entresijos, los mecanismos de adiestramiento, de ensayo de
laboratorio, que constitmyen las entrafias invisibles del espectdculo: el esfuerze v el

™ Hay més claro: £f Bus (Antena 3} y sus variantes con famosos més © menos deleznables como La isla de los
famosos {Antena 3) y Hotel Glamour {Tele 5).
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sufrimiento sometidos a la mirada cientifica del guardién de pandptico. La informacién eg
saber para cualquiera y la ciencia —el remedo del procese experimental— la matiz de
cualquier espectéculo en la Era Modema.

La digitalizacién de la television

Pero evidentemente, la gran innovacién en el dmbito de la televisién a partir de I3
introduccidn de los cauces digitales de difusitn de Ia cultura son las plataformas multicanales
en las f;ue el televidente paga y elige los contenidos. Plataformas, pues, que o se financian
ex.cluswamente por medio de la publicidad. Esto es, sus ganancias no provienen
primordiatmente por ja capacidad aglutinadora de la audiencia vendida 2 un tercero, sino por
el pago de los servicios por parte del usuario. En esta estrategia de disponibilidad y eleccion
a la casta de los contenidos, como hemos visto, se fundaments el imaginario de la
independencia, del t a td, entre €] usuario-cliente, que paga y exige, y el Amo-programador,
que parece haber cedido en su poder por ese page. Aqui es donde surge una palabra mégica,
q.ue si .bien hemos visto aparecer ya, todavia no la hemos contemplado en su auténticz;
dimensién: ineractivided. Virilio hace su diagnostico, apocaliptico como siempre:

j‘Yo dirfa que la television ya estd muesta en los multimedia. Sabemos que la
Interactividad es el fin de la television. (...) Al igual que la fotografia ha desembacado
en la cinematograffa, el video y la television desembocan hoy en la infografia. La
television ya es un medio de comunicacidn superviviente."™

Es ob\:io que disentimos de Virilio. La televisién sigue siendo, creemos, el Médium
hf:glemf)nic:o en este comienzo de milenio y podemos hablar con la misma propiedad de su
d:g.ltahzaclén corno del proceso contrario, de la televisualizacién de lo digital: 1a televisidn
ha infiuido en Internet y en los procesos de comunicacién tanto como al contrario. Ademés
claro, de que en todo el transcurrir genealgico que hemos proseguido en nuestso reconidc;
no hemos visto muertes ni superaciones, puesto que el proceso ha sido siempre fallido. El
| cine no supezé a la fotogratfa porque no consiguié erradicar sus carencias. Tal vez al
conirario, puso de manifiesio sus virtudes de una forma que ella sola no hubiera conseguido
jamds. Y, asi, [a televisién con ¢l cine. Por tanto, 1a aparicidn de Internet, de la digitalizacién
y de la interactividad no suponen la muerte de la televisién, el fin de Ia difusién centralizada
y del programador hegeménico, sino su reubicacién en un panorama culiural transformado,

™ Virilio, 1997, p, 48,
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Fn efecto, lo primezo que llama Ja atencifn de la llegada de las plataformas digitales y de 1a
televisién de pago es la no linealidad, el video on demand y liberacién de los horarios que,
sumado a la diversidad de oferta, suponen la dispersidn del piblico, la fragmentacién de la
audiencia™. Ahora bien, guiérase o no, a esta total disponibilidad de los contenidos para la
audiencia se le reputa, como a tanias innovaciones tecnoldgicas en la sociedad de la
informacitn, un cardcter emancipador del espectador frente a la manipulacion y el poder de
los medios de difusién. La pregunta seria: jDesgajasse del tiempo-aundiencia, del paradigma
de la difusién —del tiempo del Otro, que constituye en la masa un efecto de sujeto— implica
sustraerse 2 lo ordinario de esa misma masa? Porque visto desde otro dagulo, la
desritualizacion que elio supone y la no coincidencia con los semejantes ante Ia pantalla
podrian levar al aburdimiento, a wn tiempo enteramente concebido para el acio como
consumacién del gace. ¢La no lineatidad es el final de la habladuria? ;Esta disponibilidad
puede acabar en un especie de onanismomo pandptico?

Examinemos la cuestién desde el punto de vista la estrategia de disponibilidad del ente y del
Paradigma Informativo, que es el que nos interesa. Es cierto que, en parte, el gancho de las
plataformas digitales , podrian ser los canales teméticos: documentales, peliculas de dificil
acceso y —la salvacién de tanios padres y madees— los canales monograficos infantiles
(Warner o Disney, por ejemplo). Pero su gran repercusién meta-medidtica, sus ecos en la
sociedad y en la television generalista, provienen de la posibilidad de wpa asistencia
constante e ininterrumpida al los acaeceres relevantes de la aldea global, facititada por la
instantaneidad que propician los satélites. Esa ¢l la gran repercusién imaginaria: asistir a
cualquier hecho en cralquier parte del mundo, en cualquier momento 2 cualquier "evento”
relevante o espectacular. Lo que ofrecen las plataformas digitales™ es, pues, el pago por la
asistencia al instante esencial en directo. No en vano, la gran pionera en el formato acal de
este tipo de television es Ja CNN que asegura esta vigilancia ininterrumpida, pero también
1os miles de canales locales —sobre tado en los Estados Unidos— y las cadenas en general
dedicadas a las emisién continea de noticias como Al Yazira, para el mundao drabe.

Pero si algo ha tenido atractivo y tepercusidn social respecto & la generalizacién de la
televisién de pago, ello han sido las retransmisiones deportivas. Y si nos fijamos, la
influencia ha sido en cierto modo paradéjica, Después de cierta crisis en los afios 80, el fiitbot
ha llegado a las mayores cotas de popularidad y centralidad social que habia tenide nunca.
El caso es que la sofisticacién técnica de las transmisiones deportivas en las plataformas
digitales, Ia conversién de la pantaila en micro-mesa de edicién que permite elegir el mejor

™ Para todas estas cuestiones, Vid. fundamentaimente, Pérez de Silva &p. Cit.
™ g cmalmente convertidas en uaa sola en el panorama medidtico espafiol, para qué més.
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encuadre, lejos de incoar un proceso de segregacidn en el piiblico ha provocado justo 1o
contrario; el lleno de los estadios, La necesidad de no perderse ningiin instante esenciaj ha
lievado precisamente a esa dindmica de ver "todos” los partidos del propio equipo, o de log
equipos medidticamente més relevantes, en riguroso directo. Ser testigo presencial de lo que
ofrecen los media es un vestigio de la televisiSn difusin (haber estado en el ugar de jog
hechos, o "salir por la tele") que la televisidn digital en absoluto ha desalojado. Ademis, las
televisiones gue emiten en abierto siguen siendo los operadores Gltimos del sentido: sabe;nos
que aunque se nos haya podido escapar algo relevante, las cadenas generales nos seguirsn
ofreciendo los momentos mds pregnantes, haciendo su labor de filtrado y destilacién para et
piblico en general.

Pero hay més. En la dindmica del Discurso del Capiralista y del ente disponible para el
sujeto, las televisiones digitales han insuflado dinero a la par de audiencia al espectéculo del
deporte en general y del fitbol en particular. Y esto sf que irae consecuencias culturales que
transforman el panorama de la aficién deportiva. En la estructura tradicional del fitbol como
e.spectéculo de masas, la identificacién del piibiico con el equipo y con sus estrellas tenia una
cierta estabilidad. Pero en el auevo fiitbol se ha descubierto una férmula gue me encantarfa
!Jautiz?r, en honor 2 uno de sus principales mentores, como efecte Valdano. Es justo la
?nvemén del procedimiento Operacién Triunfo: el talento se puede comprar, vestir con una
identificacién a ia carta y rentabilizar después en mercadotecnia y repercusién medigtica. Bl
aprendizaje es obviable en el proceso, el futbolisia ya viere formado™. No es baladf pensar
que este es uno de los més tangibles efectos del video on demand v de la desrituatizacién de
to deportive, por su absoluta dispenibilidad icénica. Se prodria hacer con Photoshop, pero se
puede hacer en la maierialidad de la came: figurar a cualquier jugador con la can;iseta de
cualquier equipo y disponer de ¢ en la empufiadura del mando a distancia. Tenemos ast, el
“talenio” de un jugador convertido en "calidad” —ese es el neologismo seméntico que u;an
los corpentaristas deportivos en este momento para referirse a las capacidades técnicas de un
deportista. Donde habia una categoria subjetiva, hay una condicién mercantil. Es el
especticulo definitivamente informacionalizade: la habilidad es para cualquiera {que la
pu.eda cemprar). Ne de otra manera se entiende cierta tendencia en el mercado medidtico del
ocio infantil. En los principios de los 90 estaban de moda los Power Rangers, que tendian al
cyborg en sus transformaciones, esto es, por muy modificados que estuvieran, los héroes
disponfan de su fisicidad como vehiculo principal de accién e identificacién. Pero a éstos los

™ S!f,;un?ndo con el tong falclér‘tco de las dltimas lineas, es cierio que a directiva del Real Madrid de principio de
;Zl“ir;:;lsila IIdt: una estrategia de -—expresién para la historia— "Zidanes y Pavones”, haciendo referencie a la
oy meesa cram_era en pamle‘lo ala compra de estreilz_ls. Pero igealmente es cierto, que lo que repercute en
temmponnda v e pa:.'.:ngamen_tedeso. ‘ei aficionado de cualquier club exige fichajes de relembron al inicio de cada
roporaday para demasiadas mientes en todo lo demds. s la cosmologfa del hipermereado y el Disciirso del
pitalisia; que lo demandado aparezca en su Ingar y que sepameos 1o menos posible del proceso.
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sustituyé en fenémeno Pokémon: los nifics quieren ser entrenadores y "fichadores” de tos
objetes de Ia accién dejando su propia fisicidad a salve de peligro tras el parapeto de la
interactividad. Fusién resbaladiza entre la ficcidn del video-juego y la realidad, muy parecida
a lo que hacen sus padres y hermanos mayores con los jugadores de fiithol,

Ciberespacio
La convergancia de los encuadres

En este momento de nuestra investigacién hemos de dirigir nuestra mirada hacia Internet,
hacia el ciberespacio propiamente dicho, pero para elio hay que transitar por um espacio en
¢l que Ia profecia vuelve a ser santo y sefia de la prospeccion teérica, Se trata de la tendencia
a la convergencia de las pantallas en un Gnico encuadre doméstico que algunos han dado en
Damar Teleputer™ que fundiria en una especie de Aleph benigno el encuadre televisivo y el
del ordenador personal. En el fondo, ésta es una vieja aspiracion occidental cuyas primeras
plasmaciones podriamos encontrar ya en a pintura de gabinete: la disponibilidad absoluta del
mundo y del conocimiento en una ventana abierta. La idea de Bill Gates con Wirdows™ no
es més que dotar a la pantatla de resortes que coloquen al sujeto en posicién de dominio bajo
modo icénico. Es decir que, en el seno del Paradigma Informativo, globalizacién y fusién de
encuadres serfan dos procesos paralelos.

"Se trata de la globalizacion, de la tercera revolucién industrial, de la convergencia de
la Red v Ia televisién tradicional, de 12 muerte de esta tltima en aras de oh nuevo

aparato hipermedia."™

La idea del portal de television en Internet, que ya hemos visto antes, y la facilidad
aglutinacién de fuentes por parie del PC, implicarian, en ¢} suefio giobalizador ef camine
hacia una integracién digital completa de todos los soportes™. Y ello, contando precisamenie
con la maltiplicidad creciente de canales y contenidos que habrian de Hegar, digitalizados, 2
esa Gnica pantalla hipermedia, Es Ia ilusién de que cualquier sensaci6n puede ser reducida 2

™ Gubern, 1999, p. 14
™ Que deriva de los hallazgos en ta humanizacitn del interfaz que desarrollé antes Apple. no lo olvidemos.

= Pérez de Silva, p. 16.
™ Yid, fhider pp. 33 ¥ ss.
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informaci6éa™ y, por lo tanto, el efecto multimedia puede ser perfectamente suturada, La
sensacién serfa el lugar residual de la diferencia ontoldgica, pesfectamente avenible 5 sa
conversién en 0f1, esio es —en pleno nicleo de la epistemologia mciuhiana— masaje
contacto éntico sin resto, sin efecto posible de particularidad. La relacién del individuo c()r;
el mundo es reductible a un guantum objetivable, sin lugar alguno pasa singularidad de gg
sujeto. Con otras palabras: informacién.

La cu‘estién € que en ningiin momento los presupuestos episterolégicos que manejamos nog
autorizan a Ea_}ercer de pitonisos, pero ne hemos de pasar por alto que nuestro cometido es 1a
deconstruccién de un imaginario afirmado sobre una profecia y esta fusién de los encuadres
el:l uno solo no deja de poder ser asimilada a la transgresién de oiro horizonte entre log
circundan al sejetc modemno. Y creemos sinceramente que hay factores socicecondmicos ¥
semidticos que no resultan tan fécilmenie vadeables en este camino. Es cierto que, desde un
?unto de vista plistico y visual, la iconografia de los navegadores de Intemnet se ha
mcorporado 2 los informativos de televisidn; también, que muchos sitios web se han
convertido en difusores de contenidos audiovisuales varios, desde misica a cine pasando por
los spots publicitarios y, al revés, hay muchos espacios de televisién que han hecho parie
importante de si contenido de Ia exploracién de los contenidos de la Web, A eilo, hay que
sumar la férmula de los programas multimedia —Web + televisi6n digital + nucleraridad en
3!:)16110— ¥ las méltiples formas de interaccién con la audiencia que utiliza 1a televisién
difusi6n en los tltimos tiempos, come los e-mails (o mensajes SMS) de los espectadores
sobreimpresos en la emisidn en directo.

Pere todos estos indicios de conexién entre los encuadies —enwe los interfaces— no
desalojan otras manifestaciones en sentido contrario. Primero, la diferencia enire la
pfi?«'acidad que implica la distancia fisica a la pantalla y la que existe entre la lectura y Ia
visién de imagen en movimiento, Parece algo baladi, esta empiria tan circunstancial, pero
e]lo‘tiene su reflejo en la esfera del goce. La televisién siempre ha implicado un disfrute
familiar o al menos grupal, mientras que muchos de los usos de Internet tienen un claro
C?mponente solipsista en unos casos y exogdmico en otros. Por ejemplo, el adolescente o el
conyuge chatea huyendo de su familia: un chat es siempre un espacio exogdmico respecto al
hogar, Espacio para ef flirteo, 1a cita o 1a juerga, 1a conversacién aprictica, el placer verbal.
EI caso, es que junto a los puntos de conexién hay una tendencia ignal de fuerte a la
fr.agmentacién ¥ particularizacién de los encuadres. No veo nada claro que en la mitologfa
ciber —a la que ahora nos referiremos— Ia fusidn con la televisidn sea algo deseable. Tal

** En esta idea se fundame, TE i i i ¥
nita buena parte del imaginario ciber i ¥ i
: a T que el cine hollywoodense se afana en constnmr ¥
que tiene en The Mar X, 50 ejemplo mas preclaw‘

346

ver, ef televidente pudiera desear disfrutar de algunos servicios de Intemet ensu receptor ¥,
1al vez, ¢l internauta, gustaria de poder acceder a los contenidos televisivos desde so
ordenador, pero ro pensar que se le imponga esta convergencia. El internauta concibe el
ciberespacio como un teritorio de libertad que le permita huir de la oficialidad masificada
del contenido televisive.

Internet: ¢l espacio de una épica

Este es el momento, pues, de enfrentarnos a Intemet y al ciberespacio en su especificidad y
io habremos de hacer, por un lado, partiendo de sus elementos més esencialmente
diferenciales respecto al panorama cultural y medidtico en el que irrumpe. Pero, por otro, o
que nos interesa es un visién de la subjetividad en el Ciberespacio, esto es, 1a visién de sus
efectos —de los desencuentros enire ¢f sujeto y el lenguaje del que es efecto—, reflejados en
el Paradigma Informativo, en el imaginario de la cultera de masas, sobre todo en su aspecto
epistemol6gico: qué se presume décil al saber y a las tecnologias del conocimiento. Por ello,
no nos detendremos de manera sisternética en la historia de Ia llamada red de redes —desde
su inicio en 1a red militar Arpanet— ni en sus aspectos tecnolégicos —ia apiicacitn de la
conmutacién de paguetes como estraiegia de transmisién de contenidos hasta los mds
sofisticados sistemas hipermedia—, si po en funcién de éstos, nuesiros objetivos

declarados.™

Pensemos ahora en el panorama icénico de los primeros ochenta, de la generalizacion del
television en cotor, de las antenas parabdticas v dénde en cine el blanco y negro es, para la
prictica totalidad del piblico, un esteticismo extrafio 0 un vestigio del pasado™, Era, sin duda,
¢l reinado definitivo del color, sin que el buen gusto tuviera necesidad alguna de acompafiarle:
de los concierios de rock con macropantallas de video, al video-clip propiamente dicho,
pasando por el dominio del disefic en general de la culiura y del mercado. Justo en ese momento

™ Sobre todos estos temas existe abundante bibliografia, parte de la cual recogemos nosotros. En esie punto
permitaseme destacar algunos tiulos. Enre Ja sbundante obra de Manuel Castells, La galaxia Internet. {Op. Cit)
es &l mis cedido al teme vy ofrece una breve pero clarificadora historia general de Internet. (pp. 21-53). El libro
de Cebridn es un Informe encargado por el Club de Roma y offece una visidn general de la incidencia de Internet
en el Mundo actual. Maldonado (1998) por su parte, ofrece un repaso general por todas las cuestiones referidas
al ciberespacio. La obras de Negroponte o Rheingold recogen la valiosa opinién de primera manc de dos
pioneros del ciberespacio, en su versidn mds integrada ¥ empresarial, Desde un punto de vista mds culwral y de
vanguaidia, tenemns el libio de Mark Dery. En Ja p. 12 ¥ ss. name el nacimiento de Internet: Arpanet, la
conrnutacitn de paquetes, etc. Como visién sociopolfticamente critica con las nuevas tecnologias véase el que
recogemos de Ignacio Ramonet.

™ e esta época datan tanto el coloreado de los viejos films en blanco y negro como 1a forja de aquella célebre
mixima kitsch que recurria 2l comentario “pere tiene muy buena forografia* cuando de una pelicule
practicamente no s podfa decir olra cosa.
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comienzan a aparecer por doquier unes aparatos cuya panfalla ostenta un opaco, criptico
epigmdtico, color negro: en los bancos o ep algunos recénditos habitdculos domésticg;
apasecen Una serie de terminales monocromaticos que s presentan a los mortales comg O8Curag
ventanas inicidticas, Ante elfos, siempre hay seres con los ojos atentos que teclean absortos, de
espaidas al resto de los mortales como los sacerdotes catdlicos preconciliares. Frente al tong
general de Ja calfra de la disponibilidad y de los electrodomésticos, en este espacio no
cualquiera puede entrar, hay que contar con la competencia adecuada v los imiciados
antodidactas estan solicitadisimos por £l resto de los mortales que se van viendo en la necesidad
de contar con un PC. Ademds, estos aparatos parecen haberse susiraido al esteticismo genera:
su pantalla mate, plena de secuencias aifanuméricas ininteligibles para el comiin de Igg
mortales, desprecia cualquier facilidad perceptiva, cnalquier guia analégica ¢ intuitiva. A sy
alrededor, la literatura, pero sobre todo ef cine, crean un épica de navegantes intrépidos ¥y
adolescentes superdotados, capaces de asaltar los mds elevados y recénditos secretos del poder,
armados s0lo con un teclado y una pantalla, De hecho, Ia historia de ias pantallas de ordenador
a partir de los aiios 80 —beige sobre negro, verde sobre negro, blanco o rojo sobre azut, etc—
servirian para datar los films en los que aparecen.

De esta manera, ayudada por la cultera de masas y por su propia antoleyenda nace 1a épica
hacker que concibe su universo, bautizado como ciberespacio, como ambito para uma
minoria que se aparte de los valores, c6digos y reglas de fa mayoria mercantilizada y
masificada y se autoproclama como un territorio de resistencia al poder polftico. El hacker se
opore al Estado Pandptico constituyéndose en su vigilante, v al poder econémico berlando
el dominio de 1a mercancia y el copyright™.

Es decir que, de la Teoria de la Conspiracidn al comunismo epistémico, 1a ciberépica de los
hackers recoge las formas extremas del Paradigma Informative. Y todo ello, derivado de las
propiedades de Ia pantalla: esta pantalla, opaca a la mayorfa mediatizada y al poder politico,
induce en sus iniciados a la solidaridad y la subversidn a través de su red, desjeraraquizada
como el universo mecanicista. Como el pionero de fa ciencia en el siglo xvi, como Leonardo
0 como Galileo, el hacker tiene como misién el rapto del saber encriptado en los rincoges de
un Universo ilimitado féctica, pero sobre todo, ontolégicamente. La épica del asalio a los
bancos de datos del Estado o de las grades empresas se fundamenta esta ética del derecho al
saber-no-para-mi, al desguace del secreto —que es el pilar epistémico del capitalismo
clasico, Si el saber es informacion, es para cualquiera, no puede estar vinculado —pertenecer
en exclusiva— a sujeto alguno. El derecho al beneficio sobre el misteric arrancado de la
naturaleza queda desligitimado.

™ Coma sjemplo de la épica hacker ¢ interndutica véase el libro de Douglas Rushkeff, Op. Cit.
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Ahora bien, desde la mentalidad de la mayosia —lo que antiguamente y anies de que
aparecieran en escena los analistas del mercade y la opinién, se llamaba sentido comiin— el
delirio de la cibersubversién es comparable con las promesas del infipitismo de Giordano
Brunoe, reswnibles en una férmula que acaba —paradojas de la (post)modernidad—
alcanzando a esa misma mayoria: la profecia sin sujeto, Potencia = Acte. Del todo lo racional
es real hegeliano, hemos pasado a todo lo imaginable (posible) es efectivo {actual). Y sino lo
es, algén poder oculto, oscurantista y antiilustrado estd defras de esa frustracién fraudulenta.
Esa es Ia impresién que da al menos la lectura de algunos de los manifiestos y textos
programticos los principales mentores de las posibilidades emancipatorias del ciberespacio.™

Recalemos en dos de estos iextos para explorar alguna de las pecnliaridades de este ideario,
en sus dos ejes fandamentales: las cualidades epistémicas de la iformacién y las excelencias
atribuidas al canal. Respecto & la primera cuestién, el texto John Perry Barlow, "Vender vino
sin botellas™™, desarrolia la idea de la imposibilidad de la propiedad intelectual y en general
de lo inmaterial. Con cierta ingenuidad, Barlow recumme a las metdforas bioldgicas para
desarrollar Ia cadena informacién = distribucién => crecimiento.

" Al igual que las hélices de ADN, las ideas son expansionistas implacables, siempre en
biisqueda de nuevas oportenidades para crearse un espacic vital (...} Cuanto mas
universal sea el eco de uma idea, una imagen © upa cancidn, en mds mentes se

itroducirdn y permanecerin.” {p. 16)

Evidentemente, la consecuencia es la imposibilidad ¢ inutitidad material de intentar
salvaguardar la propiedad intelectual tanto en le 4mbito tecno-cientifico como en el artistico.
No obstante, Barlow nos tranquiliza respecto a los méritos y beneficios del autor. Por un
lado, respecto a las copias piratas, el original, el dizecto, es insustituible:

“Fl hecho es que nadie més que Grateful Dead puede interpretar una capcitn de
Grateful Dead, asi que quien desee tener la experiencia y n0 un pélido reflejo tendra
que comprar una enirada. En olras palabras, la proteccién de nuestra propiedad
intelectual desiva de que somos su énica fuente en tiempo real.” {p. 19)

™ Yid, Mark Dery, Op. Cit., para un recorrido por lodas la variantes de la cibercultura, sobre todo en lo refererido
2 la Cibersubversidn y cibermitologia. E1 libro se comerciatizé en Espafia junto con &l N° 27-28 de Revista of
paseante. La revolucidn digital y sus dilemas que recoge un buen pufiado de manifiesios y textos fundamentales
del hackerisme con la idea bésica del libre acceso a lz informacién, ademds de textos de reflexidn sobre la
revolucién digital de varios autores (Bcheverra, Virilio, etc.). Sobre las esperanzas que generan las nuevas
tecnologias, 1t bién my i la recopilacidn de Molina y Feméndez {Cp. Cit.).

7 id, £l Paseante, 27-28. Op. Cir. pp. 1(3-27.
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Tremendo. La ingenuidad ~-fan anglosajona, me atreveria a decir— de Barlow resulia tan
osada como enternecedora. Por un lado, la conexién bioteleol6gica redunda en la elisisn de
todo espacio para el sujeto. El borrado del canal, de todas sus leyes de refraccién, implica
negar ¢l espesor mismo del discurso.™ El efecto multimedia supore al sujeto. Ignorar al ung
en la expansion sin tregua de la informacién autGnoma, siguifica ignorar al otro. Pero, por 5;
esto fuera poco, Barlow pretende la reimposicién mistica def saber subjetivado, ignorando 13
cuestion de Ia pérdida de avra en Ia época de la repoductibilidad técnica (Benjamin) y toda
la dialéctica de la caltura de masas que la Escuela de Frankfurt ya tecrizé muchas décadag
atrds. Ademds, es que ignora la base real de toda ética capitalista: la posibilidad de comprar
el propio ocio por medio de un acto afortunado. O en su versién m4s habitual, dividir !a vida
enire " tie%npo mvertido en el futuro y un tiempo de goce apartado de la fucha por la
supervivencia o ¢l lucro. El sujeto capitalista, en fin, no quiere estar presente (en tiempo real)
en el proceso que fabrica su beneficio, quiere alejarse lo m4s posible de la elaboracién de sus
objetos de goce. La cultura ciber es una cultura de la copia, porque es una cultura del parg
todos {para cualguiera).

Mucho mis interesante —de un entusiasmo mncho menos ignoraste, al menos— es el texio
de Geert Lovink "La importancia de ser un medio™™ que desarrolia la idea de que Internet
genera una nueva conciencia desde la cual es posibie el enfrentamiento a los grandes Mass
Media utilizando la Red como canal de resistencia frente a su poder. Ahora bien, Lovink es
perfectamente realista en su observacién de la evolucion de Internet y es consciente de que
su divulgacion, su arribo mds alld de una minoria, actia en contra de este propdsito. El lo ve
muy claramente: las interfaces amigables son enemigas de un uso inteligente de ia red.

"Me atreverfa a decir que la "hegemonia del 4mbito medidtico” parece ser nuestra
realidad. Y nosotros, un grupo relativamente pequedio de activistas de los medios,
tenemos la posibilidad (limitada), en esta configuracién histdrica, de combatir el "poder
de los medios” como tal. Por el momento, Internet no apuata en esa direccifn.
Curiosamente, las “interfaces amigas del usuario” estén evitando que la gente use la red
de una manera eficaz. Las redes se convirtieron en "servicios” y los uswarios en
consumidores. Posteriormente, no hemos visto ningdn incremento sustancial de las
"comunidades virtuales” ni de servidores independientes”. (p. 33).

** Recordemos que no fue Lacan el que wvo que introducir un espacio para el sujeto en las ciencias del lenguaje
Fue Saussure cuando teorizd la arbitrariedad del signo lingiifstico ¥ eliming cualqpier continuidad entre leng{Je;
¥ mundt_:,Y“fue_Chcmsky. tan reputade ahora como tedrico de {a conspiracién, el que volvis al cerrar ese espacio
con su lingiifstica de inspiracidn cartesiana. No creemos que sea casualidad. ' ’

™ El Paseante, pp. 32-43.
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Estamos, pues, en un proceso inexorable del que venimos adviritiendo alo latgo de este libro:
Informacion =» feonizacién, La actualizacion de todo saber informative es la imagen. Y esa
pantalla negra, inicitica, del hacker hace mucho tiempo que esté siendo colonizada por jos
coloridos de iconos y ventanas. knternet no es el ciberespacio como, en un principio, la Web
no era Internet (hay otras redes militares, bancarias, etc). Pero la mayorfa ha Hegado ya a
confundirios. El ciberespacio ka seguido el modeio inverso a la ielevisién, que pasd det
Modelo Difusion al modelo digital "a la carta”. De lo mds exchasivo y criptico se ha pasado
al para todos. La desjererarquizacién centrffuga de internet, que ofrece ubicuidad, inmediatez
¢ instantaneidad ™—ires atibutos de Ia divinidad— presenta el semblante de que el
ciberespacio ha hecho acceder los propiedades del cosmos mecanicista a las relaciones
humanas. La particularidad del sujeto vuelve a ser la sacrificada, esta vez en aras de otra
forma de la antinomia: el flujo informativo frente la constante disponibilidad.

La web y la iconizacién del interfaz: des procesos indisolubles

Nos encontramos, pues, en plena esiela del ideario meluhiano, Porque no sélo esa pantalla
negra, el astiguo portal inicidtico, se llena de figuras y colores, sino que ademds se
seasibiliza, se "tactiliza”, pues al lado del teclado aparece oiro adminiculo que todos hemos
acabado conociende con el nombre de ratén. El medio es més que nunca el masaje. La
pantalla se convierte en reatmente informética {aparte de cibernética) cuando ia pantalla se
constituye en un conjunto de pixeles y se torna sensible, todo saber, mientras confirma la
ecuacién Informacién = Imagen. Se trata de hacer ¢l encuadre hospitalario, acomodar el
saber a 1. Bs, pues, un proceso que se ha dado en llamar humanizacidn del interfaz. Niria
Almirén™ lo explica perfectamente:

"Per interficie humana entenem aguella forma d’interactuar amb les maquines que, 2
més de d’emprar la metifora grafica (icones que representen elements del rosire etom
real, finestres per a treballar en diversos plans, activacié de les accions prement botons,
eic.), esth centrada en el comportarent i ls habits de I’ésser huma. La maquina respon
a les nostres accions segons parimetzes humans, com 1 individu espera, en funcié de la
seva ldgica humana, que les coses reaccionin. Es tracta que les maquines pensin com
ho fan les perscnes.” (p. 163)

* Gubern, 1999. p. 122,

® Op. Cir. E] libro realiza un fecorido por la historia de los nterfaces informéticos desde la teleclogia de su
humanizacién id est, de su iconizacién. El lbro es magnifico y lo seguimos en todo este tramo de nuestro
desarrollo,
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Humane, pues, equivale a imaginario en la 16gica de la demanda que es la del Discyrso del
Capitalista (y de la psicologfa de la percepcidn, claro).El proceso se generaliza y ello
propicia la democratizacidn de la informética,™

"Tanmateix no es tardaria gaire a reconéixer de forma generalitzada {a bondat de tates
aquestes novetats, especialment en benefici dels usuaris, perqué la principal fita de Iy
humanitzacié dels ordinadors fou precisament la seva capacitat de posar a P'abast de
qualsevol persona una llista interminable de potencialitats que fins aleshores estaven
disponbles per a uns pocs privilegiats. En sintesi, ’aparici6 d’aquests sistemes grifics
més miuitius va democtratitzar 1'aceés a la informatica i va obrir Ia porta a un molt
superior aprofitament de les noves tecnologies de 1a informacid.” {p. 1)

Curiosa paradoja en la retdrica neoliberal y del mercado: el anténimo de subversién no es
ofro que democratizacién. Pero de lo que se trata al fin, es de que el capitalismo nos ofrece
la transgresién de un nuevo horizonte, con la habitabilidad de esa pantalla negra, entrada
—hasta principios de los 90— de una catacumba inicidtica, Porque, efectivamente, la
iconizacion y sensibilizacién de la pantalla es paso previo de la imparable divulgacidn de

Internet como se producen todas las grandes divulgaciones contemporineas, convirtidndose
en un gran mercado,™

Como dice Cebrifn™, la WWW, a principios de los 90, es 1a auténtica universalizacion de
Iniernet. La red en si es un dmbito novedoso —incluso en sentido ontoldgico, a qué
negarlo— en el que se despliega una realidad alternativa a la realidad material y corpérea del
mecanicismo, la industria y la mercancia. Pero la famosa WWW (World Wide Web) es una
construccién ideolSgica y cultural administrada por operadores (los portales) que asumen
caracterfsticas propias del programador televisivo que selecciona, confecciona y distribuye.
De hecho la WWW se ha convertido en el filtro y acceso privilegiado a Internet; desde el
chat, las cuentas y listas de e-mail o la transferencia de soffware —antes bajo el protocolo
FTP— pasa por el http de forma casi exclusiva. Los dos procesos son, pues, paralelos: la
humanizacién del Interfaz y la colonizacién del ciberespacio no ya por el hipertexto, sino por
el fink, por el hipervinculo coloreado y la Web. De esta manera, por un lado, la WWW ha

! Remitimos al excelente trabajo de Almirdn para una exposictdn técnica e histérica pormenorizada de este
proceso Y de todos sus hites; aparicién de Ia Interfaz Oréfica de Usuario {IGU o GUI), el sisterna Unix, ¢l disefio

por Engelbart def entorno de ventanas, el Alair del MITS (primer ordenador personal), los hallazgos de Apple
¥ la hegemonia de Microsoit.

M Wid. Los libros de Castells y Cebridn,
™ Qp, Cir, p. 49.
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monopolizado Intemnet, encauzando todas la relaciones entre particulares™ Y por otro, la
Web ha acabado por incluir en formato de hipertexto (htip: fypertext transfer protocol) todas
las morfologfas de la informactén iconizéndolas al fin: E{ hipertexio es la forma de hacer el
saber comnatural ol encuadre. Esto es, nos encontramos clan’simamenFc‘ a lomos del
Discurso del Capitalista y en la estela del impulso hacia la absoluta dispon_1b111dad del ente
que Heidegger formulaba, pero con el afiadido de la eliminacién de cualguier huella de una
fisura, de una refraccion subjetiva. La misma colomizacién de Internet por Ia WWW y el fin
de Ia ciberépica, que Lovink deploraba, estd constitnida sobre la i.ntegra_c:zén de] sqﬁware, es
decir, la Web y que.foda operacién telemética acabe pasando por sus paginas proviene-de un
intento de borrado del efecto multimedia.

Pero ailn asi, queda kardware. Tim Berners-Lee emunci el problema:

"La molestia de tener que hacer una lamada de teléfono destruye la idea de la
disponibilidad inmediata.” (p. 146)

Si nos detenemos en ello un instante, veremos que el ejemplo més sintomatico del procesa
que acabamos de analizar es la integracion del Internet Explorer y Windows Po.r Microsoft,
gue tantos problemas le ha creado con la leyes antitrust a ambos lados del %tlanticoz se trata,
més o menos sibilinamente, de que el propio usuario no perciba diferencia alguna enire el
interior v el exterior de su equipo informético. El reputado como creador de la WWW,
exponfa claramentete este objetivo:

"Supongamos que toda la informacién almacenada en ordenadores de todas partes esté
unida entre si, pensé. Supongamos que pueda programar mi order?ador para crear un
espacio en el que cualquier cosa pueda relacionarse con Cllalfltller oltra-. Toéo.s los
fragmentos de cada ordenador que habfa (...} en el planeta, est.anan a rm d1'|spes1c16n y
ala de cualquier otro. Habrfa un espacio finico y global de la informacidn,"™

El caso es que en el propio discurso del autot, ello desemboca en 1a repugnancia a ‘?ualquier
huella subjetiva —id est, de la finitud, do la no continuidad, de la no homogeneidad, del

deseo:

s El papel es similar al de la CNN y las Networks, en la inforacion televisiva, por gjemplo, filtrando la informacion
frente a Al Yazira. Vid. mds adelante.

 Op. Cit. p. 4.
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La Iabor de los ordenadores y las redes consiste en quitarse de en medio, en o
. ser

vistos. Esto significa que la aparicién de la informacién y Ias herramientas gue se
usan .

deberian ser independientes del Jugar donde se almacena la informacién; el co

de independencia de la localizacién. Ya sean péginas de hipertexto o ’c etncepto
deberian tener ei mismo aspecto fuera donde fuese gue se encosntrasen ﬁsicz:li tas (-)
nombres de los archivos deberfan desaparecer; deberian convertirse sirnplemn Lo
otra forma de URI (Universal Resousce Identifier). Luego la gente deberia da;-,'a;;c Icllte .
los URIs, viende séle los vinculos de hipertexto. La tecnologia delJ)e f o
transparentie, para que pudiéramos actnar con ella intnitivamente "™ s

Molesta, pues, el hardware. No es baladi: al inventor de la WWW le repugna la materi

la que percibe un exceso cuasi coprofilico de la imagen ¥ en cuya viscosidad, sin em:a, o
e% hacker se recreaba. Esta es la version ureductible del efecto ms.'lrin;edfa' ualgoi
c;berejspacio estd soportado por maquinas, que Ia limpia imagen de o virtual tiene u1:1 sqo : r:
rriatenal. Disimuladisimo, eso si, por la digitalizacién, por la recusacién de Ia analo iapG .
aim se encontraba en el cefuloide, en el vinilo, en el papel. Contintia Bemers-Lee: S e

"El _mguiente Paso seriz la independencia del protocolo. Ahora mismo, cada vez que
escribo 2lgo en un ordenador, tengo que escoger si abrir la aplicaci‘én de "cor?“eo
electrdnico”, 1a aplicacién de "noticias en 1a red" o la aplicacidn del “editor web". E)
comreo, las noticias y los sistemas web usan diferentes protocolos entre ordenadore‘s, ¥

efectivamente, me piden seleccionar qué
, protocolo usar. El ordenad i i
s & olo (o 147 or deberia averiguar

El caso es que desde que Berners-Lee propugnara todas estas cosas —ia primera edicién de
su libro es de 1999— Internet ha avanzado muchisimo por el camine que é] sefialara, Internet
fiene una textura, oftece una figuracion, compietamente distinta a 1a de sus oﬂgenes. La Web
sel h'a convertido en filtro y ha asimilado a s —esto es, a los navegadores que acce{-ien a sus
pagmag— précticamente todas las funciones y puntos de acceso que antes necesitaban
aplicaciones especificas. No solo los programas IRC (los utilizados para charear), o los
gTupf}s de noticias o los programas de correo electrénico—pese a que siguen exisli:eﬂdo

funmf)nando—‘ l?an sido pricticamente asimilados a las péginas Web de los se:r\riclores)'r
tz.immén los vigjos servidores gopher —que tenian una esiructura arboresceate como ei
sistema de archivos de un disco duro Yocal— han sido boados por el sistema de los marcos,

* fbidem p. 147.
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fos portales y los links. Nada, pues, que sugiera una jerarqufa de los saberes, una estructura
no igualitaria, Todo ello tiene dos consecuencias, citya conexidn, tal vez en principio, pueda
ser mnsospechada: una epistemoldgica y ofra socioldgica y ética. Esta accesibilidad absoluta
del saber ha traido aparejado el prictico desuso de sus clasificaciones jerrquicas, como la
Clasificacion Decimal Universal* {CDU, para los amigos) v la popularizacién de la i6gica
booleana. Ello se acompafia clare de la aparicién de potentisimos buscaderes "a texto
completo” —entre los que Google es sin duda la estrelia— y que han ido vaciando las
carpetas de favoritos que todos acumuldbamos como un tesoro hace sdlo unos afos. Hoy con
teclear unos términos que describan nuestra biisqueda, obtenemos infinidad de referencias.
Es sélo el precedente de otro futurible anunciado por Bemers-Lee cuando habla de la
necesidad de un web seméntico;

"El primer paso es colocar los datos en la Web de una forma que las méguinas puedan
entenderlos de manera natural, o convertirlos a esa forma. Esto crea lo gue yo Hamo un
Web Semdntico; una red de datos que pueden ser procesados directa ¢ indirectamente

por maquinas.” (p. 163)

Vemos, pues, que sobre la idea empirista y positivista del dato como unidad minima de
informacién se organizan dos procesos claramente imbricados: la desjerarquizacidn del saber
y 1a prescindibitidad del sujeto. Sobra la méquina o sobra el hombre, en la concepcidn del
inventor de la Web. Parece algo asf como Ja refutacidn de la interactividad. Porque los seres
humanos seguimos buscando a nuestros semejantes, e ofro es siempre el objete. Este
enfrentamos ante lo que parece ser el Universo de la Informacién, su accesibilidad
generalizada y la transgresion de todos los obstéculos tiene otra consecuencia: la proliferacién
de canales para un contacto gue, como la misma red, se presume liano ¢ igualitario. En un
buscador se puede requerir el mas complejo articulo cientifico, cierto. Pero la integracion de
protacolos implica que, exactamente igual, se preda buscar ¢l chat mas adecuado para el tipo
de relaciones que en cada momento apetezca, Y al chat se swma el MSN, de Microsoft, que
permite Jargas veladas de deseo sin rostro. Y a €1, el teléfono mévil y volvemos 2 formar el
bucle multimedia. Todos recordamos que hace bien poco, mientras el chat € Internet eran cosa
de iniciados y tenian una pétina de prestigic mineritario, el mévil (como la television) era cosa
de nuevos ricos ¥ horteras. Hoy todo ha cambiado. El chat y el MSN han puesto fina muchas
formas del control moral iradicional. De alguna forma en ese goce de la palabra, han
feminizado la red, tan obsesivamente falica para sus pioneros. En una transgresion més del

e {a CDU sigue teniendo una wtilidad sobre todo topogréfica, para organizar ¢l espacio y la distribucidn de los
ejemplares en archivos y bibliotecas, pero coalquier profesional coincidirs conmigoe en que pricticamente #o
cumple ya funcidn alghna en los procesos de recrperacién de fa informacian.
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horizonte, la ventana albertiana se ha vaelio reversible, ha perdido las rejas ¥ los postigos: esa
continuidad entre lo deméstico y lo mundane no carece de efecios. Log crackers que asaitan
pacificos chats con sus colorines, Ia proliferacion de los virus, los asaltos a los discos duros
¥ la cada vez més dificil privacidad de las relaciones y de los propios ordenadores son olras:
de sus consecuencias™. Es iz ambivalencia de un mundo sin horizontes.

Interactividad e hipertexte: ;ia disolucién de la lectura?

Dos palabras mégicas han venido acompafifndonos desde hace un rato, que parecen cifray
grandes promesas para el usuario cibermedidtico: hipertexto e interactividad. $élo
pronunciarlas hace aparecer a puestro alrededor promesas de expansién intelectual y
aprovechamiento 6ptimo de la informacién, Evidentemente, en el desarrolio electrdnico de
}a textualidad que esios dos términos sugieren radican gran parte de las expectativas
imaginarias que hemos ido desgranando en las paginas anteriores. Todas eilas vienen a
converger, desde un punte de vista mds romantice, en la idea de mente colectiva ¥ expansion
de la conciencia. Pero, desde una perspectiva més pragmética, han evado a llamar a ia
nuestra, Sociedad del Conocimiento y a hacer de su gestidn —del Namado knowledge
management— una fuente de actividad econdmica de primerfsimo orden.™

Hay una coincidencia general en adjudicar la idea gesmen del hipertexto al escrito del
noneamenf:ano Vannebar Bush, "As we may think™ pero para suestros intereses resulta
muy apropiada la definicién de hipertexto de Ted Nelson {1965) que glosa el mismo Berners-
Leg en la pigina 5 de su libro.

"Ted Nelson, un visionario profesional, escribié en 1965 acerca de las "Mdquinas
Literarias”, ordenadores que permitirfan a la gente escribir y publicar en un nuevo
formato no lineal que llamé hipertexto. El hipertexto era un texto "no secuencial” en
el que ¢l lector no estaba obligado a leer en un orden determninado, sino que podia
seguir nexos de unidn y llegar al documento original a pattir de una breve cita. Ted
describia un proyecto futurista, Xanadu, en el que toda la informacién del mundo
podia ser publicada en hipertexto. {...) En la visi6n de Ted cada cita tendsia un vinculo
que la devolveria a su fuente, permitiendo a los autores originales ser compensados

*? Para una reflexién sobre todas estas cuestiones, vid. Vilches, 2001, Op. Cit.

™ Es conveni i i i i
= erite no o!wdar_ —n¢ s¢ si a alguien le habrd merecido la pena hacerlo— que el autor de estas paginas
Jerce, entre otos, el oficio de documentalista, esto es, de gestor del conocimiento. i

™ Op. Cit. Localizable en varios mgares de Internet. Bl texto es de 1949,
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con uma pequefia cantidad cada vez que se leyese la cita. Tenfa el suefio de una
sociedad utdpica en la que toda la informacién pudiese ser compartida eatre gente que
se comunicaba enire si como entre iguales.”

Visionario profesional: magnifico. En cualquiera que no hubiera sido nrorteamericano la
expresidn hubtera sonado sarcdstica, pero en este contexto trasluce una ditfana mtencion de
fiteralidad, Bien, es sabido que esta accesibilidad generalizada y la independencia de la
secuenciatidad implica al aparicién de potencialidades insospechadas en el &mbito del saber,
cuyos principales consecuencias son la disolucién de la nocién de autor en sentido fuerte —al
que el lector se enfrenta como ofro— en una concepeién miltiple de la autorfa que tiene ex la
base la idea de interactividad. En efecto, el hipertexto es la clave cognitiva de la autonomia de
la informacién respecto a cualquier sujete ¥ la apropiacidn consecuente del texto por el lector,
de tal manera que el producio de su colectivizacién es un enorme iexto ampliado y la
consecuencia subjetiva es que no hay fijacion textual alguna: la interactividad deriva en el
trayecto optativo —el Hamado guién multimedia— y {a idea de final abierto como corolario de
una capacidad de experimentacién inédita en la cultura humana, Todo ello concurre en un ideal
frenético de libextad, de carencia de imposibles, que se refleja en la absoluta desjerarquizacién
de los saberes. Cuidado. Evidentemente los saberes ptieden ser clasificados: es lo que hacen los
gestores del conocimiento y los servicios secretos. Pero en la propia idea de informacién
clasificada —en el doble semtido que tieme la expresibn— se implica que mo hay date
—elemento radicat en el que se resuelve todo saber— ontolégicamente distinto de otro (si no,
no habria que ocultarlo). Ni, por ende, sujeto alguno al que se le pueda suponer un grade
superior al receptor de esa informacién. De tal manera, se puede afirmar que la interactividad
—y su soporte, el hipertexto— suponen una suspensién del acte clésico de la lectura, si este
irmplicaba, como hemos visto en el Capitulo 1 de este tibro, la {reconstruccidn de una otredad
por parte del lector en los intersticios de la significacién. La lectura es construccidn de sentido,
v no hay sentido si ro hay campo del Otro en acepeidn fuerte del témino, esto es, habitado por
una falta en ser que ese sentido, sostenido por el propio lector, sutura.

Sin embargo, la mayoria de los enfogues tedricos sobre el hipertexto parten de la semidtica
literaria y supones una concepcitn del texto como Jugar de preduccién de sentido. La
interactividad hipertextnal, para eflos, abunda en esta direccién, en consonancia con ¢l propio
eco medidtico que suelen alcanzar las nuevas tecnologfas.™ Pero nuestro punto de partida ha

= Asf el 4mbito prvivilegiado de sus andlisis es el video juego (CE. el Jibro de Fernando R.Contreras) o las
actividades Mdico-natrativas en tiempo real., interactuando con programas informdticos o con olos jugadores.
Tanet Mumay, por ejempio, bace una aplicacidn amplia de la narratologia literaria al medio hipertextial on-line
y trata los Jos MUDs {Multi-User Domain} o los juegos de rol. El caso es que en la p. 65 habla del patencial
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sido la semidtica de la imagen y ello nos permite contemplar a hiperiexiaiidad desde oty
punto de vista: como un blogueo de esta funcidn suturanie —de la que hemos hablado en o]
capitulo 8-— en cuanto ef lector no se ve necesitado de recorrer el circuito, la trama textual,
hasta volver su propia posicién, desde la que puede producirse uma interpelacign
hermenéutica. El texte, como conjunio inconsistente, necesita del sujeto como factor de
consistencia. Incluso en el concepto de infertextunlidad —en 1a cita, la parodia, el pastiche o
el homenaje, a los que tan aficionada es la posimodernidad— la nueva articnlacién de iog
materiales significanies emplaza al sujeto en su reconocimiento. Pero en la interactividad, el
receptor puede ignorarse indefinidamente, expandir el texto sin, en ningéin momento, sentirse
emplazado o solicitado por él. He ahi, esa predominancia de lo imaginario en el lector
hipertextual —como hemos visto que sucedia en la audiencia televisiva~— que le distancia
del especiador cirematografico y del lector cldsico.

Veamos, porque el andlisis de estos supuesios implica aclarar minimamente la posicién
epistemoldgica desde la que lo realizamos, so pena de una acusacién de apocalipticismo que
en absoluto nos anima, Para empezas, hablamos de disolucién de la lectera, en ningiin caso
de su fin o su olvide. Sdle decimos que en ¢l desarrollo de las capacidades interactivas, el
sujeto disuelve su posicidn de imprescindibilidad en el que la lectura textual cldsica le
solicitaba. Dicho claramente, mientras la posicidn espectatorial clasica es la del sujeto
deseante, ¢l hipertexto es fugar de la pura demanda, no del deseo. El lector cldsico se avendria
al Discurse histérico, interrogando al Amo (si acepetamos colocar en el lugar del 8: al texto
clausurado, al significante que demanda ser fijado en una significacién} para que produzca
un saber, pero dando como verdad de la operacién la inconsistencia textual, la
interpretabitidad, las discontinuidades det sentido. La interactividad, por otro lado, colocarfa
al texte en el lugar de la verdad, pero dejéndose determinar por el sujete {usvario,
copropietario) para construir un saber (a la carta) que produzca un goce que Ie revierta de
nuevo: es el circulo sinestro. 81 nos fijamos, no de otra manera funcionan los ciberjuegos v,
en general, los programas de ordenador.™ El imaginario de la interactividad no es sdlo la
disponibitidad del conocimiento para el particular, sino también la reversibilidad de sus

infrautilizadoe de los juegos para crear momentos de revelacidn. Es evidente, que 1o que acusa 1z aviora no es una
c_arcncia creativa, pensamos, sino un rasgo estructural del saber informative que cabria relacionar con la
simulacién de nuclearidad en las telenovelas y el predominio de la cardlisis {vid. Palac, 1989} que nos hace ver
un precedente claro de esta imposibitidad para terminar los relatas.

G_eorge P Landow llega mis lejos e intenta mostrar las similitudes entre el pensamiento posiestructoralista y el
hiertexto. En la p. 17 Cita a Barthes (3/Z) criticando el divorcio institucional entre Fa posicién del lector y del
escritor ¥ los disefiasdores de Intermedia en las que se muestra a] su sistema de hipertexto superando esos mismos

obstfic_ulos, U.“ poce mis adelante, (p. 19) refaciona nocidn de montaje cinematografico y la deconstruccién
derridiana aplicados al hipertexio,

"™ Para una relacién entre Interactividad ¢ irmesponsabilidad subjetiva, no hay més que pensar en el mundo sin
reglas de The Matrix. Vid. mis adelante,
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actos, la proteccidn de lo ente por 1a imagen. Al abordar un objeto virtual o cibernético a la
carta pretendemos poder volver siempre al punte de inicio si nos hemos equivocado en las
opciones del recorrido. Recuérdese el panice de los primeros usuarios de erdenadores a
estropear algo imeparable, al acto fallido que inicie una secuencia imevessible que
desemboque en un heche catastréfico denunciando la objetuatidad material del hardware.
Pero el software se ha modernizado, sin duda, en pro del ideal cartesianc del usuario
prescindible, Con los programas actuales nos acercamos a la situacion idénea: se puede dudar
hasta morir, porque se puede pasar a la accidn sin dejar de dudar.

La apelacion a videntes, al tarot, —y lo mismo con todas las modas New age y los manuales
de Autoayuda— tan paradéjica en la sociedad de la informaci6n tiene el mismo origen en el
ideat de Ta interactividad: el panico a la irreversibilidad de los actos, el miedo a la apuesta.
Todo ello basado en la ignorancia de las propias consecuencias de ese proceder anicipatorio
sea cual sea su efectividad o veracidad, Pretendemos encarar la vida no con una caria de
navegacion (asf se refieren los astr6logos a los mapas astrales) sino con un mené de ayuda
para et usuario, con un "tutorial”. Pero toda evitacién del primer exror es una evitacion del
saber. Porque ro hay saber que o circunde ¢l vacio, toda ignorancia es un horror vacui. De
aiguna manera, en su disponibilidad no secuencial, al hipertexio le falta vna dimensidn real
de} tiempo que el texto cldsico sf simboliza. El hipertexto carece de nocidn alguna de la
muerte. Esto e, le falia una intuicion de la posibilidad de la radical imposibilidad, dicho en

lenguaje heideggerianoc.™

El hipertexto no ampiia el texio originario sino que, paraddjicamente, excluye al sujeto de su
textura en cuanto lo hace prescindible para su sostenimiento. La produccidn texiwal en
sentido barthesiano no puede ser sino aletheia, necesita del sujeto para pro-ducir el sentido
sobre los intersticios de la trama significante y éste sujeto necesita de lmites sobre los que
constituirse. No hay sujeto sin imposible. Y lo que vela la interactividad es que no cualquier
combinatoria es posible, no cualquier trayecto es viable. Y es precisamente ahi donde el
sujeto se topa consigo mismo. El sujeto se kalla constituido por una falta {en el Otro, en orbe
simblico al que se enfrenta) que se manifiesta alli donde una combinacin, un frayecto de
lectura, se Tesisie a ser posible.’® Y todo el proceso de su rechazo reviste mayor peligro si
pensamos que se realiza por medio de una impostacion de su demanda, proceder que se sigue

# Vid , por supuesto, Ser y Tiempo, pp. 270 y ss. Op. Cit.

3 B ese sentido el famoso Seminario sobre la carta robadg de Lacan, en donde demuestra lo imposible en el seno
de la libre asociacién, podria ser reputade como un auténtico "manifiesto anti-ipteractividad”. De hecho, lo que
si dernuestra es el exror de lo intersubjetivo en la clinica psicoanalitica. Lo intersubjetivo, precisamente, vela el
Inconsciente, Vid. Escritos. Op. Cit, pp. 5-59. Para esta demostracion de las combinaciones imposibles, vid.
sobre todo, pp. 30 ¥ 5.
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del Discurso del Capitalista. La intezactividad se relaciona desde siempre con la posibilidaq
de modificar el transcurso de Jos relatos, id est, con la ausencia de una demanda de hacerse
cargo de ellos en sus limites simbdlicos. Asi en los ciberjuegos, claro, pero tambign en los
relatos literarios.”™ La calculabilidad del lector de relatos literarios, del narratario clasico, le
otorgaba un lugar ineludible en el discurso.™ Pero en el hipertexto el sujeto no es anna?jén
de la coherencia textual: el recorrido por el comocimienio no fraplica sustentar ningiin
mgerrogante exterior al solipsismo del usuario prescindible y omnfmodo. En esta repugnancia
a la sutwra, vemos esa imposibilidad de la catarsis, de 1a conversién, de la aceptacion del
fatum que es un rasgo caracteristico de nuestra cultura,

Ahora bien, en el los ejes tedricos entre los que ros movemos teremos algunos argumentos
mds contra las promesas de la interactividad. Si cotejamos fas nociones de red e hipertexto
con la necion de sutura, no podemos de jar de hacerlo también con nuestra teoris dei
encuadre y con la nocién de instante esencial. Pensemos que la imagen encuadrada, gue
demanda su saturacidn imaginaria, impide concebir el mundo (el orbe del conocimiento)
como red. Me explico: la web semantizada que propugna Berners-Lee, para "ser eniendida
por las mdquinas” debe ser "deslibidinizada", desinvestida de cualquier carga desiderativa,
desubjetivada. Como dice Himmanen (p. 181) Ia red es un autémata. Y el usuario quiere alg{;
que v4 mds alld del buen funcionamiento de las cosas, del Discurso del Amo, del Principio
de Realidad y de Principio del Placer. Un lugar idéneo para explorar esta cuestién es
justamente el imaginario ciber en la television, que propugna la disponibilidad de Io icénico,
del objeto visual, més all4 de coalquier gramatica de la imagen. Sabemos que la tendencia a
la interactividad de la televisién es muy anterior a la presencia de lo ciber ¥ del hipertexto.
De hecho, el control de las andiencias es una forma de paleointeractividad. La presencia o
ausencia ante la pantalla y el zapeo son una forma de interactar con el canal, no por
primitva, menos efectiva. Después, el espectador pasé a posiciones més activas, propiciadas
por la tecnologfa: la presencia telefénica, las votaciones en los concursos, etc. Y fuego Ia
mistificacién entre lo neotecnoldgice y Ia profesionalidad (el ansia de satisfacer demandas)
ensamblan nuevas hibridaciones mediaticas. De hecho, la television digital es una invitacidn
mas a la transgresién del encuadre. Y si ro andamos errados en nuestro planteamiento, en
esta invitacién 2 en goce transgresivo, perverso, deberdn percibisse algunas de fas figuras del
abismo en nuestra cultura, respecto a los que el propic canal mediatico se ofrece como forma
de vadeo por medio de la identificacidn. Veamos tres simples ejemplos de la publicidad de
las televisiones digitales (y de las tradicionales, por reaccién) que nos ilustrardn esta
ambivalencia enire lo que teme y ambiciona el espectador mediatico:

#* Vid. Murray. p. 41 y ss.
™ Vid. Eco 1981, Un auténtico clisico de ia teorfa de la enunciacién narrativa.
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a, Efecto panéptice: es un autcanuncio de TVE. El espectador (su representanie
diegético) se halla junic al realizador demamdande la mejor toma en uma
retransmisién deportiva. Va vestido con ropa de andar por casa. Al lado vemos 2 su
esposa con el nifio en brazos, aprobando ——demandando— el alargamiento de la
secuencia de un culebrén. Fragmentacin adecuada del encuadre, estiramiento del
instante esencial en este hibrido de platd v hogar que deniega la anisotopia de la
pantalla.

b. Efecto "escendgrafo™ (anuncio de Quierotv, plataforma digital desaparecida), Se
emitieron dos versiones. En una, el espectador interfiere (diegéticamente) en la
emision de un telefilm, avisando a la protagonista de ddnde estd el asesino. Esta
capacidad de interactividad con la ficcién auténoma clésica, se realiza en un entornoe
idéneo: el del suspense, donde el espectador estd siempre en superioridad escopica
v epistémica respecto a los protagonistas de Ia accién.™ En la otra versitn, el
espectador interviene en un partido, despistando al miembro de uma barera
fatbolistica ("tu compafiero es el amante de t mujer”, le teclea en un mensaje legible
en pantalia) para facilitar el gol del equipo propio. Aqui, el uso del teclado como
novedad es fundamental: esta evidencia del cruce Internei/televisién es obviamente
parte del imaginario interactivo que ya no quiere realiades inmodificables,
“indemandables”.

e. El efecto multimedia: Se trata de un Anuncio de Playsration con el eslogan: "Hay
mds finales”. Lo que se apuncia es tecnologia DVD. Se frata de ua final
cinematografico en el que varios personajes se apunian vnos a Olros CoR vN arma
quedando 1a resolucién de la situacion en suspenso. De esta manera, se rivaliza con
las versiones cinematogrificas de videojuegos (Tomb Raider, sobre todoj,
pretenidiendo dejar interactividad por encima de la lectura tradicional (literaria o
cinematografica). De alguna manera, ¢l televidente no cibernauta es el televidente

castrado.

" Para e] concepto de suspense vid. Truffaut. Op. Cir.

361



Virtualidad y trasgresién del Ser

En fin, acabamos de vernos abocados a ofro de los significantes estrella de nuestra época. Esta
inconerecién simbdlica del final abierto nos conecta con el proteico concepto de virtualidad,
Ponemeos Ia virtualidad en la estela de la interactividad porgue es evidente que al imaginario
interactivo le molesta una realidad escénica no modificable a voluntad, Y el imaginaric supera
con mucho la pura cuestién tecnolégica: tiene implicaciones éticas y culturales Mayores que
las de poseer en casa, en formato CD, el catdlogo de un museo y poder ponerle una expresidn
de enfurrufiamiento a la Gioconda en la panialla de nuestro PC. Fn la demanda interactiva se
trata de lo mismo que en la demanda judicial: de poder reducir Io real a mercancia, de una
cuestion de disponibilidad (que Ia ciencia propugna para su subjectum Universal) con-fundida
con la propiedad particular. Y ello acaba redendande siempre en usa denegacidn de la
siagutasidad de cada uno. Pongamos un ejemplo: el fumador que demanda a una tabacalera se
niega todo espacio subjetivo. No me refiero a su capacidad de dejar de fumar, sino de gozar a
rlesgo propio. Pero, ademds, en plena consonancia con la estructura del Discurso del
Capitalista lo que se niega a soportar es posibilidad de que el Amo sepa y €l no sepa, de que
las empresas que gozaron de la plusvalia de su consumo nro le advirtiesan de los riesgos de
go.zar su mercancia. El razonamiento es: la ciencia sabia sobre el objeto de mi goce (5: / a),
nmuentras que mi relacién con ese saber era de impotencia (3 = Sy, que no de imposibilitad
(yo podria haber sabido); luego he de dirigirme al Amo desde mi posicién de agente discursivo
{el individuo es el agente de la accidn en las sociedades democraticas parlamentarias, $ = ;)
para que traduzca a beneficio ese saber sobre mis perjuicios. Jd est, quicro saber sobre el mal
propulséndolo al exterior, no sobre su origen en las mismas pulsiones que me habitan. He aqui
pues e armazdn de toda estructura interactiva; la renuncia a la responsabilidad que tmplica Ia
postergacion del deseo deriva en la redundancia perentoria de todo circuito pulsional. Pero la
calpa mejor que la cargue el Otro, que demosird no ser simétrico, no compartir su saber,

En el entomo de esas comsecuencias indesegbles del goce de la mercancia, del objeto
definitivamente “incidido™ por la ciencia, es donde hemos de colocar la nocidn de virmualidad
como pacto contra el riesgo. La virtualidad es una necién evidentemente post-nuclear, post-
guerrd fria, aunque sus origenes peedan hallarse en el mismo nacimiento de la Epoca Moderna.
La virtualidad, como suposicién de existencia imperceptible, compete a la cultura occidental
dfesde los inicios de la modernidad. La apuesta metonimica v el Juera de campo hacen a la
virtualizacién consustancial a la iconicidad occidental. Esa homogeneidad de lo Glle NO 3¢ Ve €3
el fundamento ontolégico de la perspectiva artificialis y de la Epoca de la Imagen del mundo.
Ni Colén ai Galileo son pensables sin esta apuesta. Por ello sismo, la virtualidad en forma de
rc.:suitadu predictible estd en la base del método hipotético-deductivo y de fa experimentacion
me.ntii?ica. La virtualizacién es pues, un "vector creador de realidad” como dice Lévy {p. 20), ¥
es indisoluble de lo que agui hemos llamado transmisibilidad de los actos perceptivas.
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Ahora bien, cuando la ciencia asume riesgos en su irferactiar con la estructuras elementales
de naturaleza (desde la energfa nuclear hasta la agriculinra transgénica), su incardinacién en
la cultura cambia de paradigma. Y en el Paradigma Informative, la virtualidad viene a ser
algo asi como Ia relegacion de lo material a un mezquine exceso de la existencia.™ Sabemos
que las teenologfas de lo virtual —desde la infografia hasta las t€cnicas de Realidad Virtual,
propiamente dichas— nacieron para dar visibilidad a le que carece de ella, comprendiendo
en la operacién desde lo submolecular a lo simplemente preexistente, lo potencial, Por eso,
estamos hablando un punto externo af arco de la existencia. La virfuaiidad, en el senc de la
profecia modema, es un estado intermedio entre potencia y acto, la existencia y la nada. Es
inconsistencia, contingencia controlada. La virualidad proporciona imégenes que aiin no son
munde, cuya mundanidad podria ser revocada antes de insertarse en el dmbito de la
causalidad desbocada. Desde una simulacitn gendtica a una pieza de mobiliaric. De ahi gue
Lévy (p.45) aplique 1a la expresién de Cusa, al ciberespacio. Recuérdese: "una esfera con el
centro en todas partes y la circunferencia en ninguna”. Porque, precisamente, la virtalidad
reticular del ciberespacio reproduce las propiedades de} Universo mecanicista con el afiadido
de 1a viswalizacién de lo imposible, y de Ia transgresi6n de todo horizonte. Se pueden ver
—-visualizar, se dice— las cosas anies de que existan. Es la transgresién del limite
fundamental del Dasein, del ser para la muerte: €l tiempo.

Luego, si examinamos la virualidad en la diatéctica del Ser y la Nada, hay una pregunta de
estirpe hegeliana que se nos impone: ;qué relacién hay entre lo virtual y lo racional? Y ésta
es Ia tinica respuesta que ofrece nuesira cibercultura: lo corpéreo “supone” la materia; si hay
encuadre y guantum, lo icénico puede ser racional. Lo reductible a espacio, movimiento y
masa, ko es consecutivamenie a niimero y l6gicamente a dato. Decir que un ferémeno ha de
tener una explicacién racional —nos o ensefio ¢l derecho y la ficcién policial — equivale a
decir cientifica, que equivale a decir mecanicista. Esto es, cuando se habla de racionalidad se
entra en la versi6n mecénica det Principio de Razén Suficiente que reposa en el Principio de
Identidad. En suma, en el que la materia (de Ia molécula o el protén, al asesine o su arma) se
convierte en representacién de un guantum. Racional significa cierto en la representacion,
sometido a la prueba experimental, id est, imaginario. Lo racional pre-supore
—puede prescindir de— lo corpéreo. Con lo cual también quedarfa respondida la virtual
objecién popperiana; si la ciencia sélo puede describir un mundo —el real— glos mundos
virtuales no son descriptibles por Ia ciencia? Justo al revés: en realidad lo virtual (e} modelo
en el paradigma) es lo que Ia ciencia puede describir y posteriormente lanzarse 2l mundo a

ver si éste lo obstaculiza,

™ Vid, Maldonado (1994, p. 14 y 8s.} para la cuestién de un supuesio proceso de desmnaterializacién en la
contemporaneidad. Ef libro intenta un abordaje ontolégice de 1a cuestién de la virmalidad concebida como
potencialidad y proyectalidad. La iconicidad occidental es tema imporiante ¥ asi su referencia 2 la semidtica
visual como paradigma epistemolégico con el gue el autor se ve emplazado a dialogar {vid. pp. 71 ¥ s5.}
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Por consiguiente, en este cruce culturaimenie inédito entre experiencia, inmateriatidad y
mefafisica de la presencia, la virtealidad —como preexistencia— implica que su régimen no
es del orden del Ser; es lo que no necesita materia (pe es causa en ninguno de los cuatyg
sentidos aristotélices), ni fundamento (subjectum). ;Qué es semejante entelequia? Pensamos
que el lector ya lo habré adivinado: es informacisn. Y "la informaci6n es informacién, ng
espiritu o subjetividad."™ Pero pese a todo, ese mundo otro, con cimientos en la tierra ——por
recordar a Echeverrfa— insiste. Lo hemos llamado efecto multimedia, por ejemplo, y hemos
recorrido ya una buena paste de la fenomenologfa de su persistencia. ;Qué ha inventado e)
Paradigma Informativo para congeniar lo virtual con lo material, para que lo real s avenga
sin resic al emcuadre, para, en definitiva, hacer de ello virtualidad? Evidentemente ege
mundo que habita no €l espiritu sino la informacion, que aspira como tal a sustancializarse
en imagen, recibe el otro significante migico de esta dualidad, que nos queda por
desentraiar: globalidad. Lo global es lo mundial convertide en virtus. Como dice Virilio, no
hay mundiatizacién sino virtualizacién. Y en este Universo iconizado, Cusa vuelve a ser més
actual que nunca. La imposibilidad de saber en un mundo global implica la cesidn absoluta
de la gesti6n de ese saber al Otro. Hay el discurso que se encarga de ello y los profesionales
que lo sostienen; pericdistas, politicos, militares y los actantes del mai. El mejor sintoma de
este panorama epistémico se halla, ial vez, en la tendencia en la ficeién cinematografica al
thriller y a los films de asesinos en serie™ en los que la estrategia enunciativa del asesino,
retando a un sinlestro acertijo at policfa, es esencial: que el oro que se haga cargo del saber
por medio de una estrategia comuntcativa ¥ que los hechos accedan, asi, a la categoria de
significantes. No otra es la estrategia clasica del terrorismo: la vertebracion semdntica de los
acontecimientos medidticos.

Los desfiladeros de la realidad

El discurso infermativo

Pero pese a todo lo dicho, 1o real insiste y por ello hay que jntentar que la realidad exista, De
ahi, que ahora hayamos de prestar ateneién al discurso informative medidtico stricty sensu,
esto es, a la relacién de los aconiecimientos y tramas que pueblan nuestra globalidad y que
acceden a nuestro alcance bajo la categoria de actualidad. Pero, ademds, del propio titalo de

" Definicién de Norbert Wiener recogida por Maldonado (1994, p. 16).
* Vid Virilio. "Peligros, riesgos y amenazas” p. 157 en Ramonet, Ignacio. (Ed.} pp. 153-164.
™ Pienso en Seven o Copyeat. Miés adelante volvemos a retomar la cuestidn.
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gste libro se deduce que en auestro andlisis de la culiura contempordnea otorgamos un papel
de absoluia centralidad al discurso informativo. El concepto de Paradigma Informativo que
venimos ufilizando corresponde a esa "sustitncidn de la ideologia del progreso por la
ideologia de la comunicacion” que sefialaba Mattelart™, pero incluyendo ambos conceptos,
puesto que ¢l segundo supome necesariamente al primero. Expliquémonos: en el Discurso
informativo mediatico es donde parece haberse consumado la profecia de la imagen-mimndo.
Pero este acascer —y sobre tode Hegarnos— de la globalidad, es reputade como un efecto
indiseciable de la extensién de la ciencia hasta la particularidad de wn espectador, de un
ciadadano, gue se coloca en posicitn de privilegio. Es decir, que el propio hecho del acceso
a la informacién es concebido como efecto del progrese. El mundo percibido como imagen
es el mundo todo-saber, en el que el ente responde a (se identifica cony la certeza de la
representacién. Pensemos por gjemplo en el Genérico del programa de TVE, Documentos TV.
En un collage compositive, vemos el acaecer del mundo deniro del Ojo. Es, de todas maneras,
alge tipico de los informatives: este objeto adherido al Ojo representa el vector a = § del
Discurse del Capitalista. De alguna manera, come sucede con ¢l cddigo de barzas, el objeto
Tlleva adherido el saber que le compete, principio de Ia tecnologia v, asi, se convierte en ente-
imagen y el Medio, que se borza en sus huellas, no ejerce mas que como vehiculo. Como dice
el propio eslogan repetido por el presentador en cada despedida: "un programa para
espectadores como usted", Bl especiador informativo es siempre alguien especial, poseido por
ese saber, que siendo para cualquiera, no Bega a fodo el mundo.

De tal manera, el Discurso Informativo es el marco def discurso politico en nuestra época
porque lo politico se juega en la globalidad y ésta es informacién, Por este camino es pot el
que podemos sostener que, pese a la proliferacion de medios —tanto auveves, como
antiguos—, la televisién generalista sigue teniendo un papei centzal en el Paradigma
Informativo. Este no es otro que el de ejercer de espacio del 4gora en la aldea global, pues
podemos afirmar que no hay aldea sin dgora™, ni 4gora sin hosario, sin cita en el espacio
pdblico. Es necesaria una garantia de comunidad global que Internet o las plataformas de
televisién digital no ofrecen. Como dice Kerckhove (p. 235) a televisidn es "nuestro sentido
electrénice comiin” De ahi, ia redundancia, {a reiteracién de précticamene los mismos
contenidos en los espacios més seriamente informativos en las cadenas gemeralistas {los
conocidos como tefediarios, de forma genérica) a {a par de su similited horaria para el mismo
espacio medidtico.™

1993, p. 15).
™ B evidente que la idea del 4gora en este contexto procede de Echeverria y de su concepcitn de Telépolis.

™ No hay més que realizar Ia experiencia de hacer zapping ¢n ] Estado Espafio] entre las 2:30 y las 4 de )a tarde
o entre 1as 8:30 y las 10 de la noche.
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Asf pues, en las sociedades occideniales de la garanifa —incluyendo en ella de los derechog
civiles al Estado del bienestar— el lugar de la informacién sigue siendo 1a TV, que elabora
{elimina Jo "accidental” de} la noticia, haciendo patente, al estar habitada por la trama de una
16gica (sormaimente [a del progreso "democrético™), puede prescindir del sustento subjetive
del espectador. Y por esta via la lucha polftica democréctica se convierte en la médula dei
progreso. La dialéctica (hegeliana o marxista) pasa a ser informacion y el Espiritu Absoluto
o la [ucha de clases dejan de ser el sujeto que se le supone a un murdo que puede prescindir
de elios ¥ con ellos rechaza a mesias, profetas y cauditlos —Y a cualquiera que a un agente
mediatico con €l poder suficiente, le interese subsumir bajo esa etiqueta—, esto es, cualquier

“transformacién sdbita del estado de las ¢osas, cualquier revelacion, cualquier catdstrofe

epistémica, cualquier saber que no sea desde siempre piiblico. El mundo global deberia ser
—tendencialmente— un mundo sin sobresaltos, sin consecuencias incontrolables, donde la
1az6n prictica y el universalismo moral fueran leyes tan inapelables como las cientificas, G
en cualquier otro caso, donde el més ac4 del encuadre no se pueda sentir nunca concernido
por 1o gue acaece en su interior. No sélo porque la televisién muestre tropelias, calamidades
o inmundicias —todas mejor o peor parapetadas tras el marchamo del discurso informativo
y el desecho a la informacién— sino porque la propia pulsién que se akimenta de su visién
queda confinada en la pantalla: e] individuo no se confunde con la audiencia que es
considerada, para bien y para mal, como una propiedad de la pantaila ~derivacién de su
fuerza ceniripeta— mejor o peor aprovechada por el programador™®, como cualquier cinpresa
que fuera a extraer las mejores cualidades inscritas en la materia (prima) para su
transformacion en mercancia.

De ali, que la relacién entre el sujeto y 1a otredad global quede modelizada por un patrén de
proteccidn del contracampo. Este imperativo no es otto que la proscripcién de la
contingencia: no hay acontecimientos puros en el Mundo-Imagen, sino actos dei Owo. El
sujeto capitalista cree poder liberarse de ese Otro reduciendo su verdad a la del Amo. De
alguna manera, nuesira aspiracién como ciudadanos globales ser podrfa expresar con una

™ Es curioso a este respecto, o que sucede en Smbitos de Internet como los chats, donde un programador no puede
ser responsabilizado por el mayer o menor nivel de atractivo de una sala determinada. A veces los propios
“chateros” se erigen en defensores de un canal, otras alguien es virnlentamente perseguido, algunas se critica que
la empresa responsable no establezca filtios, proporcione tales o cuales posibilidades de chateo {ignorar a otros,
expulsar, etc.) o mejore el formato. E char s un lugar magnifico para explorar estas propiedades centripetas de
Ia pantalla, como pequefia dgora local, precisamente en un sentido no geografico. Por ello mismo, se le atribuye
4 Ja pantalla —al interfaz— la propiedad de atraer y seleccionar 2 guien nosowos queramos. Por supuesto, todo
ello adopta el semblante de una estratepie del deseo {pero en la clave de disponibilidad) y ello en un dmbito en
<l que la imagen del objeto se construye exclusivamente por medios verbales. De ahi, Ia proclividad femenina
del char: ese goce de la palabra, en un medio de concatenacién imaginaria de los enunciados, se distingue —~sin
excluirlo— de ese goce falico que engarza lo simbdiico con lo real. Creo que muchos fregos de identidad que

los psicélogos cognitivistas observan en la red —sobre todo Ja prociividad al travestimiento— panarfan en sp
andlisis teniendo esto en cuenta,
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parifrasis de Lacan que tiene todo el regusio de un retraéeano: Jue #o cese de no inscribirse
lo que cesa de no escribirse.”” En términos més de sentido coméa: prohibidos los actos que
pudieran transformar radicalmente el mundo, descartadas las revoluciones ¥ los apacalipsis.
Fs lo normal en un horizonte epistémico en el que el saber lleva incorperado su propio
fundamento subjetive v cualguier tentativa de ocupar ese lugar por otro sgjete se considera
una redundante perversién. Pero, pese a todo, las cosas pasan. Y para poder culpar al Amo la
sociedad de la informacién cuenta con dos instrussentos esenciales frente al poder politico:
la teoria de la conspiracion y su comrelato, la éica de la denuncia, ambas amparadas en una
metafisica del poder, en absoluto pairimonio de los ingenuos.™ Es decir, se trata de pensar
que el Amo inteata zafarse de su determinabitidad por el sujeio —suele Hamarse a esto,
tibertades individuales, Fstado de Derecho o contyol democritico— y gozar desde su
posicién de un poder que en absoluio le estd destinado sino como depositario del agente
—id est, soberania popular. Asi, para la feoria de la conspiracién, €l Estado nos vigila,
invade nuestra intimidad y viola o ignora nuestros derechos. Veamos: desde que en el
pensamiento énico ha quedado definitivamente erradicada la idea de que la lucha de clases
pudiera ser el motor de la historia, el Amo puede ser determinable por el sujeto agente, pero
la clase dominante no, dande un semblante més bien siniestro del Estado, porque se supone
que lo que se esconde tras sus acciones son OSCUrs intereses particulares, no de clase. Por lo
tanto, éstas son determinables exclusivamente bajo especie de informacién: evidencia,
prueba, dato, registro icénico. Pero ya no por el andlisis racional —materialista, por
ejemplo— de 1a realidad. Ahora ya ro hay reaccionarios, sélo comuptos: "y de éstos hay en
todos los partidos”, sanciona la opinién popular. Parece gue el finico legado que el marxismo
intelectualmente dominante de las décadas anteriores ha dejado a la begemonia neoliberal del
pensamiento Gnico es ontolégico: la paranoia. Pongamos un ejemplo coetdneo a nuesira
escritura. En este afio de 2003, la guerra de Irak ha sacado a millones de espafioles a la caile,

% Recordemos que en e Seminarie XX, Lacan define asf estos términos de Ja 16gica: lo necesario es lo que no cesa
de escribirse; lo imposible es lo que no cesa de no escribirse; lo contingente, por fin, es 1o que cesa de no
escribirse. Digamos que el psicoandlisis opera desde este limo dmbito, mirando siempre al segurdo.

™ Virilio, habla de la delacién de masas v de ta industrializaciér de la denuncia. {Vid 1999 p. 75} Yo pude
reflexionar sobre el temna también, (Vid. Palac, 1999}, Para el psicoandlisis lacaniano —una de nuestras fuentes
epistemoldgicas fundamentales, evidentemente— &f deseo es el deseo del Oo. Sin l?mbai’go, para la
Modernidad es el Poder el que es del Otro, no tanto el deseg. Asi el Otro queda circnn_scrlzo 2l campo de la
Demanda, gue puede ser burlado, superado, © combatido. En el enfoque posiesuucmral_ist_a ¢l deseo _del Otro
quedz sepultado, elidido, por la patencia del Poder del Ame que es una forma de h‘ace{- existic al Otr_o s_m'deseo.
Asi, ante ]2 pentalla, el deseo del sujeto se reviste del sembiante de no estar, en ningdn moment_g, incidido por
el deseo del Otro. Pero si hacermos ¢l planteamiento desde el psicoandiisis, no tenemos mis remed{o que enfocar
Ia coestién del sujeto como efecto del significante, ro como agente —-aspiracién de Ja Histérica © dfl
Copitalista— o preducte del Discurso-objetivo Universitario, esto es, pedagégico. E_so es lo que estavblec:ed ::
diferencia entre €] psicoandlisis y todas les disciplinas semio-lingliisticas o socr.oiégfcas: el sujeto del
Inconsciente es tormado en consideracion, por o tanto, ¥ légica que aplicamos es una Sgica del na-tqdo, que
coenta con la falta en el Otro, donde ¢! sujato busca un lugar en que alojarse. Es importante £sta aclaracién para
comprender el alcance que atorgamos a los planteamientos subsiguientes.
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en manifestaciones de protesta. En afio electoral, ello alumbrd las mejores esperanzag para Ig
izquierds parlamentaria, que pensé encauzaria y rentabilizaria en votos ese disentimientq
popular. El caso es que la propia izquierda mds "radical” —mds ingenua, en realidad — cays
en la trampa ontoldgica de la denuncia informativa: acabaron acusando de "asesinos” a Tos
militantes y cargos piblicos del Partido Popular. Y es obvio, que esta acusacién que se
deslizaba de la sevelacion piblica de los intereses capitalistas 2 la denuncia dei goce
execrable del matar, acabé volviéndose en su contra, pues era evidente que lo politicos de]
PP no habian matado personalmente a nadie. Inmediatamente acusados de extremistag
delirantes, los denunciantes pasaron a ser sospechosos de trabajar para los inleres;;
electorales de la oposicidn y cralquier otra consideracién analitica pasé a ser despreciada por
la opinidn piiblica. No hay mas que ver los resultados obtenidos por ef partido en el gobierng
en las elecciones subsiguientes, apenas afectados por lo que un mes o dos antes se presumia
una derrota irremediable.

La radicalidad nunca puede ser extremista porque no es verosimil que la humanidad se haya
equivocado en todo lo referido a la razén préctica, Una "solucién radical” no puede consistir
en una hecatombe porque, si verdaderamente el andlisis que a ella conduce estd impregnado
de algiin aspecto que responda a la raiz de la naturaleza humana, éste debe haber establecido
¥ya sus puentes con la realidad existente. Tal vez no de ofra cosa testimonie la muerte del
socialiso real y el fracaso de todo totatitarismo racionalista,

El asunto es que todos los abusos del peder serfan facilmente combatibles en el seno de una
ontclogia de lo mostrable, a la que responde el deber del sujeto de denunciar, de
desenmascarar tales practicas. ;Pero quién es entonces el espectador privilegiado ante el que
€sa mosiracién habria de revelarse, siendo que las propias instancias del poder —ejecutivo,
legislativo y judicial— podrian estar implicadas en esta violacién de derechos? Bien, no
hemos hecho sino recorrer los pasos para la legitimacion de un cuarto poder, cuyo nombre
todos comocemos v en el que se ancla en fundamento del Paradigma Informative: la
relacién de la prensa con la Opinién Piblica.™ En efecto, para poder tratar fa teoria de la
conspiracion hay que contar con el cardcter redentor atribuido a la Opinién Piblica y ésta
se basa en Ja ontoescenograffa de un mundo todo-imagen v en una metafisica del poder

- FHabermas (1 81) ¥ CthSk)f ( ) Es
1 b
Vid. Habe 9 1992 tas son, evidentemente las dos referencias fundamentales para

" .
gleos 23;:0:;;?? .Z“ pleno proceso de edicidn culanda acaban de acontecer los lerribles sucesos de? {1 de marzo
BT e :d rid y €l Pa!rt.:do Popular Iia perdido las elecciones. Es evidente que ante la falsa imputacién a
exigir e acnos se V:; vieron a organizar desde el ffercer entorne (esta vez fueron los mensajes SMS} para
g verda , concentrindose ante i?l.s sedes del Partido atn en el gobiemo. Y qute el candidato Rajoy sali6 a

O Ung lramg conspirativa. Pero esta vez de nada les sirvié: 1o gue no se perdona al Amo en el
logar de 1a verdad s su opcién descubierta por la mentira.
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ocultador: Io que falta al especticulo del mundo Ie ha sido sustraido fraudulentamente y el
sustractor es imaginarizado come Amo mentirose. Hasta aqui, no hemos hecho sino una
descripcién del "sentido comia’ (televisivo, claro, si atendemos a Kerckhove) que
desarrolla el Paradigma Informative y alimenta el narcisisme espectatorial democrético.
Luego, vienen los problemas y las aporfas. El primero de todos, Ia imposibilidad de ia
verdad y de la mentira definitivas. Si el sujeto determina al amo y no puede ser determinado
por la verdad, la consecuencia tiene dos caras pertenecienies, no obstante 2 la misma
moneda. Por una parte, todo vale; por oira, nada es suficiente, nada es limite, ningdn
proceso predicativo tiene fin. La posicitn de ética de la denuncia es desvelar a la opinién
puiblica la verdad féctica {veritas, adaequatio intelectus ad rem) que subyace iras las
afiagazas oscurantistas del poder. Pero no se trata de eso. No hay més que pensar que el
capitalismo funciona como esa verdad oculta —antenas parabdlicas mediante— para todas
aquellas sociedades en Jas que el parlamentarismo democratico no es el sistema politico

establemente hegeménico.

Iconoclastia I. La Antiglobalizacién: de ia ciberépica a la explosion televisiva

Si 1a television sigue siendo el crisol en el que se funden y criban fodas las morfologfas de la
informacién, la propia imagen que el Medio televisivo dé de sus competidores o fuentes, es
especialmente relevante para el destino dltimo de cualquier contenido epistémico y de su
relevancia —su capacidad interactiva— en el cosmos de la globalidad. Sabemos que la
prensa o la radio son el lugar de la opinidn y como tal suelen ser reverenciadas y citadas en
la televisién, lugar en el que, en términos generales, la opinidn estd mal vista sino es como
cita externa. La televisin es —contra toda evidencia, dicho sea de paso— reputada como el
4mbito de la informacién pura, y toda contaminacién o parciatidad le es recriminada sin la
condescendencia con la que se trata en otros medios. En la television es donde mds claro
podemos ver ¢! divorcio entre dos categorias que tan habitzalmente se pretenden
confundidas: 1a libertad de expresion y el derecho a la informacion. Lo que se exige, dado
un tema a debate, es que en televisién aparezcan todas las partes implicadas. Reino de la pura
informacién, pues, donde lo enunciable esté contenido en tn manojo previc de posibilidades.
Representar 2 wna parte no tiene nada que ver con decir lo que se piensa, si no con lo que se
supore que "piensa” —es la opinidn oficial de— esa parte.

:E Internet? ;Qué imagen se ofrece de Internet en la televisién? Ya hemos seftalado que la
Televisién actia como criba de la selva cibeméduiica. Los programas seleccionan los
contenidos para ofrecerlos en sus emisiones tanto informativas como de entretenimiento.
Ademss, estan los propios portales de las cadenas que actfian como el complemento de la
programacion. Internet es, pues, fuente de informacién que los servicios informativos de las
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televisiones no dudan en uiilizar. Pero hay mds. La visién que la television tiene de la Red eg
poliédrica. Por un lado, Internet se ve como territorio y cauce de la libertad de €Xpresion,
sobre todo cuando se habla de espacios dorde esta conexidn es la tinica posible para que ¢]
particular ejerza su derecho al comercie informativo. Por ejemplo, durante la los bombardegs
de 1a OTAN en Késovo, algunos informativos utilizaban la iconografia de los navega-doreg
para enmarcar las imégenes que provenian de alli y que la television de Milosevic habia
censurado. No hay que dudar, pues, gue Internet se equipara a progreso, como su herramienty
y como su efecto, en sentido tecnoldgico y politico. Ahora bien, precisamente por las mismas
razones, el ciberespacio también es acreditado como una especie de cuarto obscuro de I
perversion. La red es un cauce de informacion que se sustrae al espacio del dominio piblico
y por elio, del Estado, de la opinidn general y del sentido —del goce, mejor— comin, La
pomogratia, l2 pederastia, los mds descabellados jregos de rol, la delincuencia y también Ia
subversién se organizan a través de los cauces que proporciona la red.

En este entorno conceptual es donde nos hemos de plantear el tema que nos interesa en este
epigrafe. En la época de la globalizacién, donde no dejan de surgir estamentos
supragubernamentales, también se produce e! fendmeno contrario, el de 1a proliferacién de
las organizaciones que no se quieren dependientes de los gobiernos (ONG) y el de la
resistencia a que la globalizacién se Ileve a cabo segiin el programa neoliberal dominante. A
este movimiento, desde las instancias hegemdnicas se le llama antiglobalizacion, y sus
propios protagonistas lo llaman globalizacicn de la resistencia.™ Es una cuestion seméantica;
no niegan lo giobal, sino que lo global lo sea, niegan el valor veritativo del proceso al que
acusan de ser un reoimperialismo en la estela de Ia acumulacién de capitales. De esta
manera, se genera un conflicto de ImAgenes: concretamente, nna confrontacién entre visiones
del munde sobre el lecho ontoldgico de la viszalizacién.

Fero observemos cudl es el proceso de agonismo paradéjico que se desarrolla de cara al
destinatario ¥ltimo del mensaje de ambas partes: ia opinidn piiblica, esto es, 1a andiencia. La
impresitn genérica es que las redes antiglobales habitan en las catacumbas del telediario. En
efecto, por un lado los antiglobales ejercitan un enfreniamiento con los medics en el més
pero estilo de la teorfa de la conspiracién. Desarrolian, pues, un enfrentamiento con los
geandes grupos medidticos en la lucha por la visibitidad.™ ;Y cémo lo hacen?, evidentemente
a traveés de los cauces que facilita Intemnet, en la orientacién que propicia la ética hacker y
que hemos visto magnificamente expresada por Lovink, unas paginas ateds, El sitio web
www.indymedia.org, es un magnifico ejemplo de esta concepeién del falseamiento que los

™™ Para todos estos temas vid. Ferndndez Durdn, Erxezarreta y Sdez (2001) ¥ Pepa Roma (2001). Op. Cit.
™ Ferndndez Durén {et alii) hablan de la necesidad de visualizacidn de los conflictos. p. 51,
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medios producen. El lugar es plurilingiie (se puede acceder a la misma pagina a través de la
direccion acp.sindominio.ner) y esté encabezado por un lema en inglés: Don't hate the media:
become the medial. Lo curicso es gue la traduccion macarrénica que se oftece en castellano
es: No odies a los media, cometelos,

Ahora bien, reparemos en la ofra cara de la moneda: ;qué imagen dan los Media de los
movimientos antiglobalizacién? La idea que se transmite es la de una serie de tramas
cibernéticas que confluyen en la explosion espectacular en el encuadre televisivo montando
desérdenes en paralelo, precisamente, en las mismas cindades en la que el poder globalizador
realiza sus "eventos”. Log cibersubversivos se organizan en fnternet para saliv por ia tele,
Da la impresién de que las masas silenciosas de Baudrillard han sido sustituidas por el
cuchicheo interndutico que culmina en explosion espectacular ante las cdmaras de television
La idea transmitida es que el movimiento estd muy organizado a través de Internet para hacer
aparici6n en cualquier lugar del mundo. Mentira: siempre aparecen en el mismo sitio, Ia
pantalla de television, a la misma hora, 1a del telediario.

Pero vayamos por partes en el andlisis de esta cuestidn. Por un lado, no esté de més pensar
en los movimientos ciadadadanos, ONGs, movimientos antiglobalizacidn, el ecologismo y la
solidaridad radicales, en relacién con el fuera de campo y el efecto multimedia y ver cémo
utilizan estos impases del paradigma informativo. Si observamos cualquiera de las acciones
de Green Peace, auténtica pionera en este traer ante los ojos medidticos el escéndalo del
capitalismo, de lo que se irata es de poner en evidencia el proceso de produccitn capitalista
destruyendo su semblante de apacibilidad, que es el que Hega al consumidor. El taylorismo,
y en general, la industrializacién suponen una deposicién subjetiva: ni el asalariado ni el
consumidor son conscientes del proceso global de produccién de las mercancias. Lo que
pretenden estas acciones —los abordajes a buques mercantes, petroleros o pesqueros en
plena aliamar, son los més conocidos y espectaculares— es que se vea ¢6mo se produce lo
que se consume. Darle visibilidad al proceso por medio de la interferencia, de Ia
interrupucion que atraiga lo invisible al encuadre oponiendo asi lo matesial a lo virtual,

E] tinico materialismo posible serfa, por tanto, la iconoclastia. Ahora bien, suele usarse el
acto destructivo con el fin de que sea registrade por las cdmaras de television. Se trata de
insistir en Ia exclusién: hay e fuera de campo, pero es reversible. Hay emergencias no
planificadas por el poder. Sigue siendo la ética de la denuncia, 1a biisqueda de la incrustacion
en la difusion. La estrategia de explosién espectacular denunciante se concibe como un "traer
ante la vista” lo que el poder oculfa, ¥ que es su vesdad. Los movimijentos antiglobalizacién
sefiatan a los ideales del marxisme, er su universalidad, como el resto de las operaciones del
pensamiento tnico. Ahora bien, cor lo que hay que contar es con el fadice de refraccion
medidtica. Y la television, que pretende ser uiilizada por ellos pero es dominada por otros
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poderes, suele devolverles la jugada, Ya hemos dicho que la idea es transmitir que estog
movimientos se organizan a través de Internet. Bl ciberespacio es la catacumba logistica que
permite la posterior explosion espectacular ante los ojos del sorprendido ciudadano global.

En ese sentide las famosas cumbres (donde se reunen los grandes organismos econdémicos del
capitatismo mundial: GB, Fendo Monetario Internacional, Organizacién Mundial de
Comercio, eic) se convierien en momentos de denuncia, de verdad espectacular y el
periodista televisivo aparece como vicario de esta sorpresa por la transgresién del horizonge,
Y es aqui donde se produce esa dialéctica entre Jos poderes estatales y su contestacién que
tiene como base argumental fa recusacidn de 1a inocencia de la parte contraria. Parece haber
acuerde en que el primer instante esencial de esta historia de autocenciencia de la resistencia
global coincide con la cumbre de Seattie de la OMC. Ferndndez Duran (er afii) hablan de
Seattle (1999) como origen de una conciencia de necesidad de humanizar y reconducir Ia
globalizacién en un revelader capitulo titniado "Seattle en el escenario medidtico” (p. 44).
Pepa Roma habla en términos muy parecidos (p. 235 y ss). Alli se reunen ONGs de tedo el
mundo, organizaciones sindicales, campesinas, etc., tomando la calle mientras los burderatas
hablan en sus seuniones programadas oficialmente. A partir de aqui y cada vez que se
preduce una de estas cumbres el esquema de desarrollo es el siguiente; alrededor del evenio
meditica, grupos que la televisidn ha bautizado como antiglobales toman la ciudad en la que
el evento se realiza y en medio del clima festivo y reivindicativo que crean, unas minorfas
{los violentos televisivos siempre son explicitamente minoritarios, no se diga) acaban
desirozando la ciudad en cuestién ante la aténita mirada de sus habitantes. Asi sucedid en
Estocolmo vy Génova (2001), en Barcelona (2002), en las muchas manifestaciones conira ia
Guerra de krak (2003), culminando —mientras redacto estas paginas— la cumbre de Canciin
donde un campesing coreano se practicd un haraquiri ante las cdmaras y los ojos aténitos de
sus compafieros de manifestacidn, Todo ello ha ido produciendo un crescendo en las medidas
de seguridad de cada cumbre, 2 medida que sus organizadores se han ido percatando del
peligre antiglobal, a la vez que se producen acusaciones muinas por ambas partes: 1a oficial
acusa a fa "antiglobal” de ser un movimiento internacional organizado y nada espontineo™
y éstos acusan a los poderosos de instigar los fendmenos més violentos —en la cumbre de
Barcelona se ilegd a decir que los agitadores eran policias infiltrados— para desacreditarios.

- Pero lo que nos interesa a nosotros es la representacion mediatica de esta dialéctica entre las
redes y la explosién encuadrada en el dgora electrénica. Los manifestanies pretenden la
denuncia, si, y desde ia television se da otra imagen: lo que quieren los antiglobales es saiir

N que dedr_ Hene que es bestante mds difivil —y menos wrgente ideclégicamente— la legitimacion del
capitalismo sin [a coartada de la Unién Soviética.
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en la tele y acaban dindoles en trato que poco se diferencia con el que se presenta a un
concurso ¢ aspira a famoso. Pare ellos, destruir Ia polis carece de consecuencias porque la
ciudad destruida (Gosteborg, Barcelona, Génova) no es de nadie, es materia de encuadre
electrénico: ho es de los manifestantes, ni de los burdcratas o politicos que ali se reanen, ni
siquiera de la policia (suelen ser refuerzos traidos de fuera}, Los auténticos habitantes de la
civitas se convierten en aldeanos (que no cosmopelitas) domésticos. Ahora bien, en esta
imagen de irresponsabilidad que Ia televisién ofrece del movimiento antiglobal™ conviene
detenerse minimamente. Recverdo particularmente dos hechos que nos deben llamar a la
reflexién analitica. Por un lado, aquel joven manifestante muerto por un disparo procedente
de un furgéa blindado de la policia en Génova, en julio de 2001. Por otya, una joven que fre
agredida por un policia en las manifestacienes antibelicistas en Madrid en febrero de 2003.
Lo tremendo es la ingenuidad de estos manifestantes. Tanto el muchacho que recibi6 un
disparo en Génova como Ia chica que insuliaba al policia en Madrid, se estaban enfentando
a agentes represivos armados y blindados hasta los dientes blandiendo ante ellos
exclusivamente su fe democrética. La actitud del manifestante que protesta en el capitalismo
parlamentario es la del que cree en la democracia, en que la buena fe de la opmién publica
va a ser el juez Sltimo de sus acios. Se siente superior al policia que lo infenta reprimir y le
desafia altanero y confiade, La ideclogia —el calculoe estratégico sobre el poder material del
adversario— no es su guia, sino 1a fe en su ser mayoritario. Lo que vemos son insurgentes
brutalmente desengafiados por los hechos. Lo sorprendente es tanto su virulencia, como su
representacion, que parece repetirse una y otra vez en espiral.

Cabe, pues, formularse esta pregunda: {de ddnde surge esie modelo de evento medidtico y de
1as actitudes que le acompafian?™ Que hay un impulso escenogrifico virtual en los grandes
gestos politicos del Occidente globalizado, nos parece obvie. Pengamos un breve ejemplo
que retomaremos: en la reciente invasién de Irak, las tropas terrestres fueron acompafiadas
por primesa vez por periodistas, tanto graficos como redactores, muy cribadas y controfadas
sus transmisiones, pero que ocupaban un lugar de privilegio indudable. A su vez, recordemos
que Sadam fue acusado por todos los lideres occidentales favorables a la invasidn de ser un
remedo de Hitler (no de un dictador latinoamericano o asidtico, por ejemple). Es una simple
pincelada pere cualquiera que hubiera seguido la batalla medidtica previa a la guema podria
deducir a qué se debe la convergencia de estos dos datos: habia un modelo de liberacién en
esta guerra, Segunda del Golfo, que precedia todos los actos en sa difusién medidtica. Se
esperaba filmar al pueblo iraqui saliendo agradecido a recibir a las "tropas aliadas” que los

™ Cuidado, estamos hablando de una estratepia televisiva, no hacemos juicios de vaior. La premsa escrita, por
ejemplo, no trata asi a estos movimientos. Véase tode el blogue que E) Pafs Semanal dedicd 2 estos movimientos
el dominga 16 de marzo de 2003

™ Véase también Sobchack, Op. Cit.
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habian librade del sangriento dictador de las armas ocultas v las ejecuciones secretas, Se
esperaba poder retransmitir en direcio al mundo el Desembarco de Normandia. No
represeniario, sino “performarlo”, Se pretendia remedar ¢l Modelo de Represeniacidn I
Guerra Mundial. Ayndade por el modelo eisensteinianc™ en el derribo de la estatua de
Sadam, primer acto de los blindades nerteamericanos en su entrada a Bagdad, que a su vez
remitfa ab derribo de la estatua del fundador del KGB, tras el fallido golpe de estadg
prosoviético en 1991, Magnifico paseo de la Historia —de la reatidad—, de la mano de
Orson Welles y Rita Hayworth, por el Callején del Gato. Vamos descubriendo algo de sus
desfiladeros.

La imsurgencia popular, entonces, también tiene magnificos moldes icorograficos que
empezaron a cuajarse en La Revolucién Francesa cuando la misma Libertad guiaba al pueblo
empufiando la #ricolor en medio de un escenario de destruccién urbana, de ruinas ¥
barricadas.™ Eisenstein y la Vanguardia cinemaiografica soviéiica mejoraron la definicién
del modelo. Pero ta destruccion de la polis singular en pro de la aldea global tiene un modelo
mads cescano, la primera revolucién cuyas imagenes documentales empezaron a emitirse por
television. Hablamos de la escenograffa del mayo francés del 68. De los sesentayochistas
aprendimos todo aquello que ahora observamos en los mds jévenes manifestantes
antiglobales: la jactancia er el goce —el superyo imperative de la liberacidn sexual o los
alucinégenos— o la necesidad de buscar un amo en su ausencia. Bl desprecio de la sabidusia
como oscurantismo represivo ¥ una eterna candidez frente al poder al que se le concedia
dnicamente el atribuio de la fuerza. El 68 nos ensefid a pecar, a negarle al orden, a la ley, un
saber que no le habieramos ya adivinade. Cierto que hay matizadas diferencias enire el 68 y
la era de la vigilancia global y los bancos de datos iniernacionales: la estética, rostro tapado,
el ser imecorocible. Séio son identificabies como caddveres o al ser detenidos o golpeados,
Hay el golpe de Pinochet o el hallazgo del cadaver del Ché, entre ellos y nosotzos, Y también
se ies puede ver captados por la cémara en el narcisismo tribal de los elementas mds ruidosos
gritando: somos diferentes pero exigimos el derecho a ser incluidos en lo global bajo la
especie de dennnciar que vuesira globalidad ne es auténticamente globalizante. Punctum pasa
el espectador, tyché para el poder, kairds para el alternative.

b E?fiden[emente se rata de un calco performativo del deribo de la estatua del Zar Nicolas 1T en Gerubre de S.M.
Eisenstein, 1927,

™ Hablo, claro, de cuadro de Delacroix de 1831,
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Icongclastia I1: 1a logica del terrorismo y el antiolvido

Los anfiglobales aspiran a ser un resto de lo imaginanizado por el sistema, un testimonio de
los olvidos de la profecia, ofreciendo un contenide al encuadre que desbarate la traslacidn
metonfmica de una apacibilidad giobal. El problema, como kemos visto, €5 gue se proponen
como icone a su vez y son rapidisimamente absorbidos por el encuadre electrbnico que no
teme ver peligrar su flujo sostenido por los canales. El espectador sabe que, en el irabajo de
rapidisima descodificacién de fo que ve en un estade de zapeo compulsive, cada uno de os
canales en los que no llega ni a detenerse garantiza la estabilidad de lo global en su
diversificacién disponible. La irrupeion de fo fuera de campo, en el sentide de 1a tyché, es su
forma de entrar en el campo de lo global. El movimiento no es antiglobatizacidn sino
hiperglobalizacin: gue no haya restos sin globalizar. La Globalidad no Io es sin Justicia
Universal, se busca la llustracion —el progreso— sin fronteras.

Y en un panorama de saturacidn informativa el no-todo-presente-a-los-ojos es el gran
enemigo de la globalidad, erge de Ia Justicia Universal. Por lo tanto, en todas las formas de
coniestacion modernas habita el espiritu del antiolvido. Una de las funciones principales del
zesistente en estos comienzos de milenio es la de archivo de la conciencia en el seno
Paradigma Informative. Ahora bien, antiolvido no s lo mismo gue memoria. No se trata de
recordar, sino de traer a la actualidad lo que ha sido desalojado de ella. El secuerdo no
actualiza, permite a la mirada reposar en el pasado en cvanto un sujeto lo reconstruye. Pero
el Paradigma Informativo es renuente a cualquier principio de preemi-nencia subjetiva.
Aqui se trata de una cuestién de disponibitidad. Los exclnidos de la aldea global lo estdn
porque su mirada de particular no se confunde con {a del sujeto de la ciencia, y forman parte
de ella™ en cuanto res extensa, N0 en cuanto res cogitans. Porque los Media se afanan en
incluir las exclusiones y han creado todo un modele informative que podriamos Hamar
Conflictos Olvidados.™ En efecto, en €l molde del reportaje tradicional, a medio camino
entre la clésica "ampliacién de la noticia” y el documental etnogréfico, las televisiones
generalistas suelen dedicar programas recurrentes a iratar guerras, hambrumas,
totalitarismos o catistrofes —si hablamos del tercer mundo-, miserias, marginacién de las
minorfas o dramas sociales —si hablamos del primero— desplazados por el flujo
informativo de Jas primeras planas de los periddicos y del prime time del telediario.

Ya hemos visto, pues, el tratamiento del conflicto olvidado desde la ética de la denuncia.
Pero por desgracia hay otra manera de tratar los conflicto olvidados pretenden ser atraidos

™ Cebridn (p. 74) hace una ziusién 2 Edgar Morin y sus tesis sobre las exclusuiones de Ja aldea global.
™ Saco el nombre de un programa gue Lobatén dedics 2 estos asuntos en el seno de Quién Sabe Ddnde.
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al encuadre actual: el terrorismo. El terrorista es un actor medidtico de pleno derecho cuya
actividad puede ser perfectamente considerada en las dos vertientes; la del conflicte olvidads
y la del evento medidtico. Como tal, es plenamente heredero de la 16gica revolucionaria de
1a acciénfreaccidn, legado de las mayoria de las guerras anticolonizales, pero sometida a una
refraccion medidtica de Ia que sus propios agentes nada quieren saber. La idea es que ¢l
sistema nunca cambia pacificamte, que su perversién (el Amo en el lugar de la verdad) es
una constante.”™ Pero puede ser dafiado. Por ello, hay que atacar a Ja poblacién que lo
sustenta. Para el terrorismo, 1a opinién pliblica debe advenir al Ingar de la verdad. Con o
cual, fomentan el Discurso del Amo al proporerse como sujetos que lo apresan en el lugar
de su verdad. Las Igicas integristas funcionan desde este presupmesto interactivo de
proteccién por la pantalla. Alemén define la simacidn de forma palmaria, en sus reflexiones
en tormo al 11-5;

* "El Discurso Capitalista ha mundializado el objeto técnico {y su participacion directa
en el terror organizado} pero no ha derivado hacia una “civilizacidn poltica
mundial”, el forta-lecimiento de las identidades religiosas, culturales, nacionales
(aunque ya sea siempre bajo una forma parédica) no efectiia ningiin corte en el Uno
del capitalista sino que lo reafirma,

* Laimposibilidad que el Discurso Capitalista ha expulsado, no puede ser restituida por
los muertos que una Cultura infringe sobre otra.

* No hay forma de introducir un desacuerdo en el Discurso Capitalista porque su
esencia ne es econdmica, ni técpica sino de plusvalia de goce. En este aspecto la
conformacién cultural actzal del Islam, en la medida en que ha incorporado a la
Técnica sin experimentar los impasses del sujetc de la Ciencia y por tamto del
Inconsciente, ni siquiera puede sofiar con un corte en el Discurso Capitalista, Su
incorporacion al mismo es absobata. "™

Y termina de forma més contundente:

Lo que se traduce en que, por ahora, no hay victimas i dolor universal y cada cultura
entonces elabora el dolor exclusivo de sus seres sacrificados.”

kel : : :
g‘.’m. pc;r iemplo, siempre considerd que el Amo era espafiol y nunca le interesé mucho si era fascista o
CTNOCTAlICD.

™ Vid. Alemin 2001, El texto, elaborzdo en forma de un listado quasiaforistico de tesis en un par de pdginas
—producto de la vrgencia, data de octubre de 2001—, s una 2uténtica joya como ejemplo de fa elaboracion de
un discurso que pueda contemplar lo politico desde las presupuestas de psicoandlisis.
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La justicia aparece, pues, como un plus de goce reivindicable sobre el pedestal incontestable
de la Opinién Piblica, efigie invisible del Amo en la que se sustenta toda la economia
epistémica del Paradigma Informativo. Terrible, si. Pero a su vez, execrablemente puro,
catastréficamente ingenuo, Frente al semblante, dificilmente sostenible, que las versiones
oficiales en occidente: "Los terroristas eran unos cobardes” -—son palabras de Bush, tras el
11-S——, son perversos asesinos. ;CO6mo puede ser cobarde un kamikaze? El suicidio del
terrorista, como una forma suma de transgresion del limite, lleva aparejada la imposibilidad
de convencer a la peblacion de su pervession junto a la imposibilidad de otorgarle a su acto
razdn alguna. Ni siquiera la proverbial ignorancia del pueblo noreamericanc™ para todo lo
que ocurre allende sus fronteras puede ser indiferente a semejante imposibilidad de darle a
un coflicto, en el que los cuerpos se desmembran sin distinguir entre objete y sujeto, verdugo
y viciima, una solucidn dialéctica, una minima asercién predicativa. Jacques Alain Miller
{2001* da, pues, otra imagen del terrorista que, aunque en absefuio evacia lo termrible de sus
actos, nos permite incluizlo en la razén de ellos como victima responsable:

"Ast como el verdugo-funcionario es infame y abyecto €...) el verdugo-terrorista, ese
que sélo se autoriza a si mismo (...} es un monaguillo, un santo de vidriera, un 4ngel
ansioso por despojarse de su cuerpo, por liberar a su alma volustaria de los harapos que
1a estorban, para navegar maravillado hacia su patria enteramente espiritwal. (...}

Nada més lejos del canalia que el terrorista que da su vida para tomar la de otros. El
principio subjetive del terrorismo no se distingue del de la anorexia. "Queria un cuerpo
de dngel”, me dijo en el almuerzo la antigua anoréxica, que no hace méis que picotear.
Si, de 4ngel exterminador”. (pp. 16 y 20)

Viste tedo elle, hay ahora que zeconocer que es dificil afiadir nada nuevo —o al menos
distinto— a todo 1o que ya se ha dicho sobre iz madre de todos los acentecimientos
medisticos. Bl 11-S ha sido muchas cosas. Se habl6 de una nueva Era en el orden mundial,
del comienzo epocat del tercer milenio. Pero ante tedo, si hay algo indiscutible, es que con
el 11-S, la Mégica del terrorismo consigue un objetivo que le era francamente dificil
conquistar: la gloria del directo mundial, congelar en instante de ta flujo global, en la
saturacion de la actualidad suma. Es cierto que los hechos del terrorismo arriban a Ia
andiencia global —llamada por algunos opinién péblica occidental— a través de sus efectos
escénicos: jque sufran en su paisaje lo que nosotros sufrimos! Es hacer visible la castracion
propia en el cuerpe, en la imago, del otro, Pero muy dificilmente en directo, con toda la
morosidad real del tiempo.

™ De la que segin Chomsky, por ejemplo, no es esencialmente culpable. Vid. Chomsky 1992
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Quien conectara su television en la sobremesa espafiola de aquel dia —y en el tiempo
cotidiano que tocara en cualquier parte del mundo— se encontraba con Iz imagen extrafia de
una de las Torres Gemelas del World Trade Center neoyorquino, encuadrada con fijeza, de 13
que surgia una columna de humo, y acompafiada con el gorjeo de unos locutores
—normalmente uno en el estudio y otro en Nueva York— que no acertaban a explicar o
sucedido: Estaban kaciendo tiempo. Pero 1o més siniestzo, no era saber si la imagen era real
o ficticia —parecia ena pelicula se dijo—, si era un accidente o una accién terrorisia. Lo
verdaderamente unheimiich, era la imposibilidad del zapping: esa imagen no era dispcnjblé,
el aparato de televisién no era interactivo, tocara uno el boién que tocara del mando &
distancia, la imagen demostraba no ser hija de la disponibilidad global porque se negaba a
borrazse, a difuirse en la 16gica de la emisién simultdnea, a cambiar de punto de vista, En
efecto, la CNN, canal de emision constante, habfa usurpado el encuadre de las televisiones
generalistas, El modelo de Television Difusién marcaba aqui todos estigmas de su declive. Bl
mundo que habitaba los canales los habia absorbide todos, como un agujero negro, en el
semblante def apocalipsis. La imposibitidad del zapping se habia combinado con la cdmara
finica: 1a castracion de la perspectiva artificialis clasica redundanbe con el plecnasmo de ese
doble falo del capitalismo que vefamos segar, intentando imaginar ——sin conseguitlo— que
ello representaba la muerte masiva de semejantes nuestros.

Efecto siniestro para el televidente, que el canal se niegue a cambiar, porque Ia persisiencia
del encuadre, su indocilidad 2 nuestro capricho compulsivo, nos convoca como sujetos: una
imagen de la realidad que persiste en su faz frente a nuestra demanda, como ef tozudo reflejo
especular de un cuerpo anoréxico, reclama nuestro sostén como sujetos, mierpela la fisicidad
de nuestre cuerpe inmévil en esa dehiscencia en la que la voluntad inepta no puede sino
abocarnos a la angustia. Mientras veiamos el resultade del primer impacto y los interrogantes
e boca de comentaristas v locutores se acumulaban, un segundo avidn arremetia contra la
otra torre. Este sf era un auténtico instante esencial vivido completamente en directo: no
habiamos Hegado tarde. Y la puntualidad informativa es sospechosa porque implica la
necesidad de un sujeto para este saber, ya desde siempre sabido, No cabian ya muchas dudas:
no era un accidenie, sine un atentado terrorista. Se trataba de un terrorista programados, que
habia actuado como el politico gue hace coincidir ¢l memento 4lgido de su oratoria con la
conexién prevista de los informativos diarios con su acto electoral. El terrorista nos habia
drrebatado el mando a distancia.

A partir de esta certeza, el panico. Bush confirma el ataque desde Miami y a la vez se nos
informa de otro avidn estrellado contra el Pentdgono. En el vacio del sujeto supeesio, pero
ain sin rostro, el segundo avidn se estrellé miles de veces contra la torse trasera con
Huminaciones, granos, deformaciones y velos cripticos de distinta indole pero de estirpe
electrdnica en cualguier caso, Tras ello, esta tome se demumba (colapsa, en correcio
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spanglish). La imagen muerta de las dos torres dermruyéndose, donde lo virteal hacfase
pasado, sin referente que las atara a una realidad, era repetida hasta la sahwacidn. Afin mis,
de ser instanténea informativa, en muy pocos dias, hizose genérico de los especiales que
todas las cadenas dedicaban al hecho en un proceso paralelo al que convirtié el atentado al
World Trade Center en “ataque a los Estados Unidos” primero y "a la libertad y la
demacracia” después. Ahora bien, la recuperacién paulatina del pulso en forma de control
informativo no iba a tardar mucho en predecirse. Por un lade, la voz de los locutores advertia
que si estdbamos cambiando de canal aunque 12 imagen persistiera. Por ofra, un lugar comiin
que comenz6 casi de inmediato: el semblante de ficcin tantas veces anticipado que tenfan
esas imAgenes. La pregunta que surge ante esa perplejidad es simple pero inguietante ;Donde
estaba lo real? ;Cudl era la diferencia entre esas imdgenes y las de las peliculas y los
videojuegos? El tnico real era el déficit en la visién: en un film, o en un videojuego,
desprovistos de anclaje fisico, hubiésemos podido tener una perspectiva mucho més idénea.
Lo real es lo que no se deja ver, lo que se demuestra inddmito a la mirada: la pesada
inmovilidad del ojo ante el encuadre dnico,

De ahi, que los medios de comunicacién, e dfa 12, se aprestaran a construir con la materia
prima del espectader aterrado una audiencia capaz de sostener al objeto —el encuadre fijoy
sin sentido—, por medio de ua sujeto de la enunciacién apto para hacerse carge de a
catdstrofe en términos de enunciado. Es decir, que el 12-09-Glranscurrié en un iatento de
forzar Ia respuesta universitaria. Lo primordial era la biisqueda de tna pesspectiva iddnea,
distinta de ese encuadre lejano del directo, y del primer impacto —que no fue transmitido en
directo. Aparecen entonces las imagenes de videoaficionados, de ios bombeios, etc., que
complementaron la perspectiva central hegeménica de la CNN. Tasmbién, poco 2 poco, los
canales recuperan su propiedad, el patrimonio de la escenografia, del encuadre difusor,
aunque el captador siga siendo vampirizado a fa CNN. El encuadre se multiplica a la carrera
por la mejor perspectiva, buscando la imagen del free lance. Por fin, imégenes del primer
avién ¥ la imagen del segundo, ahora en contrapicado desde ura calle cercana, mucho més
explicita que la que vimos en directo, y con el condimento de un testigo encuadrado, sentado,
al parecer, en la terraza de upa cafeterfa, cuyo anénimo gesto espasmédico se convierte,
como un pie de foto, en una imagen famitiar. Las televisiones de pago ofrecen su abanico de
encuadres a la carta para que el telespectador retome el semblante de agente del proceso
informasivo y pueda seleccionar la faz del ente catastréfico en forma de la imagen mas
adecuada para la voracidad del ojo. La carrera por el mejor perfil es la competencia por la
andiencia que invoca el narcisismo espectatorial y es la faz de la normalidad.

A partir del 13-09-01 y paralelamente a este despliegue iconico, la multiplicidad de los

encnadres redunda en un despliegue del saber. Cuando las televisiones nacionales toman el
relevo del encuadre dnico llegan los expertos: en geopolftica, n aerondutica, en arquitectura,

378



en proteccién civil, en seguridad... Con elios, el parche escopico, las animaciones
infograficas y demés intentos imposibles de imaginar el acto: las llamadas postreras de log
pasajeros de los aviones y de los sepultados en las torres, momentes antes de morir, ilustradas
con instanténeas, a ser posible, esenciales (fotos de boda, de celebraciones familiages.. ),
Después, las reconstrucciones del secaestro de los aviones, la pregunta impostergable por ios
autores del mal. Es decir, 1a biisqueda de la imagen que el relato no contiene v demanda »
voz en grito. Ha comenzado, hay qué decir, el siglo xa. 'Y la cosa continfia a pie de calle:
enfrevistas a transetintes neoyorquinos, profestas de inocencia y perplejidad ante el odio de
que son ohjete™ y que parecen acabar de descubrir. Y scbre todo, la mirada a Manhatian
desde el mar: el herizonte ha sido agredide (iremenda metéfora de nuestros dias), el Sky Line
ha sido definitivamente alterado, mutilado, por el acto del terrorista que ha conseguide dejay
su huella perenne en la imagen del poderio capitalista, Un gigantesco hoyo donde dos figuras
imponentes se erguian: la Zona Cere.

El zapping es el olvido y Bin Laden, con su légica del tesrorismo, habia conseguido detener
las miradas occidentales, cargar un lastre sobre su arraigada vaporosidad postmoderna. El
Discurso del Capitalista es un eirculo imparable y recicla, El desarrollo sostentble consiste
en hacer del despojo un bien. Y precisamente eso es lo que consigue 1a administracién Bush,
No es Palestina o Ia presencia de tropas norteamericanas lo que consigue extraer, el 11-S, del
olvido. Es el régimen talibdn de Afganisidn que estaba considerado como un conflicto
olvidado hasta que la explosién medidtica, la destruccién de la misma polis, de 1a Babifonia
del siglo XX, lo trajo a la primera plana. La guerra de Afganistan y después el eje del mal. Los
peligros de Occidente generan guerra y dinero, como siempre.

En efecto, las recordadas feeron las mujeres afganas. Victimas que Hberar, de acuerdo con
las ideclogias occidentales mucho més que con la isldmica. Y se hize popular un adminieslo
téirico, ¢l burka. Lo que nadie recuerda de las sometidas mujeres afganas es que parecen
tener el privilegio del guardidn del Pandptico: ver sin ser visias, escamotear su cuerpo. La
mujer afgana recuerda peligrosamente, como detritus de la sinsazén, al espectador de la
televisién. La mujer con burka habfa sido condenada doblemente: por los taliban, a sélo ver
{mal, pero ver) y por occidente —por los mass media que llenaron los encuadres occidentales
de su presencia fantasmal—, s6lo a ro ser vista. Queda convertida en semblante de la misma
méscara: ni sujeto, ni objeto. Cabria hacerse la siguiente pregunta; ;La verdad para los
integristas musulmanes son sus mujeres? Si es asi, jes esa verdad parangonable a la verdad
de la teorfa de la conspiracién? El caso es que esas mujeres han vuelto a ser olvidadas. Come

™ Vid. El comentario d¢ Chomsky (2003, pp. 83 y s5.) a la pregunte "iPor qué nos odian, con lo huenos gue
somos?".
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tinica contestacién a 1a nueva oficialidad de la Peninsula Arabiga, sdlo los videos fantasmas
de Bin Laden y las grabaciones de la voz de Sadam Hussein. No sabemos si vivos o muertos
{creemos que, a efectos medidtices, la frase no ha perdide vigencia).

Historias de andar por casa

La logica engancha, Porque poder suponérsela a los hechos, —por terribles que éstos sean
y por perversa que sea ella— apacigua. Eso es la Informaci6n, asumir que dado cualquier
perceptum ésie esta sostenide por ur subjectum que responde de él, Para reconocer cuil es
¢l végimen de distribucién de} saber bajo la especie de la informacidn, la etimologia ros
presta su ayuda. Informar procede de forma. Segiin Corominas, su sentido originario es “dar
forma", "formar en el dnimo”, "describiz”. Esto es, dade un fenémeno en bruto, un estado
de las cosas en el mundo, para convestizlo en informacién, para in-formarle, es necesario
gque un sujeto (en animus) se lo represente, le dé forma, ¥, asi, pueda ser transmitido.
informar es, pues, integrar un percepto bruto, y keterogéneo del saber, a su Universo por
la intermediacion de un sujeto. Cuando alguien investiga (cientifico, policia, o comisionado
de la ONU) se dirige a la selva —en alguno de los casos citados, de manera
desoladoramente literal— de los fendmenos v, ceando ha conseguido constituir un saber,
preduce un informe que es lo que puede transmitir a otro sujeto, Este receptor de un informe
suele ser la autorided, el que tiene la capacidad de decidir. Ahora bien, si hablamos de
Paradigma Informativo, o hacemos de un modelo episte-molégico en el que los fenémenos
aparecen 2 la vista de su recepior como ya, desde siempre, informados. La Informacién es
saber ya, desde siempre, saber. Esto es, un Saber ya informado v que, por lo tanto, no
necesita de on sujeto que lo in-forme. La informacién ofrece el semblante de un saber
auténome, gue no necesita de sujeto alguno que o sepa. A la informacidn, en su objetividad
—su calidad de ob-fectio, lo que se oftece— le negamos la necesidad de un sub-jectun: se
sostiene sola, en ua Universo topogréfico. La funcidn de su sostenimiento la porta
consustancialmente adberida como tal saber. La informacion es, por tanto, saber disponible,
saber auto-operative, cuya dnica determinabilidad por parte de su destinatario es
topografica: hay gue saber encontrarlo. De ahi, uno de los iemas medidticos gue mis éxito
han tenido en los (ltimos tiempes: el mulderiano, la verdad estd ahi fuera, que estructura la
matriz de toda teorfa de la conspiracién. Porque, de hecho, cuando una instancia subjetiva
hace su aparicién en la sociedad de la informacién siempre es sospechosa de ocultamiento
o manipuiacidn, de interferencia entre la objetividad informativa vy ¢l gran gavante v
destinatario del proceso de la transparencia: la opinidn piblica. Sadam o Milosevic, las dos
bestias negras por excelencia del occidente tardedemocritico —permitaseme el sarcastico
neclogismo— son reputados, ante tode, de oculiadores escénicos, de manipular la que, sin
su actuacion, seria décil informacién disponible. Recordemos que el crimen del primero fue
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impedir la lbre circulacién de los informantes de 1a ONU y que, desde el principio de log
bombardeos scbre Yugoslavia, se imputé al segundo la ntilizacién de la televisin estata]
serbia —cuyas instalaciones fueron, desde muy pronto, objetivo militar prioritario— para
idiotizar vy adoctrinar a su pueblo, En ambos casos, sus derrotas debfan suponer ia
posibilidad de ver lo que etlos habian ccultado a Ja opinién piblica: los depdsitos de armag
de "destruccién masiva” —aquf la estructura metonisica jugd una mala pasada— en Irak o
tas fosas comunes en Kosovo.

Id est, que no podemos imaginar un hecho sin i6gica. En el Paradigma Informativo cualquier
fendmeno es la punta de un iceberg significante que lo sostiene, Ante tna catdstrofe o una
iragedia el sujeto que se oculta en el saber del agente esté imposibilitado para acatar el fatum,
Borges alude esta situacion en el epigrafe que ha encabezado el caminar de nuestra
prospeccidn genealdgica:

“No habia problema persenal o mundial cuya elocuente solucién no existiera en algin
hexdgono. El universo estaba justificado, el umiverso bruscamente usurpé Ias
dimensiones ilimitadas de la esperanza.”

El mal ha de estar habitado por ura légica consistenie. La légica del terrorismo, o de ia
neghigencia estatal juegan altemativamente este papel. Cuando el sentido se reputa de
includiblemente necesario y el pansemioticismo vital exige su tributo, el sujeto-agente
—excluido del proceso de significacién y de decision— incoa el proceso que comienza por
una demanda al Amo, 2l que ancla en el lugar de la verdad. La cuestién es que por mor de la
esiructura medidtica del conocimiento, en un mundo globalizado o teremos més que un
moedelo para encajar los fendmenos, sin que importen las distancias respecto a nuesira
posicién mundana, dado que éstas han sido abolidas. Y elic no implica que todo es cercano,
justo al conirario: no hay un modelo especifico para la concrecidn de fo cezcanc. Nuestra
realidad es zele porque la globalidad supone la extraccién del sujeto del Principio de Razén
Suficiente como béculo para su orientacién en la realidad. La globalidad implica la
imposibilidad de cernir los procesos complejos en su causa. Ejemplo: dado un asesinate, la
imposibilidad del Principio de Identidad implica no poder establecer el mévil (relacién
estable sujeto-cbjeto) como principio de investigacitn. La globalidad conlleva el principio de
la idgica de terrorismo, donde la victima maere como n emblema, donde el asesino es an
perfil psicolGgico: sus intereses son sin objeto. La realidad global no tiene un secreto y por
ello, en la era de la informacién, lo concreto es siempre enigmético: carecemos del hilo
Ariadna de su cansalidad especifica y de su teleologfa subjetiva. Por elle, abolidas las
ficciones en las que la subjetividad precientifica podfa constituir la verdad —como la
obviedad o el sentido comiin— s6lo contamos con la economia epistémica de lo medidtico
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que es la del Paradigma Informativo, y rechaza cualquier corcepto ingenvo {no mediado} de
certeza. De ahi, que en la Aldea Global, el primer término esté completamente contaminado
del segundo, La cuestibn no es —ecomo parecfa desprenderse de los postulados del
meluhanismo— el acercamiento de lo lejano, sino la inevitable mediatizacién de lo préximo
que reclama la universatidad del juicio para lo cotidiano.

Y si existe algén ejemplo didfanano de que el particular estd completamente mediado por la
subjetividad cientifica, gque lo universal jurfdico iavade todos los actos humanos por
intrascendenies que estos pudieran parecer, y de que cualguier cosa se aviene al Paradigma
Informative éste es ¢l caso Lewinsky en el que lo sostenido por el Paradigma Informativo es
el puritanismo. Es fa demostracién de que cuatquier contenido, sesgado ideclégicamente en
no importa qué direccién puede encontrar su encarnadura en ¢! Paradigma Informative. La
cienciza —el ADN en una mancha de semen— y la universalidad de la aplicacitn juridica,
magnificamente engarzados en la demanda tistérica de un saber ai Amo que inspira la fe en
la opinién piiblica que anima toda Teoria de la Conspiracién: se trataba de probar la
acusacién de perjurio a Clinton. No importa el contenido informative con tal de que abocara
al impeachment. Se trataba de obligar, histéricamente, al Amo a producir, saber a ocupar el
lugar determinable de la verdad en la espiral circular del Discurso del Capitalista.

En esta linea argumental de mediatizacién de lo préximo es en ia que kemos de contemplar
el ange por un lado de la temética rosa y del otro del espacio dedicado a los sucesos en el
panorama de la prensa y la televisién, es decir, en el de nuestra conciencia global™ Los
espacios de sucesos, a veces como tema menogréfico de vn programa o —cada vez mis—
como espacio acotado dentro de un programa mds amplio, son los herederos en los principios
de siglo de la estirpe del reality show. Y dentro de eHos, y en contaminacion con ese umiverso
infame del famoseo, hay un tema que se ha convertido en leitmotiv informative y legislativo:
el maltrato doméstico.™ Vampirizado después como tema de morbo por aquellos que venden
su biografia al diable, el tema ha ocupado el primer temra de la actualidad medidtica espaiola,
en un momento en el que el sangriento recuenio de victimas en todos los telediarios viene
acompafado de la certificacién de un nuevo récord cada dia: el de las mujeres muertas por
sus maridos o (denominacién medidtica donde las haya) "compaiieros sentimentales”. Ello ha
lievado —escribo estos pamafos en las postrimerfas del verano de 2003— a importaates
imiciativas parlamentarias tras el clamor por el incesante reguerc de victimas Uevadas a la
muerte en upa fotal desproteccién. A los efectos de nuestra argumentacion, lo que nos

™ vid. Kerckhiove p. 211,
™ No dejo de ser consciente de lo excepeional de mi frialdad amalitica fremte 2l tono habitual del discurso
informativo dominante al tratar estos lemas.
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interesa resaltar es que esa icorograffa imposible de los malos tratos reiine todos log rasgos
como ftem informativo que hemos ido desglosando en estas pdginas: es un conflicto
obvidado, reciuido en el &mbito menos accesible de todos que es el de lo doméstico, a €] hay
que aplicarle la érica de la denuncia, eliminando la vergiienza de las mujeres que los suffen
para que llsguen cuanto antes al redentor factico de todos los males en el sene del Paradigma
Informativo, la opinidn piblica. Ahora, bien ;y respecto a la 16gica que debe respaldar a todo
hechio concreio en nuesira economia del saber? Con ofras palabras y de la teoria de Ig
conspiracion, jqué podemos decir en este 4dmbito? Precisamente, donde el Paradigma
Informativo se ve con mayores problemas es cuando no puede atribuir a una culpa el armazén
conceptual y mercaniil de una ¥ogica. Cada vez que nos encontramos con un homicidio al
lado o buscamos Ja serie (el asesino en) o buscamos aplicarle una 16gica como fa del
tesrorismo o la mafia: denunciar "para que no suceda nunca mas”. Diffcil para nuestra cultura
lidiar con la ryché pura de los actos no seriales.

Ontologia contra Etica;
la irresponsabilidad del sujeto prescindible

El sujeto, el Yo y ef Ofro

Precisamente, en la morfogénesis de la posicién que la postmodernidad depara al sujeto se
halla siempre la evitacién del acontecimiento singular. Al menos en la pedagogia popular (id
est, de masas) la idea del trauma eludible esté en su propio fundamento, Perc como ya hemos
repetido, el trauma es estructural, es efecic imaginario de la castracién simbdélica, aunque en
su particularidad es inscbornablemente contingente. Denuncia, en surpa, Bna carencia
irremediable de disponibilidad interactiva sobre €] propio destino. Sélo desde estos supuestos
cabe entender la sentencia de Lacan:

"De nuestra posicién de sujeto somos siempre responsables. Llamen a eso ferrorismo
donde quieran. Tengo derecho a sonreir, pues no serd en un medio donde la doctrina es
abieriamente materia de compromisos, dorde temeré ofuscar a nadie formulando que
el error de buena fe es entre todos el mas imperdonable.

La posicidn de psicoanalista no deja escapatoria, puesto que excluye la ternura del
“alina bella". Si también es paradoja decir esto, también es acaso Ia misma. Sea como
sea establezeo que toda tentativa, 0 incluso tentacidn en que la teorfa corriente no cesa
de reincidiz, de encamar més alld el sujeto, es errancia, siempre fecunda en error, ¥
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como tal equivocada. Asi encamarlo en el hombre, el cual regresa con ello al nifio, Pues
ese hombre serd alif el primitivo, lo cual falseard todo lo del progreso primario, del
mismo mode que el nifio desempefiara el papel de subdesarrollado, lo cual enmascarara
ia verdad de o que sucede, duranie Ia infancia, de original."™

Origen audiovisual del sujetc postmodemno, como sancionaria més de ua psicoterapeuta y
casi todas la madres actuales. Posicidn, la del trauma evitable, que conforma ua sujeto que
puede ser incumbido por la culpa, perc muy dificilmente por ta responsabilidad. Veamos:
rouchos de los impases v aperias en los que se halla la reflexién sobre ia cultura de masas

* pueden, al menos, contemplarse si no se deja de Jado una triple distincién que procede de las

primeras épocas de la ensefianza de Lacan y a la que ya nos hemos referido en el capitulo 2.
Por un lado, ¢l sujeto ($), efecio del significante que ne se comesponde con el Yo, de indole
imaginaria y formado por alienacion especular; y a su vez la distincién entre el Otro, dmbito
de! lenguaje, siempre en falia y el otre, rival / compagiero imaginario del Yo. Desde Freud,
sabemos que ese Yo se presenta como objeto de la libido: no ofra cosa es el narcisismo.

Contando con elio, es como, tal vez, podamos tuminar algo Jas causas de la posicitn de
irresponsabilidad del sujeto frente a esa figura contempordnea del Otro que es la informacién
globalizada, Del Inconsciente dice Jacques-Alain Miller que su estatsto es éfico, no
ontolégico.™ De la cultura de masas y del Paradigma Informativo se podria postular fo
contraro: su estatuto es oniolégico, no ético. Tal vez, ello podeia decirse siempre del
Discurso del Amo y de esa pequefia variacidn suya, que es el Discurso del Capitalista. Por
eHo, en el seno de nuestra contemporaneidad, en la actividad que cuenta, que es la
profesional, casi nadie se pregunta qué debo —qué estd bien— hacer, sino como es, ergo
cdmo funciona. La derivacién abocada a Ia accidn con pretensiones de éxito se supone
siempre implicita en esa pregunta. Ello es efecto de la correlacitn entre informacion y
certeza: la informacién es saber garantizado. Y ya hemos esclarecido el papel de la imagen
encuadrada y el carcter imaginario de todo el proceso, Por elle, a una informacién siempre
se le puede opoamer otra. De este saber imaginario procede un confrontacién gue se puede
reputar como una dialéctica sin sintesis porque el dato es ininterpretable en la prospectiva,
;Desarrollo sostenible?: en esa proyeccidn futura, donde el mundo o se aviene a ser el
espacio énticamente cerrado del laboratorio, es donde es imposible el acuerdo. ;Cudnto falta
para la destruccién? Ambos, globales y antigiobales, neoliberales y ecologistas comparten Ia
misma ontologia informativa, radicadada en Ja exactitud, que impide el pacto porque €ste es

™ Ereritos, p. 837, Continuamos, pues, la cita que ya inscribimos en el cap. 2.
™ Vid, 1998%. p. 431 y 55,

385



siempre una cesidn en el goce, docta ignorancia. Piénsese en Ja cumbre de Kyoto para Ia
reduccién de las emisiones de CC: y la negativa a cumplirla de Bush en cuanio gang lag
elecciones. O en la polémica sobre los alimentos iransgénicos: se diga lo que se diga, en I
ciencia aplicada siempre es posible ena segunda opinién, que es lo que suelen demandar los
sujetos a los gue se les ha atribuide la inexorabitidad de su muerte.

Ante este panorama —en sentido etimolégico—, cabe preguntarse cudl es la posicidn de]
sujeto en €] instante més angustioso de su enfrentamiento al Universo de la Informacion, que
¢s en el que se ha de asumir como agente de su proceso de formacisn, cnando toma las riendas
de su educacién especializada, abocada a lo profesional: el estudiante contempordneo es
alguien que aspira a someterse a un proceso que lo produzca como sujeto apto para sostener
un saber que ofrece el semblante de sostenerse solo. Bonita sitwacién, que no puede sino
desembocar en la inquietud ante la constante amenaza de prescindibilidad, de
intercambiabilidad, de la inminencia de ser swmergido en la nada, en forma de destierro dal
sistema académico primero y de] mercado labore? después. El estudiante actual es un sujeto
permanentemente excluido, para el que la verdad siempre estd ahi fuera. Si el saber es ya,
desde siempre, saber, 50 es posible la revelacién, ni el descubrimiento, ni la conversidn, que
es la forma suma de la subjetivacion (dejarse transformar fategramente por un saber que nos
ha sido transmitido). Sélo es posibie sacar tajada o, en lenguaje mds filoséfico, Ia felicidad o,
s ecorGmico, convertirse en un profesional de prestigio: "encontrar el destino que para mi,
sin duda, existe en el hipermercado de los destinos particulares y poder, después, hacerime
acreedor de é1". En suma, convertirse en ente contable, extenso, siempre presente en el campo
de visién del mercado. De tal manera, este vértigo de la posibilidad total tiene para e
particular una inevitable contrapartida: ante ese Otre perfecto virtualmente, en potencia, que
es el Universo de la informacién 1o que queda de parte del sujeto es la impotencia. "Debe de
estar ahi, dispuesto para mf, pero no hay un Owo de ese Otro que garantice que yo sea capaz
de encontrarlo y, cada vez que, aparentemente, lo encuentre no puedo apelar a instancia alguna
para certificar que ése es el saber més adecuado para mi demanda, mds alid de mi propia
competencia profesional, de sujeto producto del proceso educativo que, al produ-cirme, me
excluye del Universo de ta Informacién, cuya sustancia es saber sin sujeto, saber sim mi".

¢Qué alternativas puede haber a entrar en este circulo vicioso? Una, bastante impopular: Ia
condici6n salvifica del fracase. Que no haya un saber para mi me da una opcidn de ser, de
poder desvelar en mi existir, al menos, lo inédito de una diferencia. Otra, excesivamente
frecuente: conformarse con hacer pasar lo encontrado por suficiente. Y una tercera, en fin
«e tintes perversos y, més que salvifica, de semblante emancipatorio: gue haya un saber
fzo—parf:—mf. Es la ética del hacker y del comunismo epistémico. Vemos, pues, que toda
]era.rf?ula. en la Seciedad de la Informacidn es sospechosa de constituir un poder ilegitimo.
La ética informativa —como demuestran las declaraciones piblicas de muchos periodistas,
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al amparar sus acciones en el derecho a la informacidn— es 1a del €xifo del sujeio excluido.
No se trata del derecho a decir lo que se piensa, sino a {de/a)nunciar lo que se sabe. Estamos
ante un concepte estadistice de éxito, del que son cumplidos ejemplos espectaculases
programas como Operacidn Triunfo o Gran Hermano, como hemos visto antes, que
someten a la andiencia el juicio al carécter o al talento: si una votacién mayoritaria ha de
sancionar et triunfo, todo es atribuible a la contingencia de una coyuntura descifrable pere
no subjetivable: ro para todos, puede que para mi. De ahi que no quepa mds que la
culpabilidad ante cualquier error, acto faliido, proyecto emdneo o cambio de opinién. El
politico es quien mds paga precisamente por €ste Gltimo: se trata de que, s1 el saber siempre
estuvo ahi, equivocarse implica una vergiienza infinita, porque no habia ninguna necesidad
de experimentar lo que ya se sabia. Es por eso que todo enfrentamiento a la opinién piblica,
2 la ontologia del racionalismo instrumental, desvela una verdad subjetiva hermanada con

el goce.

Loser, he ahi el insulto americano por excelencia. Y su antitesis es el prototipo del esclavo
perfecto para el tardocapitalismo: el profesional, el que sabe hacer. Por elio, el sisiema
educativo prefiere praxis a theoros, techné a episteme y €l mejor ejemplo del proceso es la
exclusién progresiva de las asignatusas de humanidades de los actuales planes educativos. Se
denuesta la "teorfa" (saber con valor de cambic universitario) y se sobrevalora la
competencia fecnoldgica (saber con valor de cambio econdmico ¢ industrial}. Me parece que
el problema no es tanto que el que alcanza un saber riguroso y jerarquizado, aungue sea desde
un anclaje subjetivo (recordemos el kantiano "atrévete a usar tu propia inteligencia™), no se
venda, Bl problema es que, tal vez, no compre. Si uno cultiva st propia diferencia es menos
manejable incluso para sf mismo, para su propia conveniencia esténdar. Este querer ser en
un 4mbito desjerarquizado implica no querer saber mds, ni un saber "mds elevado”
—expresidn gue, aqui, carece completamente de sentido— ni, tampoco un saber que me
transforme (o forme), siro que me sitde en cuanto producto de un proceso (el educativo}
como functor insoslayable del otzo (el informative, econémico o faboral}.

Esta divergencia entre un sujeto siempre en situacién de precariedad respecto al saber y 1a
necesidad de la infatuacién de la imagen piiblica encarnada en el profesional —el que hace
bier su trabajo, id est, el que satisface las demandas de los otros— es la que nos lleva al
hecho que juzgamos clave en toda la edificacién del Paradigma Informative 'y sip el cual
&ste no se sostendria: la particularidad queda elevada a categoria universal y el espectador
medidtico se con-funde con el sujeto de la ciencia. Las posibilidades cognoscitivas de uso
guedan asimiladas a los derechos inalienables del otro. Las Gltimas campafias de
autopromocién de TVE atestiguan ¢l provecho que los Medza saben sacar de esta situacidn:
"a televisién de todos y cada uno”. Es la publicidad del una televisién generalista {Modelo

Difusion) y estatal,
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Pero claro, la cuestién de} cada uno respecto a sf mismo queda por resolverse, con el fondo
de foto de la inacabablemente. disponible Otredad det mercado y de la informacién. Sea g
través del proceso educativo —curricnlum a la carta, libse configuracita, derechos frente g
sistema y al profescrado— o a través de mecanismos tebricamente mds banales, la identidad
pasa a ser un bien de consumo mis en el Paradigma Informativo. Ya Mcluhan™ veia en o]
mito de Narcise, cdmo una extensidn de sa ser capta sa amor. Pero en el mito, Narciso no
sabe que ¢l objeto de su amor es su propia imagen. La leccidn del mito de Narciso es el fa
del sujeto creyendo poder lanzar su libido sobre el YO como objeto sin que éste pueda
convertirse jamds en ente intramundano y disponible, lo que le designa como exceso
insubsumible de su imagen especular. D2 lo que nos alerta el narcisismo no es de Ia
capacidad de extendermos como querrfa McLuhan sino del hecho de fa identidad es un objeto
més de la libido. En un tiempo en el que se demanda que lo Universal satisfaga las demandas
de reconocimiento del particular esto da hugar a situaciones algo exiravagantes, Alain Badioy
acierta a definiz esta }gica del capitalismo contemporéneo de una manera no exenia de cierto
humor en su exposicion:

"De otro lade hay un proceso de fragmentacién en identidades cerradas, y la ideologia
cultura-fista y relativista que acompaiia esta fragmentacién.

Estos dos procesos estdn perfectamente entrelazados. Pues cada identificacidn
{creacitn o bricolaje de identidad) crea una figura que produce materia para el mercado
inversor, {...) ;Qué devenir inagotable para las inversiones mercantiles el surgimiento,
en forma de comunidad reivindicativa y de pretendida singularidad cultural, de las
mtjeres, de los homosexuales, de los minusvilidos, de los drabes! Y las combinaciones
mfinitas de rasgos predicativos, jqué gangal jLos homosexuales negros, los serbios
minusvalidos, ios catSlicos pedofilos, los islamitas moderados, los sacerdotes casados,
los jovenes ejecutivos ecologistas, los parados sumisos, los jovenes ya vigjos! (...). El
capital exige, para que su principio de movimientc homogeneice su espacio de
ejercicio, la permanente surreccidn de ideatidades subjetivas y territoriales, las cuales,
por oira parte, s6lo reclaman el dereche de estar expuestas, al mismo titnlo que las
otras, a las prerrogativas uniformes del mercado. La 16gica capitalista del equivalente

general y la légica identitaria y culiural de las comunidades o de las minerias forman
un conjunto articuiado,

Esta atticulacién es constrifiente con relacién a todo el proceso de verdad.
Orgdnicamente es sin verdad."™

™ ¥id. MeLuhan, 1996,
™ Badiou, 1959% p, (1.
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La identidad, pues, considerada como bien de consumo. La identidad no es fo que uno ofrece

sino 1o que uno puede adquinir a cambio de poder determinar al amo en el lugar de la verdad.

Ese es el asunto, mas alld de teorias de la simulacién, l2 mentira, 12 falsedad o la
hiperrealidad: que para el sujeto postmodermo, la identidad puede, por mediacién del Amo en

el lugar de la verdad, convertirse en un objeto de consurmo més. Ello desemboca en una ética
de los derechos individuales mds all2 de cualquier deber: ser lo que se decide {demanda) ser,

Y desde esta perspectiva cruzada con la interactividad es como podemos también considerar
la generalizaciér de los juegos de identidad en Intemet: la dinémica de los chat, los MUD,
etc. Donde Bilbeny™, por ejemplo, habla de revolucion cognitiva, debiéramaos hablar de giro
ontoldgico pues no podemos concebir el ser sino mediado por el saber.™ S6lo considerando
el Yo como objeto para la libido, se superan muchas aporias del juego de la identidad
elecirénica, que surgen de pensarlos desde la intersbujetividad (el cdlculo, €l engafio y la
simulacién}, y ro en la dialéctica Sujeto / Objeto. No se irata tanto de que estos juegos sean
simulados porque les falta el componente real material, es porque los propics enfoques son
incapaces de dar cuenta, imcompetente el imaginario de 1a presencia carpdrea, de lo real™ de
1a subjetividad dei agente. La falta de realidad de estas relaciones es castracion imaginania,
La interactividad es pues la ¥inica altemtiva: se interacta con €l oire —sea una persona o un
programa informético— como un ente sin falta, pura estrategia... Véase, sino, el caso de esos
psychokillers o pederastas que de cuando en cuando saltan de la estrategia cermrada de lo
virinal a la reatidad corpérea. El otre como objeto de la interactividad queda al margen de la
dialéctica subietiva del deseo. La propia Sherry Turkle demanda Ia validez de la Realidad
Virtual, para poder ejercitar una moralidad (atin) irresponsable para un sujeto en formacitn,
angustiado sin descanso:

A muchas personas, "la vida en pantalla” les aporta lo que el psicoanalista Erik
Erikson hubiera denominade una "moratoria psicosccial”, clemento central del
pensamiento de Erikson en torno al desarrolle de la identidad en la adolescencia.
Aunque el términe "moratoria” imphica un "tiempo muerto”, lo que Erikson tenia ea
mente no era el aislamiento. Por el contrario, la moratoria adolescente es un tiempo de
interaccidn intensa con personas ¢ ideas. Es un tiempo de amistades apasionadas y
experimentacién. La moratoria ko se da en experiencias significativas, sino en sus

™ E] fibro es una revisién convencional de iz éiica cldsica a partir de los supuestos cambios ocasionados por la
sociedad digital. Para una visién més general de todas estas cuestiones en la red véase ef libro de Turkle. (1997}
p- 22 y ss. Donde habla sobre la crisis de la identidad y el yo en los pensadores postestiucturalistas: Lacan,
Foucault, Deleuze, Guattagi, ete.

™ B realidad la pretension es revisat las relaciones intersubjetivas en Interner pasando del eje wnaginario a->a’ a
1z formula del fantasma ($ # a).

™ De lo imposible de simbolizar de Ia subjetividad, que hace que un sujeto busque un significante que lo represente
ante otro significante.
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consecuencias. Es un tiempo en el que las acciones propias no “cuentan”. Liberada de
consecuencias, la experimentacién pasa a ser la norma, mds que una desafiante
desviacién. La experimentacién sin consecnencias facilita el desarrollo de HD2 Nocidn
personal de lo que confiere sentido a la vida, que Erikson lamé "identidad *

Erikson desarrollé esias ideas sobre la importancia de la moratoria a finales de los afiog
cincuenta y principios de los sesenta. En aquéila época, la nocitn correspondia a fo que
generalmente se entendia por el "periodo universitario”. Hoy, més de teinta aﬁés
después, Ia idea de los afios universitarios como un “tiempo muerto” sin consecuencias
parece de ofra era. La universidad es pre-profesional, y el sida ha hecho que fa
experimentacién sexwal sin consecuencias sea imposible. Los afios asociados a la
adelescencia ya no se ven como un “tiempo muerto”. Pero si nuestra cultura ¥a no
ofrece una moratoria adolescente, las comunidades virtuales sf lo hacen. Esto es en
parte lo que las hace tan atractivas,”™

Si el sujeio no puede liberarse de la presidn de su inminente exclusion del sistema, el Yo sin
angustia puede, sin embargo, ser disfutado en los universos virtuales donde la {inter)actividad
carece de consecuencias. Ahora, clare, mantener esta experimentacién en los limites acotados
del encuadre es practicamente imposible y el imaginario se desdobla en dos direcciones. Por
un lado, hacia la Realidad Virtual de los sensores y la simulacion holistica del espacio. Es
algo que estd perfectamente previsto por la industria cibemética y que el propio imaginario
colecftjvo tiene asumido.™ Y por otro, hacia ese espacio fantasmal para el sujeto que es el
propio cuerpo contenido en la mediacién inevitable de su reflejo especulaz. El cuerpo del
humane es, pues, el fltimo —de momento— horizonte transgredible. Es evidente, por lo que
llevamos visto hasta ahora, la potencia modelizante que el imaginario cibernético tiene en la
C(.}smo?fisién postmodema: accidn sin consecuencias (interactividad), copia sin pérdida,
disponibilidad inmediata y sumisién del ente en forma icénica (emcuadrada) a ia mas minima
demanda subjetiva. Recordemos, ademds, que este imaginario se fundamenta en el poder y
credibilidad de Ia ciencia y de la tecnologia y en sus maneras de proceder. Es logico y
t‘:ons.ecuente que lo cibernético se traslade, més literal que metaféricamente, a los demis
ambitos de la vida humana. Lo biol6gico y lo existencial pasan, pues, a amoldarse a este
patrda de disponibilidad morfogenética gue tiene su mds palpable prueba en lo informético.
La clonacién biclégica —y en el horizonte, humana—, la cirugia pléstica o el manual de

™ 1598, p. 50.

™ iEcgeverlri‘a (1969, p- 328, 37_“9) cita a Bill Gates hablando de los sensores: body y tactels. Gubemn (1999) recoge
4 definicién del ciberespacio como alucinacitn consensuada acifiada por William Gibson. Marina Segarra ¥

Eulalia Adelantado, en fin, bacen un i
. . magnifico enfoque de i i i
: Flﬁ N 3411 EH] a cuestidn en funcién de su herencia de la
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autoayuda nos cercioran de esta tendencia a colocar al Yo —al cuerpo, 2 la imagen social, a
ia felicidad sentida— a disposicidn del sujeto. El imperativo que Lévinas enunciaba, cambia
de sesgo existencial cuando lo virtnal acapara el horizonte:

"Mi ser se duplica en un deber: estoy a cargo de mi mismo. En esto consiste 1a
existencia material. En consecuencia, la materialidad no expresa la caida contingente

_ del espiritu en el sepulcro o en la prisién de un cuerpo, Acompafia necesariamente i3
emergencia del sujeto en su liberiad de existente. Comprender el cuerpo de este modo,
a partir de la materialidad —acontecimienio concreto entre Yo y 3 Mismo— es
reducirlo a un acontecimiento ontoldgico. Las relaciones ontoldgicas no son vincalos
descarnades. La relacién entre Yo y Sf Mismo no es una reflexidn inofensiva del
espiritu sobre si mismo. Es toda la materialidad del hombre.” (p. 94)

En el seno del Paradigma Informativo la cosa cambia sustancialmente porque el sujeto cree
poder hacerse cargo de si mismo, no en un repliegue reflexivo de la conciencia, ni siguiera a
través de una cierta epoché entendida como una suspension teorética del nimmo, sino a través
de la informacién, administrada por el semblante de un profesional —médico, jurista,
psicoterapenta, elc— que siempre estd respaldado por el saber fidedigno de la ciencia. Es deciy,
e hago cargo de mi por medio de un saber que ro necesita que lo subjetive, que atiende a mi
demanda sin invocas en minglin momento la dehiscencia del deseo. Por elle, mi malestar —<l
desajuste entre la realidad y el deseo— no puedo abordarlo si no es mediada
—medidticamente— esto es, con la intervencién ineludible del Amo, colocado en el lugar de
la verdad. Sabemos que el profesional debe estar siempre zespaldado —controlado— por la
fegislacién y por los comités deontoldgicos de sus asociaciones profesionales. El cizcuito de la
demanda es entonces: Sujeto = Autoridad > Profesional - Goce = Sujefo. Es
evidentemente el circulo siniesiro del Discurso del Capitalista, en donde toda relacidn del
sujeto {fe) consigo {moi) estd mediada por el amo, sin posibilidad —y esto es lo que hace la
diferencia con los otros discursos— de reversién. De tal manera, €l sujeto capitalista cree poder
Hiberarse de ese Otro que es €1 propio cuerpo reduciendo su verdad a la del Ame, De ahi, la
moral sanitasia y la medicina defensiva. Pensemos en las tltimas campadias antitabaco con ese
encuadre en forma de esquela que recuerda el mal tras el goce apresado de unes lefras y
—segiin se propone— de una imagen de la enfermedad o la agonia.™ Ninguna responsabilidad,

™ Egeribo estos pdrafos a finales de 2003 y la propuesta de inseriac fotografias de los efectos arrasadores del
hébito de fumar en los paquetes de tabaco todavia no se ha llevade 2 cabo, pero es légico que asi sea, porque la
informaci6n siempre acaba resolviéndose en icono encuadrade. De momento, con las actualas esguelas, lo que
se ha conseguido es incentivar 1a produccion de pitilleras que las cubran. No me resisio, en este punto 2 referir
un chiste que me contaron €] otro dia. Entra un compradar en un esianco y el dependiente le offece una cajetilla
en la que se puede leer: fumar prodace impotencia. Queda leyendo, frunce el cefio ¥ replica 2l vendedor: "juf,
qué mal rollo, ;oo tienes una de las del cdncer?”. En fin, siempre nos quedaré el falicismo redentor.
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toda la culpa. El sujeto sane es siempre culpable de poder estar propiciando su enfermedad,
Pero una vez ésta aparece, la enfermedad fisica no atafie al sujeto: el sujeto siempre es inccente,
irresponsable frente a su mal. Por eso puede demandar a una compafifa tabaquera, por una
cuestién de informacidn, no de responsabilidad subjetiva.

Y aiin mds. El descubrimiento del ADN y el desciframiento del mapa del genoma humano,
confinan definitivamente 1z responsabilidad del sujeto frente a si, al propiciar la indubitable
atribucitn de una identidad inconfundible entre millones. Pero a su vez, reafirman al mal en
su légica batiendo Ia frontera de lo cognoscible. Ahora podremos saber, si no la fecha, de g
‘la morfologfa probable de nuestra propia muerte. La predictibilidad refuerza la forclusién
subjetiva: s€ de qué moriré y el suicidio —o la cura cuya invencién no me atiende— aparece
como inica escapatoria del circulo siniestro, del saber inexorable. La verdad cientifica,
predecible, se constituye como causa formal de la muerte. La eutanasia y el terrorismo
isldmico aparecen como escdndalo alld donde la profecia letbniziana queda revocada por este
borrado catastréfico de la inscripcién de lo remoto en lo préxtmo. Y en la légica de la
extensién se promueve la mitologfa cyberpunk de los cyborgs. St definimos al cyborg como
cualquier organismo hibridado con componentes artificiales™ podemos, pues, considerar las
prétesis del ciberpunk en la estela de la extensién del ser humano. El cuerpo queda invadido
por €l objeto en la dialéctica de la disponiblidad del ente. Promiscuidad orgnica y matérica,
contra la absoluta autonomfa del sujeto cartesianc. El particular se pierde en el entramado
informacional que va del ente al sistema nervioso sin que ninguna dehiscencia en el armazén
de lo consciente proporcione al sujeto el espacio de autonomia para saber de sf, para ejercer
la bisqueda de una identificacién contingente, de una representacién ante el Otro.

El sujeto y el saber

Ahora bien, el Paradigma Informativo es el anclaje de una ontologis, de una concepcidn del

~ Ser y de] ente, pero ante todo es una epistemologfa, una concepcidn del saber. Hemos hablado

de la relacién del saber con ¢l sujeto en su modalidad informativa, de la prescindibilidad del
particular y de la relacién mediada que éste mantiene con la informaci6n al suponer siempre
que esta funcién de sostén estd implicita en ese mismo saber. Este es el momento, pues, de
abordar la propia textura de ese saber tal como se ofrece al sujeto en la contemporaneidad.

" Antes que nada hay que recordar, que aungue nos hemos hecho cargo de la informacion a través

de sus versiones "massmedidticas” siempre hemos sostenido que el Paradigma Informativo
atafiia a todos los saberes de nuestra épaca, incluso a los més especializados y elaborados.

™ Vid. Echeverria, 1999, p. 330 v, por supuesto, Haraway y la aplicacidn det término en la teorfa feminista
Postestructuralista de 1a cultura, haciendo de &l emblema de subversion.
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Pensemos por ejemplo en el uso de fa Iogica booleana™ en la documentacidn cientifica, y en
el Thesaurus y 1a logica que su uso ingenuo impone a la investigacién. En mi experiencia
como documentalista he viste cdmo el uso que se hace de los textos es puede ser
perniciosamente parcial. El descriptor (o la palabla clave con la que se opera) es capaz de
atrapar la informacién de un texto pero la médula de] razonamiento esa unicidad textual que
queda apartada en forma de silencio, como inasequible a la "etiqueta”, excluida del andlisis
documental. De esta manera, 1a fragmentacidn implica la imposibilidad de Ia construccién
sisternética siquiera sea como fracaso, No es funcional construir (ni rebatir, ni aceptar) un
razomamiento, ¢ino ornamentar las partes. Asi se crean los amados colegios invisibles, las
trenzas de autores que corvienen en citarse unos a otros. Rebatiendo 2l sefior Sokal ™ habria
que pensar en ¢l perjuicio que la ciencia le ha hecho, en general, a la cultura 2l modelizar
todos los saberes en funcion de sus patrones de transmisi6n. El saber-para-cualquiera del
cientffico ha hecho imposible la sabiduria,

La crisis de la textualidad cldsica, anegada en el concepto de hipertexto, coolleva la
imposibilidad de construir una idea, una teoria, porque toda argumentacion reveladora ——esto
es, que pretenda modificar la perspectiva del sujeto al que se destina— es necesariamente
secuencial. S6lo un trayecto lineal puede sacar al sujeto de su posicién primigenia, s6lo la
imposibilidad de disponer de la mente de un autor, de todos los factores que la constituyen
como un fantstico producto. Pero también es cierto justo lo contrario: s6lo puede ser
rebatido un texto gue se aborde secuencialmente, considerado como una tesis argumentada.
La vastedad del hipertexto es irrebatible, irreductible al error o al absurdo, porque fodo es
informacién.™ Asi siempre existe en el seno del panorama intelectual postmoderno, en la
sociedad de la informacion, upa nebulosa de ideaciones sin sentido que persisten contra su
disolucién. Nadie ni nada es totalmente rebatible.

Lo global excluye, pues, las teorfas del mundo —las repele, las considera irelevantes— y las
acaba juzgando el mercado en clave de marketing editorial. Pero el problema es que gélo las
ideas, encarnadas en tramas textuales, son capaces de transformar el mundo. Las ideas y los
sujetos dispuestos a sostenerlas con su vida (no solo de defenderlas con su muer}‘e).
Quedando el sujeto fuera de saber, la consecuencia es que, en términos de opinidn piiblica,
éste no aumenta fa consideracién de grado de un sujeto, puesto que no se le vincula: lo podria

m [ s famosos operadores AND, GR, NOT version popular de los operadores conjuntistas 1, U, & y todas sus
variantes.

™ Sobre su famoso gffair creo sinceramente que absolutamente olvidado hoy por oy, vid. Op. Cit. El lector me
permitird que no le dedique una palabra mis.

™ Algo muy parecido sucede con el Arte Moderno, donde cualquier objeta can tat de que leve la firma de un autor
es reputado como parte de su ebra. Me ocupé de este asunto en Palao 1998,
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tener cualquiera . En todo caso, aumentarfa el caché. El saber deductivo no ha de ser
subjetivado, no ha de se tamizado por la propia naturaleza y el serse del cuerpo: hasta Jag
sensaciones, reductibles'a un quantum transmisibles en impulsos eféctricos o moléculas de
disefic, se supone que son para todos iguales, para cualquicra, sin tamiz subjetivo alguno que
las singuralice. "Somos quimica” sanciona la legitn de los neoescépticos, de los feligrases
del positivismo.

Todo ello ha generado en el dmbito de lo humano ena epistemologia de la superioridad
esedpica (todo receptor de informaci6n es un espectador), en la que, contrariamente al patrén
de identificaciones habituales en el universo de la primera cultura de masas, el namatario
tiende a seniirse superior al sujete diegético. La violencia de muchas manifestaciones
audiovisuales contempordneas no puede entenderse sin no pensamos en esta modificacién
radical de la economia de las identificaciones en la postrera cultura de masas. Se trata una
epistemologia del desengafic: "Sé cémo acaban las ficciones; sé que no simbolizan la
realidad”. Lo cudl, dicho sea de paso, no es del todo cierto. Respecte 2 la ficcién
cinematografica, examinemos como sintoma la enorme popularidad que ha alcanzado el
thriller en nuestra cultura. B shriller es el molde narrative coonnatural al Paradigma
Infermative: encarna actancialmente su economia del saber. Dentro del género, el thriller
psicolégico es especialmente representativo. Sa resolucién implica la absorcién definitiva
por el saber universal de la particularidad subjetiva: la mente del asesino. Ademds, revertir el
mévil en una estrategia contra ¢l policfa acaba de imaginarizar el mévil en una confrontacién
especular. Pienso en peliculas como En la linea de fuego (In the Line of Fire, Wolfgang
Petersen, 1993), Seven (David Fincher, 1995), Copycat (Jon Asmiel, 1993), etc., donde el
asesino reta a un duelo de ingenio al propio detetive. De hecho, la calculabilidad de los actos
del otro es ¢l germen de la modernidad y estd indisolublemente unida a Ia incardinacién de
la ciencia en la culfura: piénse en Shakespeare™ o en Magquiavelo. La pasién comoe
constitutiva del cardeter es indisoluble de un cleulo de este tipo. Lo novedoso de Ia actividad
psicodetectivesca, es que ésta se produce en medio de Ia sociedad de masas en las que el
contrincante s6lo es conocido por sus hechos, que se convierten en mensaje al serializarse.

™ Y esto vale incluso para los gurdes importados de otras culturas, por mis que se admire su altura mistica o su

- sabiduria, sean el multimedidtico Osho, Krishna Murti o el Datai Eama, o bien, el yoga y el Tai-Chi. En cuanto
son comercializades por Occidente, sus saberés son reputados como técnicas transmisibles y adquiribles, para
cualguiera y son traducidas 2 una metodologia de fa autoayuda y dei €xito, 5 el particular occidental descubre
que no consigue incorporar los beneficios de tales téenicas, lo imputari a la Sfalta de tiempo y la culpa —ajena
& cualquier interrogante por la verdad, por el deseo, la fe ¥ Ja creencia— hard su aparicién sin mixtura alguna de
responsabilidad que la contamine. Sélo un apunie: creo que seriz muy frectifero cotejar estas técnicas del
autodominio y el triunfo con sosiego, con la nocién catdlica de carisma, por un lado, v 2 ias sesiones cortas
psicoanaliticas que acarrearon a Lacan su expulsién de la TPA. En la falta de tiempo hay una implicacién del ser-
para-la-muerte del que el agente capitalista nada quiere saber,

* Pienso eq El mercader de venecia v Otheilo, por ne poner mds ejemplos.
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Nada se puede saber del acto, s6lo de la actividad. A diferencia del criminal policiaca clasico
que mata por el interés (mévil) y la oportunidad —y en ambos se halla concernida ia
victima— y que, por ellos es demarcable simb6licamente, el asesino en serie del thriller
postmoderno mata cientificamente, para el ofro, para lograr el asentimiento comunicante de
un interlocutor competente al que oforga, con sw mensaje simbdlico cerrado, su altura
narcisisia v al que propone como representante Jegitimo de la humanidad, identificada con 1a
Opini6én Pdblica. Precisamente por elo, siempre hay una clave consensuable (de dominio
pliblico); la Biblia, una leyenda, un caso anterior {una venganzaj que pueda es@blmer f:se
c6digo e implicar al espectador. La labor del protagonista s, pues, €sa: descubrir el c6digo
y, con ello, acabar por incluir en la escena la propia mirada del psicdpata que actiia como
escendgrafo, como falso deus ex machina cuya mirada escapa y dispone a su antojo ei
universo anisétropo que €l mismo origina con sus crimenes. Es la base de la teoria de la
conspiracién; ¢l amo en e} lugar de la verdad, pero ontcldgicamente determinable, (Dfo'.‘w‘SO
del Capitalista). Bs el imaginario cientifico que cree en una clave que clausura ef dmbito de
la verdad: Mundo cemrado = mundo imagen, a = a. Todo cerrado en la universalidad del
Principio de Identidad, cuya garanifa ltima es la inequivocidad el ADN,

Pongamos un ejemplo més, extraido del discurso informativo pero claramente emparentado con
el thritier. Se trata del caso de Juan josé Martinez, un espafiol gue se encontraba en ¢l corredor
de la muerte en el Estado norteamericano de Florida. Era otro ejemplo de "conflicto olvidado™
hasta que las acciones medidticas de sus padres, que necesitaban dinere para paga:li: nna
defensa competente, provocard la revisién del caso. En su difusidn mediética en Esp?m.i, se
desplegaron toda clase de estrategias identificatorias basadas en el principio de superioridad
espectatorial. Cuando el caso Bega al prime fime espafiol la pena de muerte se representa ‘ccm.o
la inminencia agénica del final parrativo, El caso centrd toda la atencién de la audiencia
espafiola con el siguiente razonamiento implicito: dado que en Espana (y en ElflIOpa} no hay
pena de muerte, no hay errores judiciales (irreparables), luego el factor econdmico {fuente de
toda injusticia) ro es relevante en Espafia, USA (Florida, més bien) empez6 a ser tratada como
el tercer mundo. Aiin més, f efecto especnlar es curioso: los vemos desde el espejo en el que
ellos nos ven a rosotros (hispanos/ spanish /spaniards) como tercer mundo, S1 aoSOtros SOMOS
tercer mundo ellos son televisién. A ello se afiadieron aigunos casos contemporineos de
espaficles maliratados por la policia de inmigracién norieamericana (una pare‘ja de ﬂ(?ViOS, ¥
sobre todo, el bailarin Antonic Canales). Cuando el caso fue revisado, el juicio repetido y el
encausado absuelio, la sensacién espectatorial fue que salvar a JIM habia sido sacarle de la TV,
de 1a ficcién, del comedor de la muerte concebido como escenografia: del uniforme butano y la
barrera de cristal desde el que lo vefamos siempre.

Atin queda un flem mis que revisar desde esta perspectiva de la superioridad escféplca. Me
refiero a las teorfas de Panl Virilio sobre la inmirencia de una catdstrofe informdtica, de una
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asfixia del sentido que ya hemos aludido en diversas ocasiones, Hay diferencias evidentes
enire nuestra posicion y la suya. El cree en wn progreso efectivo gue nos lleva a la catéstrofe
y aqui nos hemos limitado a sefialar el carfcter —al menos el componente— imaginario de
ese progreso. Y, como todo imaginario, tensa la unicidad hasta el lfmite y Ia frontera de ey
anicidad es ef goce. De ahi, que hayamos adoptado una perspectiva genealégica para la cual,
no es la tecnologia la que produce el corte epistemologico. El Paradigma Informativo nace
con la Epoca Moderna, aungue sea la postmedernidad 1a que lo convierte en hegemdnico,
La tecnologia se limita a darle cuerpo (recordemos a Bazin). Esto es, paradGjicamente, a
sustraérselo. Crontrariamente a Virilio, la perspectiva que aqui hemos defendido es que la
cuestion no es de velocidad sino de disponibilidad. Aquéila es subsidiria de ésta. [
cuestidn es paralela a la que suscita el pastiche como resultado de la fruicién pasiva de Ia
television.™ Frente a este cardcter desestructurante, concebir al espectador en la estela del
sujeto de fa ciencia implica pensarto en el narcisismo de su superioridad: no es que esté
confuso —al menos, primordialmente—, es que estd insatisfecho. En todo caso, la
confusion proviene de la insatisfaccién inconsciente, de Ia ignorancia de un méas alld de ia
demanda, que Ja convierte en demanda de amor, no sélo de una especie de desorientacién
simbélica. Ef andamiaje simbolico deficitario de Ia posimodernidad no podemos concebirlo
$ino como aparate del goce.

El yo y el mundo

Creo que llegados a este punto hemos de confesar que lo politico es el limite de los
presupuestos epistemolégicos™ en los que se ha desarrollado este trabajo. Es decir, que no
€reo que sea £tico T consecuente entrar en razonamientos de este tipo, vinculados tanto a la
razén préctica como a la teorfa social sin traer a colacidn més ifneas argumentales de las que
va viene padeciendo el que a estas alturas supongo atribulado lector. En este &mbito
fronterizo a la empiria del poder es obvio gue lo que aqui nos ha interesado es 1a descripcion
estructural de Heidegger, previa a la confrontacién entre visiones del mundo. Desde ese
punto de vista, la sensacién general es que en este momento histérico la razén ya ha pagado
todo su tributo al sentido y Ia historia no parece ir precedida de la razén practica® La
genealogia como método supone aqui una apertura, més alld del bien, de 1a denuncia del fin
Tepresentativo ¥ de contenidos politicos concretos.

™ Vid. Piscitelli, p. 35 y S4nchez-Biosca, 1995,

Metaepistemolbgicos, cabria decir. Hemos tratado de evalnar ena econormia del saber consireyéndole un exterior
en el que ubicarnos.

Eduarde Sabrowsky hebla en este sentido del ocaso del animus en nuestya época. Para todas las cuestiones
relacionadas con Jo qre agui vamos a tratar aconsejamos la consulta de su hicido Kbro.
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Lo gue 1os inferesa a ROSOWTOs es que para el sujeto moderno, el de la ciencia —ahora ya
sabemos que con-fundido con el usiario particular— apropiarse el mundo como otredad,
significa hacerlo como imagen. Y donde la imagen manda, la figura del profesional, del que
hace oficio de satisfacer las demandas, hace aparicién. Esto es, podemos decir que los
cindadanos occidentales vivimos en un sistema politico que es una democracia mediatizada,
iconizada, ergo profesionalizada®™ Y el politico profesional, per definicién, no comete
errores, pues un erzor se mide por la dejacién de apoye del electorado. El politico
democratico occidental ne responde ante el pueblo, sino ante la opinién plblica. Esto es,
asesorado por especialistas en imagen que conforman su discurso piiblico, ¢l politico
profesional —que pretende hace de esta actividad su continno modus vivendi— puede decir
lo que sea con tal de que ro ofenda la opinién mayeritaria, ®* Es decir, nada nueve, revelador,
transformador. He aqui la impotencia de esta figura del Amo, el politico profesional gue
cohabita en el emcuadre con las miserias del munde y no puede hacer nada que incida
radicalmente (prcticamente, entiéndaseme) en ellas. Témase, por consiguiente, en el
Discurso del Capitalista sospechoso contiruo de corrupcidnr, de no hacer 1o que puede contra
el mal. De ahi, que contra la profesionalizacién surja el movimiento civil, la Grganizacion
No Gubernamental, en cuya base ideol6gica habita el axioma de que la politica es un
discurso entre iniitil y sucio v que el gobiemno es cosa de ellos, de los otros, de los que no son
ciudadanos. Ergo, el cindadano queda eternamente condenado a controlar el gobierne sin
participar nunca de &l Al mando, pero fuera del plano: ¢famibiar, no?

De esta manera, el miembro tipo de upa ONG se siente (mal) representado y trabaja por los
que 1o lo estdn v a ello se suma el reflejo medidtico del movimiente No Gubemamental,
siempre bien valorado en términos generales por los Media. Asi, este cindadano se erige en
el representante de la buena voluntad del ciudadanc cccidental, y se convierie en adalid de
los dos valores inatacables en el sustrato ontoldgico del nuesira cultura: {a ecologia y
solidaridad, a Yas que ya nos hemos referido en el capitulo anterior. Como hemos visto allf,
y en correspondencia con todo ¢l procese de educacion, de produccidn subjetiva, al que nos
hemos referido antes, es consecuente el papel prependerante que la Solidaridad ha tomade,
tanto en ¢l sistema educativo, como ea la moral social contemporanea. La solidaridad se ha
convertido en el patrdn de todas las virtudes en las morales universatistas, que son, siempre,
éticas del otro (del ignal, del semejante) virtual. De hecho, segiin el DRAE la Solidaridad

®i [ntento acercarme 2l concepto de parlamentarisme en el sentido que Badiou (19957} utiliza el término.

& esto se le suele llamar eufemfsticamente buscar el electorado de centro. Es objeto para orre estudio, pero
convendria profundizar en la aporia naturalizada en las sociedades occidentales por la cual el limite de lo decible
{lo politicamente correcto) lo marca fa izgnierda y el limite de lo realizabie (el pragmatismo)llo marcala de{echa.
E] sisterna se alimenta por igual de ambos limites, tras 1os cuales no estd la represién ai la censura, sino el
fracasa. :
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es, precisamente la "adhesién circenstancial a la cavsa o a la empresa de ofres.” El sujeto que
1a educacién contempordnea produce no es para si, en su necesidad de arrostrar el universg
informativo, no debe preocuparse de su propia causa; como profesional, su campo de
actuaci6n es el mal (el problema, el desajuste, fa wragedia, el inconveniente o el capricho)
ajenc. Es el que nos sabe localizar, en un dmbito especializado, el saber que, como
pasticulares, nos incumbe y nos o hace llegar. Fijémonos ea la estructura que suelen ostentar
las ONGs, méxima expresién solidaria en nuestras sociedades. Suelen ser los miembros de
una determinada profesién {médicos, bomberos, farmacéuticos, etc) sin fronteras (sijl
limites, sin horizontes coercitivos}. Esto es, las ONGs se aprestan a demostrar su eficacia
profesional alli donde el Estado no puede hacer llegar el saber operativo. Uno de los grandes
semblantes de la ilegitimidad del Amo en nuestra cultura es impedir que el saber auténomg
sea ubicuo, Hegue hasta donde ha de llegar. El mensaje ONG (oenegé} es profundamente
liberal: la mano invisible porta bien aferrada la eficacia del particular y el Estado no es, para
esta libre circulacin de la informacion, més que un obsticulo. Sabemos, ademds, que, en
muchos casos —lo digo sin pretensién estadistica—, los mayores efectivos de estas
organizaciones proceden de las filas de los post-graduados (ya, productos acabados del
sistema educative) adn no insertos en el mundo laboral, pero que contemplan como tal su
future. Consecuentemente, la Solidaridad es una virtud parentética. Frente al misionero o 2
revolucionario, que son sus mds cercanos antepasados, el profesional solidario, sin frontesas,
no es el que se compromete cON URA causa y la hace suya; es el que se conjura para que no
haya causa ninguna, para que, en la aldeq global, todos seamos sin causa. Los profesionales
sin fronteras son, pues, ebsoluiamente coetdneos y correlativos del relato sin objetive, de fa
historia sin horizonte, a Ia que aboca el la aldea global. Ei profesional sin fronteras, a
diferencia del revolucicnario, no se pone al frente de un pueblo, de ia masa. Al contrario, se
coloca en ¢l furgén de cola del progreso para ir recogiendo sus restos.™

Pero estos valores, hegemdnicos a partir de los afios 80 vienen de antigue. Walter Benjamin
sigue siendo el mejor filésefo, el mejor profeta de la postmodernidad y en la undécima de sus
"tesis sobre la filosoffa de la historia” ya afirmaba;

“Tode lo cual ilustra un trabajo que, lejos de explotar a la naturaleza, estd en sitiacién
de hacer que alumbse las criaturas que como posibles dormitan en su seno. Del
conecepte corrompido de trabajo forma parte como su complemento la naturaleza que,
seglin se expresa Dietzgen, "estd ahi gratis.” (p. 185}

*= Ei enviado por los estados prosoviéticos a dirigir revoluciones no tenia, por oteo lado vn cariz muy distinto.
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Que la naturaleza no esté abi gratis, no implica tanto fijar su precio (ecologismo y desarrollo
sostenible} como no igrorar lo ficticio de su estabilidad en cuanto constructo humane, La
naturaleza no es gratis porque estd habitada por el imposible, porque no se da en su totalidad,
porque ro se corresponde con el mundo imaginando, porque no obedece a la ontologia de
Die Bild, en términos heideggenianos, por que en se radicalidad no nos permite "estar al
tanic” ella, someterla a nuestra disponibilidad ™

Si Ecologia y Solidaridad vienen a suturar las deficiencias imaginarias del murdo global,
;qué queda para el particular en las fronteras de su vida cotidiana? Lo que la énca
contemporanea le ofrece es su opcida de ejercer, en su posicién de agente, una presién sobre
el proceso productivo denunciando su verdad. La traduccidn al domicilio de la ontologia de]
capitalismo es una ética del desprecio: no sitonizar el canal de ielevision basura o dejar de
comprar la mercarcia en cuya produccion no se ha respetado el medic ambiente ¢ se ha
explotado a nifios de paises lejanos. Es la ética del del No-Logo™ que —en plena cosmologia
del Hipermescado— lleva al consumidor a despreciar el capitalismo periférico, en el mismo
cometido de transgresién de los horizontes que imphica el proceso de subir al tercer mando
al tren de Occidente.

Esie narcisismo del paraiso occidental tiene también un dimensidn temporal: recordemos que
con ¢l hallazgo de la Biblioteca "el universo bruscamente usurpd las dimensiones ilimitadas
de la esperanza®. Y ello tiene su versién histdrica que Benjamin refraté en un rasgo
caracterfstico del fin de las ffusiones ilustradas y del ideario socialdemdécrata‘que €l criticaba:
“la general falia de envidia del presente respecto a su future.”® Ep efecto, desde el comienzo
de los ideales del parlamentarismo estable, ia negativa a cualguier corte epocal radical o
revolucicnario conlleva una sacralizacidn del presente. De hecho, con la Guerra Fria y el
pénico nuclear ello Liega a su cubmen, de tal manera que Ia tinica transmutacién cualitativa del
presenie que resulta concebible es la catdstrofe. El catastrofismo —o el colapso informativo
del sistema, en el seatido de Virilio— plantea la pregunta por el dativo del aconiecimiento:
¢para quién? La cuestién sdlo se puede plantear desde una subjetividad mitica: el Espirite
Absoluto transmutado en cbservador itustrado. De hecho, €se fue el error del marxismo:
pensar que el capitalismo caerfa victima de sus propias coniradicciones -—o en su caso, que el
socialismo podrfa agnantar Ja espera. Pero el capitalismo, como 1a sociedad de la informacion,
demostrd que en las macroestructuras, gue en los mercados o las redes, en los grandes espacios
de confluencia no estaba su tendén de Aquiles. En ese sentido, Internet, cuya sesistencia se

% Vid. Heidegger (1995}, p. 88 y ss.
% Véase el exitoso libro de Naomi Kiein y 1a pdgina web hitp./fwww.nologo.org.
* Op. Cit. p. 178.
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fundamenta en nddulos independientes, es la gran metifora del Capitalismo neoliberal que ha
sabido hacer del particular ia piedra angular de su solidez, de la incongistencia de cualquies
intente de rebatir ¢l sistema en sb integridad o de cualquier prondstice de su fracaso total, De
ah, que un andlisis del paradigma dominante —el que organiza el imaginario encauzador del
deseo—, el desvelamiento del enclave ontoldgico que ese sistema de expectativas reserva al
particular en un abanico de promesas universales (1a globalidad), sea, desde mi punto de vista,
imprescindible para comprender el funcionamienio de auestro orbe cultural postmoderno. La
catdstrofe se paladea en el campo del ofro frente a la pantaila del televisor. El espectador
medidtico —residuo de! Espiritu— siempre esif en contracampo (incluso conectado on line),
Toda catéstrofe es siempre espectacular para ese detritus del observador Hustrado que es Ia
opinidn piblica: desde Auschwitz, al 11-S. Cuidado, no estamos realizande ninguna condena
moral, estamos describiendo un rasgo estructural de la subjetividad contempordnea desde el
punto de vista ontolégico y deduciendo que mo hay relacién con €l ente que no esté mediada
por el dispositivo discussivo ardiovisual. El gece no precede a lo simbolico; para el ser-
hablante s siempre su efecto,

Volvamos al aspecto ontolégico de esta la negacitn del tempo y el espiritu de la profecia que
ha guiado a la Modermidad, La transgresion absoluta del horizonte exige ¢l tiempo 0, la infintud
del espacio disponible en el presente, —B/G=c0—X, el Aleph. En funcién de ello, esa exigencia
del consumidor de obediencia ciega ¢ inmediata a las méquinas (Kerckhove p. 121) que
redunda en lo que hemos llamado el efecto multimedia. El deseo —la espera, la paciencia—
despreciada v un saber stemamente disponible de forma instantinea contlevan el siguiente
silogismo en la cultura contempordnea, al menos en sus sétanos: ;En reino de la interactividad
v las modelizaciones virtuales {pre-empiricas), por qué nc va a haber sna simulacién figurable
de mi propia vida? Eso es lo que se pregunta el sujeto particulas, el agonista de una biografia
cuando se siente investido de los atmibutos del subjectum de la ciencia. Si, estamos afimnando
lo gue el lector puede sospechar. El irvacionalismo oracular, el tarot, las mancias y las brujerias
en s versién posimodema, new age, mercantilizada y mediatizada (piénsese en los 800 0 en
todas fas paginas de Intemnet dedicadas a la materia) es efecto directo de la hegemonia de lo
cientifico en nuestra cultura y de su correlato el Paradigma Informativo. Bsio es, de la excinsion
del sujeto de la cultura y de la dialéctica del progrese. De nuevo Benjamin:

"La representacién de un progreso del género humano es inseparable de la
representacidn de ia prosececidn de ésta a lo large de un tiempo homogénec y vacio.
La critica a la representacién de dicha prosecucién deberé constituir Ia base del critica
a la representacion del progreso.” (p. 187}

Tiempo y espacio homogéneos y vacios, sin lugar para lo que (ain) no es, para lo
heterogéneo —lo que no comparte las propiedades ontologicas— del{o) presente. Es el
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cosmos mecanicista, el Mundo en lg Epoca de su Imagen. Mundo en el que el sujeto se
encarma en el espiritu de la ciencia yen el que la Universalidad le es dada al singular hamano,
presuniamente, sin ningiin esfuerzo, sin ningén impulso de elevaciéa, sin salir del en-sf de la
propia esclavitd, del apego a la naturalidad del propio goce. Jorge Alemédn pronostica de esta
manera ¢l fin de los vaticinios, en el que los destinos se con-funden:

"El Discusse Capitalista en su movimiento circular no es etemo, sus vuelias no
constituyen un sin fin. Segdn Lacan, en cada vuelia ¢l Discurso Capitalista marcha
hacia su consuncién; el acabamiento cada vez se acesca més, pero 1o al medo de una
solucidn dialéctica.”™®

Lo que ha hecho el ifuminismo es reducir la dialéctica a sus comporentes fantasméticos. Esto
es, 5¢ le ha susiraido todo guantum libidinal, se Ja ha reducide a sus componentes formales
y s¢ la ha rituatizado al méximo, de tal manera que, convestida en especidculo, ha advenido
a médula de )a conciencia colectiva, ha accedido a la dignidad de contenido esencial del
discurso informativo y materia basica del encuadre tefevisivo. De ahi, que reducida a escena
meruenta, sea el nuevo epic del pueblo: el devenir de ia historia es lucha, ahora, democritica,
argumentativa, pacifica. Pero como suele suceder con todos los logros ilusirados, la
expulsién de la oscuridad de Ja escena contemplada (de la actividad teorética) ne implica su
aniquilacién. La violencia expulsada de la 16gica de Ia lucha por el poder politico reaparece
sin poder hacer corte en él. La viclencia terrorista es una violencia que clama por su
dialectizacién, pero que perdi6 para siempre ese tren. jAlguna esperanza no userpada por Ja
universalizacién de saber?

"Seguro que los adivines, que le preguntaban al tiempo Io que ccultaba en su Tegazo,
8¢ experimentaron que fuese homogéneo y vacio. Quien tenga esto presente, quizés

_ llegue a comprender cdmo se experimentaba €] tiempe pasado en la conmemoracidn: a
saber, conmemordndolo. Se sabe que a los judios les estaba prohibido escrutar el futuro.
En cambio, la Thord y ia plegaria les instruyen en la conmemoracidn. Esto
desencantaba el future, al cual sucemben los que buscan informacién en los adivinos.
Pero ne por eso se convertia el future para los judios en vn tiempo homogénee y vacio.
Ya que cada segundo era en £l la pequefia puerta por la que podia entrar el Mesias." ®

Bienvenidos, en todo caso, al desierto de lo Real.

" Cf. Aderndn, 2001.
" Benjamin Op. Cit. p. 191.
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Apéndice.
La teorizacién de las masas,
ia filmacion de lo imposible

" Qué tiene estq bola

que a todo el mundo le mola?
Te sientas en frente

y s como ef cine

Todo lo controla,

es un alucine,

Es como un ordenador personal
Es la bola de crisial”

I. CANG. "ABRACADABRA"

Todo lo desarollade en los capitulos anteriores no pasaria de ser pura entelequia si no
consideraramos que, al menos, pone las bases de up método, de us telos hesmenéutico. No
hay va espacic en estas pdginas para gjercicios analiticos extensos, por ello nos proponemos
en las pdginas siguientes aislar simplemente algunos de los zasgos del Paradigma
Informativo en ciertas propuestas de la cultura de masas sin intencidn de auténtica
prefendidad, sino con la funcién de ilustrar al lector de los caminos gue se abren en la
elucidacién de la cultura contempordnea a partir de fo propuesto en las pdginas precedentes,

El saber sin mi

Lecnard y Natalie, los dos protagonistas de la pelicula Memento (Christopher Nolag, 2000),
manticnen un didlogo del que eniresacamos algunes fragmentos:

L: "Tengo que creer que existe un mundo fuera de mi cabeza... Tengo que creer que
cuando cierro los ojos el murdo adn sigue ahi.”

N: "Todos necesitamos recuerdos para saber quiénes somos.”
L: "Mi mujer merece venganza, No cambia nada que yo lo sepa. Sélo porque no

recuerde ciertas cosas no quita sentido a mis actos. El mundo no desaparece cuando
cierras los ojos ¢verdad?”
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Cuando ella Ie pregusta, c6mo hard para recordar que efectivamente ha matado af asesino de
su mugjes, €1 le responde: "Me haré una foto.” Pero, sin embargo, a lo fargo del transcurso de
la pelicula vamos viendo que guema las fotos que no se avienen a sus conveniencias,

Tensmos, en fin, a un sujeto que cree que el sentido del mundo y de las acciones se S0stiene
solo, sin necesidad de resporder de €l como sujeto con la sutura, el abroche, la religacién
sobre los hechos y los signos que ejerce la memoria para construir la razén que cobija a lag
cosas. Es la mismisima esencia de Ia ontologfa cartesiana, Nadie puede acometer el repliegue
desde el mundo y su percepcidn en busca de una certeza inapelable, si en el fondo no ests
convencido de que esa epoché, esa aventura ascética del conocimienio, no tended
consecuencia alguna sobre el mundo abandonado, al que debe suponerle una consistencia
indubitable. Se puede dudar de tado, sélo si creemos que ese todo no nos necesita para existir.

Memento trata de un sujeto que, a causa de una traumética agresion en ta que muri6 su esposa
y €l fue bruialmente golpeado, ha perdido st memoria reciente, su capacidad elaborar
recuerdos nuevos a partir de ese momento. Todo lo gue hace v le sucede, toda la gente con
la que se encuentra, es para €l como si fuera por primera vez. La pelicula narra Ia supuesta
biisqueda del asesino de su mujer para vengarla. El film est4 estructurado como un flash-back
inconsciente (fera de toda homogeneidad narrativa) para un flash-forward desde el
momento de la muerte de la esposa. Las fotos, las notas y los tatajes en su propia piel que
utiliza como sustituto de sus recuerdos aparecen desde el principio v en el transcurso del
tiempo vamos descubriendo las secuencias narrativas que van induciendo cada una de esas
huellas. Es el reverso de ofra de esas joyas con las que més a menudo de lo que se guiere
pensar nos regala el cine comercial holtywoodense, Atrapado en el tiempo (Groundhog Day,
Harold Ramis,1993). Tratamos pues, con una trama policiaca real. Me explico: todo
argumento policiaco consiste en ura ficticia narracidén hacia atrds en la que un detective va
reconstruyendo los hechos a partir de una culminacién que se ofrece en el principio del texio:
el hecho delictivo a mvestigar. Toda esta trama va acompafiada de un amor inconsciente que
¢l lector transfiere al ignoto culpable, precisamente porque posee el saber que &1 anhela.?
Pues bien, esa estructura narrativa en Memento queda actuatizada literalmente por medio de
una sucesion de bucles en que cada secuencia terming en el principio de la anterior. La
pelicula va hacia atrds, secuencia a secuencia, intercalando algunas en blanco ¥y negro que
narran recuerdos "anteriores” al accidente referidos, por el protagonista a un ignorado
interlocutor, y Ie van dando un sentido, Estas secuencias van demunciando que toda la
informacién que maneja el sujeto es falsa —todos le estdn engafiando, aprovechando su faita
de memoria— y consigue transmitir al espectador 1a misma sensacién de vértigo inexorable

*? Pude indagar en esta estructura narrativa en Paiao, 19945 Op. Cir,
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que padece el protagonisia. ;Por qué traemos a colacién esta pelicula en el &mbito de nuestra
investigacién? Precisamente, porque despliega de forma aceriadisima la relacién del sujeto
contemporaneo con el saber auténomo que es la informacién. Huellas en la came, fotos ¥
ieyendas que nada significan fuera de un engarce narrativo sustentado por una subjetividad.
La objetividad se muestra més gue nurca, no como disponibilidad del objete, sino como
sustraccién del sujeto, Y todo, en el molde genérico del #hriller —el gesto moral dramdtico
por excelencia en la postmodernidad, como el honor o el fatum, en sus épocas: algo ha de ser
reparado, evitado, vengade. La homeostasis de la justicia democrética es el objetivo. En la
deconstruccidn del thriller como estrctura narrativa estd la clave ética del proceso de
autonomifa objetiva del mundo fisico y de la vida: el acto al margen del agente.

Estaros, pues, ante una trama que, pese 4 si conviccion contraria, nada tiene que ver con su
protagonista, que ne puede verse concernido por ella; y sin un sujeto que se haga casgo, tado
el saber de la evidencia, de los hechos, se convierte en manipulable. Gran fibula para
auestros tiempos de omnipotencia medidtica: por mas que ros afanemos en buscar la verdad,
en registrarla més alli de sus primeras apariencias, sin implicacién subjetiva sdlo
encontraremos informacion; mas y mas informacién, eso si, siempre divergente del contorno
de la verdad. Ah, el impas de Leonard Shelby que es capaz de afirmar que

"Los recuerdos desvirtian, son una interpretacién, no un registro. Y no importan si
tienes los hechos.”

Pero que acaba dindose cuenia de no sélo no puede recordar, sino que tampoco puede puede
olvidar, Respecto a su mujer exclama: "No me acuerdo de olvidarte.” No puede elaborar un
duelo, inscribir una falta, Es una metdfora magnifica del fiujo medidtico, el hombre archivo:
atmacena lo que no puede ni recordar, ni olvidar, *;Cémo puedo cicatrizar si no siento el paso

del tiempo?"”, se pregunta.

La informaci6n es un saber que mo transforma, que no tiene efectos verdaderos si ro es
sostenida por un sujeto que la haga operativa por su integracion en una irama que habrd de
ser estructuralmente inconsisteate. Este es el drama en el que vive Tom Cruise, el
protagonista de Minotity Report (Steven Spietberg, 2002), traumatizado por la desaparicién
y mueste de su hijo 2 maros de un pederasta. Trabaja en una brigada especial capaz de
predecir hechos delictivos a través de tres mutantes biclégicos de origen hurnano, los precog.
Imaginan Jos actos de los defincuentes en tiempo y espacio exactos, son capaces de transmitir
visualmente su acto perceptivo virtual y supuesiamente munca se equivocan, co lo cual la
detencién de los criminales justo antes de la comisién de sus delitos consigue evitarlos.
Evidentemente, la materialidad de los actos, el sérdido plas de su acaecimiento sobre su
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escenificacién, es absolutamente prescindible. Tenemos el suefic de Bentham no
materializado, claro, pero si iconizado, Anie esta predictibilidad de lo imaginario es tan igual
que la escena no haya acaecido, como que no sea recordada. En ambos casos la justicia es un
plus de goce sobre la informacién. El descubrimiento del protagenista es precisamente que
este consenso perceptivo entse los ires seres, necesario para su "veracidad', no siempre se
produce: la mds desazmoliada de los tres precog, ta finica hembra, de hecho a veces disiente ¥
esos informes de la minoria no es archivado, sine destruido. La unanimidad se convierte en
la contingencia de una mayorfa y el informe del ta minorfa actia como efecto multimedia,
sefialando a la imposibilidad del consense, considerade como la necesidad del destino. Fan
contingente como esa implantacién de recuerdos que sufre el protagonista de Desafie Total
(Total Recall, Paul Verhoeven, 1990). En ambos casos adapiacicnes cinematograficos de
relatos de Philip K. Dick® nombre clave en la critica de los ideales de la posimodemnidad
tecnoldgica.

Tal vez, viendo estos ejemplos no sea necesario emplear demasiado tiempo en legitimar el
usc de filmes para explorar el imaginario contemporfneo, aunque éste sea
predominanternenie informativo, igual que no seria de recibo poner en duda las ventajas del
analisis filmico para explorar textos que no son predominantemente una ficcién narrativa,
Queda clare, pensamos, que et Paradigma Informativo es una de las matrices furdamentales
del cine comercial y éste es lagar privilegiado para analizar (deconstruir) el imaginasio tecro-
cieatffico que lo sustenta: ciencia ficcidn, films basados en videojuegos, peliculas (o
teleseries) policiacas y films de abogados, que tal y como pintan las cosas hoy por hoy basan
en el imaginario cientifico buena parte de sue fizerza de conviccifn narrativa.

Ademds, el cine como el lugar en el que el espectador esta todavia en ia posicién del sujeto
(de la sutuza) es fugar privilegiado para el andlisis de los impasses de la cultura de masas. En
nuesiro planteamiento, ao inieresa tante la realidad come lo real. Por ello, es mds importante
explorar las expecfativas del sujeto que sus posibilidades. La ficcién occideatal,
representacién por antonomasia de lo "virtual” de las cosas, es el gran fopos para analizar las
creencias en Jo que estas tienen de verdad, esto es, de desencueniro, de encueniro con la faita,
No oira cosa es lo que hemos hecho con Giordano Brune, y que se podria exiender & la
literatura utépica y, por supuesto, a la ciencia ficcion. El cine como factorfa de imaginarios
produce modelos corporales {el star system, sin ir mis lejos) pero también sistemas de
expectativas ontolSgicas. En el cine es donde esa erradicacion de la diferencia enire potencia
¥ acto, propia de la metafisica eccidental, mds claramente se plasma en nuestros dias. El cine
7o sdlo escenifica (esc también lo hace la infografia) sine que encarna la virtualidad, le da

w Op. Cit.
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cuerpo a la expectativa. Ese es el sentido de la expresion dream Jactory, totalmente
entretejida por el star system y que permiten entender por gué el cine con actores tiene mucho
mds futaro que Ia animacién infografica pura. Piénsese en la diferencia entve el &xito de The
Matrix y 1a pura reputacién de experimente virtuosista de una pelicula como Final Fanrasy
(Hironodu Sakaguchi, 2001). El cine permite corporeizar lo fantdstico. La came aparece
como lo real del icono mis alld de Ja gestalt percepiiva, El cine ha conseguido no tanto captar
el movimiento, —en ello fracasé—, sino dotar de movimiento (de corporalidad dindmica) a
lo gue no lo tenia; de ahi, ia importancia rodal de Hollywood en la constitucidn dek
imaginatio contemporineo.

Pero no sélo, En las peliculas que estameos viendo detectamos también una especie de clamor
por lo subjedivo en la ficcién frente a la voracidad sin rostro del paradigma reticular del
conocimiento, pues estamos asormdndonos a films que patentizan ese elemento clave del
Paradigma Informative, la total independencia del saber respecto a un swjeto v la
prescindibilidad de éste respecto a aquél. Y sus draméticas consecuencias. Por ejemplo, ésta:

"Yo llevaba cientos de megabyies guardados en la cabeza, en una base informdtica del
tipo idicta sabio, a la que no tenfa acceso consciente,”

Magnifica metifora de una relacién con el Inconsciente, en absoluto ética, sino radicalmente
dntica: de extraer ese saber que en nada le atafie pero que estd almacenado en st organismo,
depende la vida de Johnny Mnemonic®* Atendamos, pues, al film de Robert Longo (1995}
para ver cfmo Johnay ha llegado a esta situacion.™ Segunda década del siglo xoa. Gobiernan
las corporaciones. El NAS (Nerve Attenuation Syndrome), conocido como temblor negro, es
vna enfermedad epidémica. Dos grupos marginales, los Lotex y los hackers, resisten contra
el poder, mientras las mafias Yakuza —auténtico estilema de la novelistica de cyberpunk y
del Comic Manga— intentan hacer su agosto con el irifico ilegal de datos. Las corporaciones
utitizan el Hielo negro: virus letales para preservar sus datos que sdlo pueden circular a
través de correos mnemotécnicos, agentes de €lite que los transportan en implantes cerebrales
de cable hiimedo. La pelicula comienza en un paisaje intracibernético: Internet 2021, Vemos
una pantalla de erdenador dentro del ojo del protagomista, que con su mando a distancia
maneja una pantaila dnica para felevisién, Internet y teléfone. Johnny recibe un encargo, ha

44 Para la cira, Vid. Gibson, 1994, Op. Cir. p.i6.

15 Eg evidente gque optamos siempre por el andlisis de los films y no por los textos literarios en los que se basan.
No es sélo por un imperativo metodoldgico estrecho: sobre todo en la estética cyberpunk, las versiones
medidticas —cinematogrificas— son mucho més drifanas que las a veces muy cripticas versiones literarias.
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de viajar a Pekin para recoger la informacién, Necesita realizar una operacién de duplicaciéy
de memoria. Su implante admite 160 Gigabytes, pero tiene que cargar 320. Ello supone un
peligro de filtracion sindptica que puede significar su muerte.

Precisamente, cuando est cargando la informacién nos encontramos con un togue irénicg
que nos da la pauta de interpretacion de la pelicula como critica de lo meditico: el cédigo
de desciframiento de la informacion que se "mete er la cabeza" estd constituido por tres
fragmentos aleatorios de la emisidn televisiva que, por supuesto, €1 desconoce ¥ que sop
enviados por fax al receptor del envio. Esto es, asistimos al despliegue de los abismos del que
hemos denominado efecio multimedia: televisidn, carga digital y fax. La peripecia ests
servida. Evidentemente, cuando Johnny Mnemonic va a entregar el cargamento los yakuzas
intervienen prorrumpiendo 2 tiros en la estancia, el eavio por fax se interrempe vy Jag
imdgenes televisivas se destruyen. Consecuencia: teremos un tipo con una cantidad de
informaci6n muy superior a la gue su implante cerebral puede absorbes, completamente ajena
2 él y que pone en peligro inminente su vida. La pelicula consistird en buscar la clave para
decodificar esa informacion y asi poder expulsarla de si, o bien, un procedimiento alternativo
para extrafrsela. En este peripio, Johmny nos llevard por todo un paisaje cyberpunk,
apocatiptico, abarrotado de personajes con implantes organicos en la ciudad libre de Newark
y acompafiade por una guardaespaldas, anténtice engendro quinirgice —que ademds padece
del temblor negro— ¥ de ia cual acaba enamorindose, En fin, un sujeto que posee una
informacién de la qee depende su vida pero sobre la que tiene ninglin saber, ninguna
incidencia como sujeto en esta orgia de promiscuidad orgdnica entre lo biolégico v lo
informético. Es un pure medio de transporte, pueste que la informacién —saber ya, desde
siempre, saber— no precisa quien la sostenga ni procese y de la que sélo le incumbe su
urgenie evacuacién.

En esta irama, que en ia estela de al mitologia cyberpunk consiruye un género muy
contemporaneo que podriamos llamar thriller épico —al final resulta que la peripecia de
Johnny tiene una valor colectivo, puestc que la informacidn gque transporia
Inconscientemente, es la vacuna del temblor negro— vames peregrinando por un paisaje gue
ilustra de muchisimos aspectos de la circunsiancia subjetiva en el entorno de Paradigma
Informative. Por ejemplo, la imagineria cyberpunk de los implantes, que se contituyen en una
cpacidad del saber en forma de la tecnologia incrustada en el cuerpe, pero ajena a él. El
cyborg parece testimoniar prescindibilidad del encuadre que conlleva la percepeibn
uitra(in)sensible, aestética, que implica la asfixia del espacic —de la distancia— subjetivo.
Ello queda simbotizado con toda ironfa: para conseguir su implante de cable himedo hubo
de perder la memoria de su infancia. Es pues, el sujeto sin Edipe. Cuando Jane, le pregunta
por sus padres, él le responde que necesita un ordenador para salvar su vida y que ademis no
quiere saber nada sobre la informacién que trasposta. Es impresionante verfo navegar por ia

408

Realidad Virtual en 3D de Internet —ha de buscar informacitn externa sobre lo fée contiene
st cabeza-— buscando la forma de piratearse a si mismo. Ha cambiado su historia personal
por un saber gue no ke incumbe v de cuya deyeccidn depende su vida. La pelicula culmina,
en fin, con otro alarde épico multimedidtico. Los Lotex Iuchan conira el sistema emitiendo
en banda ancha desde su guarida y burlando asi el conirol sobre la propiedad. Ba un astucia
subversiva el Modelo Difusion es aqui el que se opone al Modelo Reticular, controlado por
tas Corporaciones para su beneficio, De hecho, tras descubrirse que es la vacana lo que
transporta Jehnny, cuando aparece el tercer fotograma y la informacion puede ser extraida,
ésta es voleada directamente en el limbo de la difesidn, puesta 2 disposicién de la opinién
piiblica. Esto es, se le atribuye la facultada absoluia de ta auto-operatividad: del implante a
la difusidn, de nuevo, sin concurse algunc de en particular gue sostenga ese saber. Ei
cociente de la operacién deja ademds un reste, cual mano invisible: Johnny recupera los
recuerdos de su infancia.

JFK, 30 Aniversario: un caso de tecno-iconologia politica

En el apartado anterior nos hemos limitado a dar unas pinceladas sobre la capacidad
modelizadora del Paradigma Informativo en la pantalla cinematogréfica escogiende alguncs
ejemplos elocuentes. Ahora nos proponemos ofra cosa. Vamos a dibujar las lineas
estructurales del andlisis histérico de un complejo entramado multimedidtico —Cine,
Televisién, Web— en un corte sincrénico determinado: la época que bascula alrededor del
trigésimo aniversario del asesinato de Johr Fitzgerald Kennedy y de la llegada a la
presidencia de los Estados Unidos de Bill Clinton, y que impregna de alguna forma los ocho
afios de su presidencia, esto es, a efectos practicos la década de los afios 90, 1a dltima del siglo
x%. Lo que nos proponemas en las siguientes piginas, pues, es ug gjercicio de genealogia en
dos-sentidos:

» Explorar la permanencia en cada estadio de huellas del anterior.

+ Y al revés, ilustrar el imaginario progresista que implica que cada estadio recoge,
incluye y supera la impotencia (técnica y veritativa) del estadio anterior.

En nuestra genealogia no establecemos, pues, una metodologia de ia huella simplemente. No
es que encontremos en cada médium el rastro de sus precedencias, sine que los propios
estadios en su impulso desiderativo inreractiian en una dialéctica de la absorcién o del
teproche, de la superacién o de la rebeldia. Cada superacidn revela e el estadio anteriot
especificidades perdidas, posibilidades poéticas, expresivas, invocativas, que la égida de la
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exactitud ensombrece y pasan a engrosar €l reino de lo incalculable, de la pérdida, de i
tradicionalmente considerado como esencia de lo humano concebida en forma de
expectativas de fruicién.

Los modelos de representacion en la iniciativa politica de Occidente

Ya hemos hablado en el capitulo anierior de cdme la invasién de Irak en 2003 estaba guiad}i
por el intento de implementacién de un modelo de representacion que hemos Hamado Modelo
[ Guerra mundiad (WWTI). La fuerza invasora, avngue guiada por !a superpontencia tnica, era
denominadz "los aliados”, Sadam era calificado de nazi y en Espafia se jugd con la idea, frente
a la opinién piiblica, de subirse al carro del Plan Marshall {no quedarnos en el rincén de Ia
Historia). Se pretendia, ademds, que la iconografia del desembarco coincidiera con la de
Normandiz y la rendicion fuera saludada como la liberacién de Eurcpa en el 45, §i
reflexicnamos sobre todo ello, observamos de que se twata de performar la historia —someterla
a reproductibilidad— pero desde una posicién de superioridad escépica, esto es, aprendiendo
del pasade desde uma dptica de superacidn de los errores propiciada por el progreso
tecnoldgico. Peliculas como Salvar af soldado Ryan (Saving private Ryon, Steven Spielberg,
1998) o La delgada Ia linea Roja (The thin red line, Terrence Malick, 1998} previas al hecho
en pocos afies, cumplitian la funcién de mostramos ese pasado y permitimos contemplarlo
desde el sosiego y el privilegio epocal de sa perfeccionamiento.

En el Occidente tardocapitalista, de lo que se trata, ante cualquier tentativa de cambiar el
curse de los acontecimientos, es de la necesidad de contar con la opinidn piblica. No
estamos hablando en absoluto de un medelo totalitario de propaganda politica de estilo
estalinista o fascista. Si incluso en estos casos se observan coatradicciones, no es dificil
imaginar, en un contexto de expresién libre y de dialéctica espectacular, los contlictos, la
cantidad de itinerarics aporéticos y contradictorios con los que nos encontramos en tales
Modelos de Representacidn {cosa que por otra parte, sucede en todos por firme que sea la
estabilidad que han conquistado). Se trata més que de un andamiaje propagandistico, de un
reforzamiento de lineas paradigmaticas: sefialar de lo que se puede hablar, en el seno de qué
horizontes se pueden plantear problemas y expectativas. No pretendemos, pues, establecer
- una especie de irama causal delirante, donde todo es signo de todo. Nuestra intencidn es
mostrar eémo el aparato cultural del capitalismo parlamentario cumple su funcidn
anticipadora de la accién politica en un sentido amplio de la misma manera que lo hacen de
forma més explicita los llamados think tanks®™ norteamericanos, de cuya influencia en la

" N o . , T
" En al direccién httprffusinfo state.gov puede enconirarse abundamte informacin sobre estas instituciones
norteamericanas y su papel en la orientacidn politica de las distintas administraciones.
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planificacién de los acontecimientos nadie duda, por mas que la tyché con los acaeceres
efectivos del mundo pueda establecer refracciones entre objetivos y el estado féctico del
mundo.

Clinton y Kennedy

Veamos, pues, cudl es la relevancia del caso JFK como el modelo de cauce para los
acontecimientos politicos que vamos a indagar en las prdximas paginas. Para comenzar hay
que resefiar que el caso JFK es un ejemplo palmario del trisnfo del Paradigma Informativo:
coineide con la seciente Guerra del Golfo, el auge de la CNN y Ia generalizacion del uso de
Internet por los particulares. Con los noventa, la aldea global comienza a convertirse en una
realidad fictica, extendiendo sus estribaciones a la interactividad y superando el modelo
difusion. El sujeto pasa 2 ser agente e el proceso de disponibilidad del ente imagen. Pero
ademd4s hay que destacar que todo el entramado de representaci6n en torno al 30 aniversario
se organiza aklrededor de una certeza, valga la paradoja, inconcreta —porgue ha quedado
oculta, escondida a la opimién piblica— radicadz en un enclave audiovisual: la toma de
Zapruder sobre el asesinato a la que ya hemos aludido en el capiiulo 9.

Pero este entramade s6le adquiere sentido en el contexto de la posguerra fria y el cambio de
Politica. Lo politico como gobierno de la historia estd mal visto por la correccitn
postmoderna en tanto que supore uma intervencién fraudulenta {escenogrifica), una
emergencia de lo contingente en la teleologia del progreso técnico y econdmico. Por ello, las
estrategias politicas deben recalcar ante la opinién piblica que su propdsito 16 es otro que €l
de colocarse en la estela de ese progreso; jamds torcerlo, sino al conirario, deben legitimarse
como comectores de los avatares histGricos que lo contravienen, fruto de las acciones
huranas vy de intereses corrupios. Asf hemos de entender el propésito liberal de colocar &
Clinten en la estela de Kennedy, casi como su reencamnaci6n. Clintor vendria a reparar ¥
recuperar la oportenidad frustrada por el asesinate de JFK.

Veamnos cudles son Ias caracteristicas esenciales de este proceso en el que convergen politica
e iconologfa. Toda la trama JFK tiene dos lecturas: una, la de todas las oportunidades
perdidas de los 60; otra, la del progreso liberal que ha superado aquellas deficiencias de la
democracia. Clinton, se apuntd a la segunda ofreciéndose comoe reencamacién {alge bufa,
la verdad si pensamos en el paralelo Lewinsky / Monroe como indicio claro del éxito de la
estrategia) de Kennedy. Recuérdense las imdgenes en las que aparece con él, siendo
estudiante, en una visita que el presidente hizo a su institato, Clinien tuvo el méximo interés
en que éstas se difundieran y, de alguna manera, esta copresencia de ambos en ¢l encuadre
adquiri6 toda la pregnancia de un punctum premonitorio de la sutura liberal de esas
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oportunidades perdidas, y se conformé con la tema de Zapruder para erigir tode un subtexto
de 1a historia. La operacién medidtica implica la apropiacién por el sistema de la teorfy de
la conspiracién y del metarrelato de la emancipacidn, subyugdndolo todo a la teorfa del
héroe individualista libertador que sigue su impulso ético (a ser posible profesional). Pero
1o crucial para nosetros es que se trata de reconducir la cuestién a una teoria de la tecnologia
icénica como reparacién. Para el espectador actual, el pasado histérico también es un ente
disponible. Haber compartido plano con Kennedy se convierte en una obsesién de los 90
americanos plasmada en peliculas como Forrest Gump o En la linea de Fuego. Como
vemos en esta pelicula, se conjuga esta copresencia con el efecto reparador de una assencia
angustiante; la de quien debié evitar el magnicidio y jamds enird en el campo de 1a toma de
Zaprudes.

De tal manera, en la estela de I sutura liberal de ia historia, el Modelo JFK incluye una
economia peculiar de los efectos especiales, en funcién del propéisito reparacion del pasado y
la idea de "justicia infinita", que afectan a la cuestion de la "palecimagen"y el punctum. Asi
en el conglomerade, junto al fitm de Zapruder y el andlisis matemdtico y geométzico de la
imagen en movimiento, se engloban las luchas por los derechos civiles y contra la
discriminacién racial, tan propias de los afios 60, y con ello se equiparan las figuras dei
presidente asesinado y de Marmtin Luther King, entrande de llenc en la Teoriz de la
Conspiracién. Con el caso Kennedy se propone el barrido del las deficiencias (faltas) del
pasado. En suma, la trangresién del horizonte temporal: kacer ilegar la potencia actual al acto
pretérito (con toda su carga de paradoja) produciendo un efecto iconogréfico gue podrfamos
lamar contraestalinista, 3i todos recordamos el borrado de las fotografias de las figuras
inconvenientes pasa la kinea oficial del partido —fundamentalmente, la de Trotsky—, el efecto
JFK pretende jusic lo coniraric: integrar en el encuadre lo gue nunca esiuvo en &l Hiper, hipo,
anti, contra, ultra? censura, elfjase el prefijo que se quiera.

Vamos, pues, a adentrarnos en los vericuetos de este imaginario tecnopolitico, a través de
algunas producciones audiovisuales sobre el caso Kennedy y sus satélites, producidas sobre
todo en la primera mitad de 1a década de los 90 del siglo pasado para ver c6mo, desde la
tecria de la conspiracidn, la técnica y la ética convergen en la politica a través de la verdad
como (truculenta) adequatio, de la escansién del punctum reconvertido en kairds como
efecto suturador. Podemos dividir el campo a analizar en dos blogues, recordando que en la
mitologia norteamericana de los 60 la saga Kennedy est4 indisolublemente unida a los
movimientos de liberarcién racial:

Primero. La construccion retrospectiva del caso. En ella analizaremos por una parie el
film de Stone y por otra un reportaje sobre la vida de Lee Harvey Oswald.
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Segundo. La ereccidn del imaginario propiamente dicha, En ella se incluyen varios
aspecios:

* La iconologia del anti-acontecimiento en la que nos detendremos en los
fitms Forrest Gump v En la linea de fuego.

* La construccion de un imaginario antirracista que incluye, por un lado, Ia
pelicula Fantasmas del Pasade y, por otra, dos fitms sobre el holocausto
judio: La lista de Schindler y Fatherland.

JFK (Oiiver Stone, 1991)

Bl pedigri de Oliver Stone como cineasta de la denuncia, desde peliculas como Plateon
(1986) hasta su bicgrafia de Nixon (1993), comre pareja a su fijacién por la década de los 60
norteamericana. Se dio a conocer por st visin anti-mitica de la Guerra de Vietnam y lo raro -
hubiera sido gue no liderara ¢l tren de las conmemoraciones por €l 30 aniversario del
asesinate del presidente mds venerade por la izquierda liberal norteamericana. En su film no
hay afdn ainguno de revelacién sino de exposicidn de pruebas informativas, de crdenamiento
para su {rejpresentacion ¢p un refato cuya mayoria de secuencias sop conocidas por el
pliblico estadounidense. La pelicula de Stone demuestra perfectamente cémo se comporta la
economia narrativa respecio al Discurso del Capitalista: el relato medidtico informative es
siempre metarrelato, porque pretende ser metalenguaje, esto es, relato en ¢l que a verdad
aspira a ser mediada per la ciencia e “iconizarse”, alcanzar la certeza en la representacién
{imagen) —desde ese punto de visia todo relato forense basado en pruebas (evideaces) es
“iconizante", imaginario, espectacular— y, por ello, es parasitario de wna nebulosa actancial
anterior —un. relato existente pero incontado— del que se postula como formalizador. Se
trata de estructurar una irama que s siempre supeditada respecto a otra. El relato narrado (el
del fiscal Garrison) es parasitario de un relato del que se sospechan las piezas pero se
desconoce la trama causal que las hilvana. Una trama a la que se le supone ua sujeto(esto es,
informacion), que el Amo domina, y del cual el prot-agonisia es anta-gonista excluido. La
publicidad es un exorcismo ¥ la opinitn pitblica el juez divino catalizador de 1a verdad. Que
A0 es otra que el quién, supuesto pero inaccesible, (aiin) idetesminable que detenta la
responsabilidad de toda la conspiracidn que culmina en el asesinato del presidente, De ahi,
el imaginaric genesalizado de la presencia en encuadre que hemos visio antes: suponé haber
accedido al niicleo de la verdad gozosa que el Amo retiene. Por ello, todo el argnimento estd
orientado at descubrimiento del film de Zapruder, que fee ocultado al pueblo norteamericano
y que desmiente a la Comisién Warren, la que se conformd sélo con media verdad. La mizada
de Zapruder encarna todo este imaginario: estuvo alli,
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La pelicula, entonces, vehicula oficialmente la ideologia del izquierdismo liberat
norteamericano: fe ontolSgica en la patencia escénica de la verdad, fe en la apinidn Piblica
y Teoria de la Conspiracidn. En su versién cinematogréfica, a todo ello se suma el principio
épico del Aéroe emancipador que se carga a la espalda la reparacién de la Historia colectiva,
Pero en la puesta en escena se dibuja una dialéctica con todo el sabor de &poca, la década ge
los 90, que encarna en una plastica an conflicto genealdgico —cine / (paleo)ielevision — que
tiene su trasusito visual en la oposicion entre el color y el blanco y negro. Esta dialéctica, sin
embargo, es mds antigua. En los afios 80 el cine se ceb6 con su méxima competidora en Ila
captacién de la audiencia, la televisién en el apogeo del Modelo Difusién. Fue una guerra
solapada, tlena de mensajes subliminales, en los que la televisién manipuladora y
trivializadora quedaba recusada unas veces, ridiculizada o denunciada la mayorfa. Pongo
algunos ejemplos que traigo absolutamente de memoria;

* Poltergeist (Tob Hooper, 1982): en una metifora de la mediatizacion ala que estaba
sometido el sistema comunicativo en las familias occidentales, vemos que la hija
atrapada por Ias fuerzas del mas alld se comunica —s6lo es atendida y sintonizada~—
por medio de ia television.

* Gremlins (Joe Dante, 1984): simpéticos animalitos a los que la televisién brutaliza.
En efecto, una de las cosas que no pueden hacer estos simpdticos animalitos es comer

después de media noche. Si lo hacen, es precisamenie por guedarse viendo la
television.

* En Gremlins 2: The new batch (Joe Dante, 1990) el mafioso y especulador

protagonista se comunica con el pobre anciano chine al que van a desahuciar por
medio de una televisitn que hace le lleven hasta su casa.

* El proceso culmina en visiones similares a la de Héroe por accidente (Hero, Stephen
Frears, 1992) donde la televisién es denmunciada como fuerza falseadora y
maquinadora de imposturas de manera completamente explicita.

* En los noveata, sin embargo, esta impronta de confrontacion genealdgica ests planteada de
una forma mucho mds sistemética. Vearqos. La pelicula comienza con un collage documental
de imAgenes de la época. Lo primero que vemos es el discurso de despedida de Eisenhower
en el que advierie al pueblo americano del crecimiento de las fuerzas asmadas norteamericanas
¥ su constitucién en poder factico politico-industrial. Eisenhower alerta de la necesidad de
defender las libertades y la democracia. Tras elio, imdgenes de la vicioria de Kennedy
mientras ena voz en off habla de una nueva era de libertad y cambios revolucionarios para el
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pueblo americano. El collage documental continda con imdgenes de Martin L. King, Malcoim
X, el Ku Klox Kian, Fidel Castro, manifestaciones antirracistas y del exilio cabano. Bs decir,
tenemos todo el rompecabezas epocal servido.

A partir de aqui, la enunciacién se hace mds explicita y ello tiene un valor especial para
NOSOLros, POrqUe N0 es MAs que un primer paso para una identificacion: la del cine —frente
a la television— como discurso de la verdad, la contestacién y la emancipacidn. Asi, la voz
en off nos habla del anti-castrismo heredado por Kennedy que implica a la CLA en el complot,
la crisis de los misiles, el acuerdo secreto con Kruschev y se sentencia: “Kennedy se ve
metido en Laos y en Vietnam". Luego, aparece éste hablando de su modelo de paz y se
intercala una imagen de falso documental: una mujer arojada de un coche en marcha y
hablando en la cama del hospital pidiendo que "los” detengan. Son elementos de ]a propia
trama filmica que se mezcian con €] collage de imdgenes coniemporéneas a los hechos: el
cine arroja luz —provee a la verdad de imégenes— en las sospechosas lagunas de la historia
oficial. Que son estos impases narrativos, que apustan al goce oculto del amo, la materia de
1a representacion a la que vamos a asistir acaba de sancionarlo el fin del genérico. Tras unas
imagenes del viaje de los Kennedy a Dallas (22 -11- 1963) aparecen las imdgenes Zapruder.
Pero el montaje toma aqui sus cartas: el disparo se oye en off sobre una imagen del depdsito
de libros de Tejas (desde donde parti); miles de palomas alzan el vuelo y se establece ura
conexién directa con las noticias de la CBS. Tras ello, las dhimas imdgenes de Zapruder: el
impacto ha sido elidido, remitido a la incégnita, a Ia vez que el proceso se le ha hurtado al
pueblo {protagonista de las imdgenes "filmicas" anteriores, en el encuadre con los Kennedy)
y s¢ ha confinado en la televisién.

Pasamos 2 a oficina del fiscal Garrison del distrito de New Orleans: Costner v el cine
retoman el caso. Le dan la noticia y van a buscar una televisién a un bar. Y aqui se produce
una mise en abime que convierte en film en metarrelato sobre las verdades ocultadas al
pueblo norteamericanc. Vemos a la gente congregada en torno a la pantalla recibiendo la
noticia de Ia muerte en directo. Asistimos, pues, al especticulo de una trama conspirativa
engafiosa, de uma campafia medidtica controlada por el poder. Pero el cine reenmarca al
espectaculo y a los espectadores y recupera el auténtico sentir popular, en contra del engafio
televisivo. Eso sf, con el concurso de un individuo que toma la tarea de la justicia y 1a
denuncia sobre sus hombros. En el bar hay quien aplaude y Garrison/Costaer apostilla: “me
da vergitenza ser americano”. La ficcidn vuelve a destacar un gesto enuaciativo desde el
mismo casting: dos sérdidos personajes vituperan a Kennedy. Pero estdn encarnados Jack
Lemon y Ed Ashner, actores de cuya trayectoria progresista nadie puede dudar. A ello
signen im4genes en blanco y negro —id est, cinematogréficas, auténticas, reales— de gente
llorando.
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Todos los accesos a la Historia (oficial) se dan por la televisién comenzande por la detencidn
de Cswald, Lo que se consiota es una critica al modelo difusion, al que se acusa de atbergar
las versiones auspiciadas por el poder. La mirada hipnotizada dei espectador queda confinada
fuera de la ventana, relegada a la imposible interactividad —entre sus manifestaciones, Ia
crftica en forma de sospecha— en la cuat radica la posibilidad de producir la verdad. A partir
de aqui, Ia obsesidn def protagonista bajo ¢l semblante de pasidn por la verdad. Asistimos a Ia
mirada escéptica de Costner a la televisién, rodeado de su crédula familia, mientras estdn
hablando de Oswald y de su conexi6n con Nueva Orledns, que es lo que le permite irmljscuirée
en ¢l caso, Imdgenes del rifle de Oswald —verdadeso fetiche de Ia trama Kennedy, y une de
fos estilemnas del modelo de representacién— y de inmediato, comienza [a investigacitn en el
despacho de Jim Garrison, atrededor —c6mo no— del televisor. Toda la pedicula se desarrolla
desde aqui con una mezcla de imdgenes documentales v ficticias, con una serie de estilemas
que la integran de leno en el star system, reforzando cada vez més 1a idea de que el cine puede
convertirse en imsirumento heusistico y wransgredir el horizonte ocuttador del poder. Por
ejemplo, todos los fascistas estdn representados por de esirellas de claro marchamo
progresista: Pesct, el turbio personaje de Donald Sutherland, el senador encarnado por
Matthan. Hollywood contra el poder.

La obsesién de Gasrison va creciendo y los obstdculos también. Las incongruencias de la
comisién Warzen, los ataques personales contra &), las primeras crisis en su apacible y
prometedor mairimonio surefio ¥ la sempiterna presencia de la televisién en su hogar son
impotentes para quebrar su fe "ontoescépica” en la evidencia, Garzrison busca reabrir el caso;
el héroe individual se hace cargo de la justicia y de Ia Historia. Durante toda la pelicula no
deja de haber reconstrucciones a medida que la investigacién sigue avanzando. A tedo
razomamiento verdadero cotresponde una escena, Cuando toma la decisién definitiva de
reabrir ef caso, comienza la revisién de pruebas escondidas y testigos muertcs: "hay que
pensar de otra manera come hace la CIA. Es como el negativo de una fotografia: blance se
comvierte €n negro, negro en blanco.”

Continda Ia investigacién en Dallas interrogando a testigos dizectos por el procedimiento
habitual: la palabra de cada testigo es certificada por una imagen. Con las contradicciones y
falsificaciones de la comisién Warren: "Todo se habia detenido como si la gente ni siquiera
respirara, como si fuera una fotograffa”. Falia el gran corolario cientifico de la verdad more
cinematografico: el movimiento. Llegamos por sepresto al niicleo demostrativo de la trama:
Zapruder se ha convertido en e} gran argumento de los que no creen 1z versidn oficial. La
geometria filmica hace su aparicidn en el seno incontrovertible de la regria de la
conspiracion. Se hacen comprobaciones in situ de los disparos a partir de Zapruder. Aunque
al comenzar Ja visia le desbaratan el caso, ésta le sirve para sacar a la luz la pelicula, inédita
hasta ese momento, "Una imagen vale mds que mil palabras”, acota Garrison, y a partir de
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aqui refunda el caso. En su alegato, presenta una maqueta con la escena y testigos  imdgenes
de 1a autopsia que avalan sos hipStesis sobre la colocacitn de los tiradores que ro es ofra que
la del tridngulo de fuego cruzado, totatmente justificada por Zapruder fotegrama a fotograma
y que desbarata la acusacién a Oswald, Segén Garrison se habfa consumado “asesinato del
suefio americanc”. Y la incdgnita sobre la verdad nace de la tercera dimensidn, deductible del
movimiento. Fl cine es ciencia, verdad, poder de ia opinién plblica, exactitud contra el
poder. La pelicula de Stone se ha convertido en el manifieste de la sospecha Liberal porque
ia esencia de su verdad es escépica y determinable por el sujeto desde su exterioridad de
espectador irrefutable, reemplazable, sustituible. Estamos anie la gran demostracidn para la
tnirada de cualquiera: ta misma eseacia medular del Paradigma Informativo.

:Quién fue Lee Harvey Oswald?*’

Légicamente no es sélo el cine hollyweodense el vehiculo en el que se encarna ests Modelo
de Representacion, )a televisién también juega sus bazas en el asunto. Hemos visto en los
capftulos anteriores la dialéctica entre medios y cémo el encuadre efectrénico se propone
como cnsol tanto en el sentido de la disponibilidad (todo es registrable y digitalizable,
incluible en la pantalla) como de la exactitud y la reparaci6n (las deficiencias de los estadic
previos son restauradas por la electzénica), En el caso anterior era el cine el que desvelaba
verdades frente a la oficialided de la televisién. Pero aqui tenemos otra versién de este
ideologia del progreso comunicativo: 1a televisién de los 90 se propone como neo, frente ala
paleo-televisién gue resultd hegeménica, con tedas sus transformaciones internas, hasta los
afios 0.9 Y lo hace reforzando su componente elecirénico y cibernético, junto al ideal de
interactividad v la capacidad de seleccién del espectador por encima del circunstancia de su
difusién. En el panorama mediatico espafiol es probable que sea Documenios TV
—emitido por La 2 de TVE, desde finales de los afios 80— el programa que mejor encaraa
todos estos elementos janto al proceso de ceniralidad mediética incoado por el discurso
informativo. “Un programa para espectadores como usted”, es eslogan repetido por el
presentador y director del programa aludiende a la escogida minotia y a su capacidad de
determinar la difusién seleccionando sus contenidos. La reo-televisién permite elegir.

W Who was Lee Harvey Oswald?, reportaje emitido en Espafia por el programa de TVE 2 Documentos TV en
noviembre de 1993.

= Exploré esta toma de distanciz de Ja neotelevisi6n respecto al Modelo Difusién centralizado cuando mvestigué
sobre Ja serie Axpediente X, perfectamente integrada en la propuesta icono-politica que estamos explorando, por
1a via de 12 teoria de la conspiracidn. Vid. Palag, 1999,
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En el seno de este espacio es precisamente en el que se emitié para la audiencia espafiola ¢]
reportaje en el que ahora vamos a recalar. Su timlo ;Quién fite Lee Harvey Oswald? Fue
emitido justo el dfa del 30 aniversario de la muerte de Kennedy y presenta todas las
incognitas sobre el asesinato ntilizando material inédito: a partir de la puesta en cuestién de
las conclusiones de la Comision Warren, el reportaje se interroga por la biografia ¥ la
personalidad del presunto asesine preguntdndose si se trataba de un perturbado que actug
solo o si se tratd de una conspiracién en la que intervinieron varios tiradores. Como VEmos,
el reportaje estd en la misma onda que la pelicula de Stone, pero a diferencia de ésta se
presenta explicitamente con el revestimiento de una pieza del discurso informativo. Trata,
por tanto, de una manera muy adecuada a la epistemologia informativa, de ofrecer una serie
de datos ¢ hipétesis al espectador sin emitir un definitivo juicio. Obviamente, una conclusién
supondria una ostentacién subjetiva que el discurso informativo no puede tolerar, La
manipulacién es inherente a la informacién en cuanto esta es refractaria a la verdad, F]
reportaje comienza de una forma que ya nos és absolutamente familiar: con las imdgenes
coetdneas del asesinato emitidas por 1a television en b/n., mostrando el alboroto del momento
y la policia escrutando el depésito de libros de Dallas. Pasamos despuss al asesinato del
propio Oswald. En estas imdgenes Oswald aparece esposado y a medida que se acerca Ruby,
I cdmara enunciativa —la actual— realiza un zoom hacia atrds y se sale de un viejo receptor
de televisidn. Sobre la imagen de Ruby disparande, se ubica el rotulo: Who was Lee Harvey
Oswald? Y, was ello, un gesto semdntico evidente marca la distancia entre paleo y neo
television. La imagen del televisor se apaga a la antigua: replegéndose en un punto blance
central y dejando la pantalla en negro. Se ha conseguido pues un efecto de sentido muy
potente: la {paleo)television y Ruby quedan asimilados puesto que la versién oficial conduce
al silencio. El reportaje viene a donde la conspiracién y la televisién impidieron llegar a la
opinién ptblica. Este documental, pues, no es (paleo)televisién. Come veremos, ante la
competencia genealdgica, todos los encuadres reivindican sus valores y autonomia frente a
los otros: el cine, la verdad; el ordenador, la exactitud; la televisién, la prontitud, la potencia
del dispositivo y la extensidn.

El teportaje nos plantea, pues, una revisién de la biografia de Oswald utilizando sobre todo
entrevistas y testimonios de personas que tuvieron contacte con él. Asf pasamos por su
desgraciada infancia, su pertenencia a los marines, su estancia en la Unién Soviética y sobre
todo su turbia etapa en Nueva Orledns con dudas sobre su filiacién castrista o anti. Pero de
igual forma que en el caso anterior, nos interesa menos ¢l contenido informative del reportaje
que su tratamiento retdrico y audiovisual, como la informacion es constrida sobre el enigma
referencial que supone el desconocimiento del personaje silenciado y la trama de 1a que se le
sospecha participe. Ello supone intentar construir una cierta uniformidad referencial —la
informacidn, englobando todos los saberes— sobre la diversidad de granos y procedencias
de las imdgenes exhibidas. El Paradigma Informativo, en efecto, absorbe todos los saberes.
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Por un lado, toda imagen queda remitida al presente enunciativo como estadio absoluto de
superacidn de las deficiencias del pasado. Asi, el régimen de referencia icénica queda
alterado: emitir una imagen en el contexto de la contemporaneidad enunciativa confleva
reducir todos los valores a ella adheridos en el instante del index —emotivos, cultuales,
mnémicos— a un Unico valor informativo, esto es, ilustrativo. Pero ello tiene sus
consecuencias. La ilustracién icdnica de cualquier contenido asertivo le proporciona un
semblante de databilidad, de efectividad del acaecimiento, que solapa el hecho de que al
atribuir a cualquier unidad epistémica la aureola de informacidn estamos desbaratando su
esencia, extrayéndola de su comtexto discursive. Ello conlleva un destino aporético
inexorable. Cuando la unidad Oswald se desubjetiviza, se la extrae de cualquier linea
argumental y se convierte en puro dato, unidad de informacién, el bloqueo del saber en su
alcance de la verdad deriva en impotencia. En efecto, al Paradigma Informative sélo e
interesa la instantdnea demostrativa: ;Oswald estuvo —pudo estar, en el lenguaje del dlgebra
mecanicista— o no? JFue el asesing efeciivo de Kennedy? Si esta pregunta queda sin
respuesta, la apelacidn al Amo que miente -—la comision Warren en este caso--, que oculia
fraudulentamente el dato cognoscible nos lleva a un bucle de recopilacién de datos
interminable que coarta cualquier otra crientacién hacia la verdad. De hecho, la funcién
establecida entre informacidn e iconicidad es 1a de velamiento, la de blogueo que cualquier
orientacidn veritativa en sentido simbélicamente fuerte. Con Jo cual, €] caso siempre queda
abierto. Muchos de los avatares del discurso juridico contemporinec pueden ser
contemplados desde este punto de vista,

El reportaje continua con unas fotos en color dz Oswald nifio. Con ellas comienzan las
series paralelas de datos biograficos y fotos familiares que estructuran todo su primer trama.
Los planos de recurso de lugares y situaciones son constantes. Recordemos que en la
preceptiva cinematogréfica, el plano de recurso es, confra toda intencién informativa, un
campo vacio. E] protagenista falta pero ello no es dbice para que el dispositivo enunciador
iniente alcanzar el estatuto de la huella. Ahora bien, este cerco en ausencia puede dar un
rendimiento poético. Estos planos rimardn con los posteniores del enclave desde el que se
dispard a Kennedy, ventana del depdsito de libros de Dallas, para significar la ausencia
inconstatable —valga 1a paradoja conspirativa— de Oswald de ese Iugar. La ausencia y la
dimensidn escopica, el no haber estado para ver, son los dos leitmotiv que estructuran toda
la dimension medidtica del caso JFK. De hecho, lo que se aborda a continuacion es ¢l
entrenamiento de Oswald en los marines ilustrado con fotos de la época ¥ tomas actuales
que no conciemen al sujeto en cuestidn pero que ilustran el proceso de recopilacién de
datos. Cémo no, la resolucidn sobre sus aptitudes queda en suspenso pues hay datos
contradictorios sobre ella que llevan a engendrar nuevas sospechas sobre expedientes
alterados y pruebas desaparecidas.
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A Ias imdgenes se van sumando ademds los testimonios actuales de los eXpertas en cé.ci
episodio de la vida de Oswald. Estos van aportando los datos €Xpertos que son siempr
ilustrados con foto fija en b/n. Se produce asf nna dialéctica entre los sXperto:
ilustran sus palabras. Los primeros representan ¢l ¢je connotativo

+ Presente = movimienta = color = consciencia

Ahora bien, ese lugar de Ia consciencia no es el del saber o las certezas, sino el de lag dudas
¥ la sospecha. Ademds, los expertos son investigadores cuyo trabajo ha producido libros: son

relatores (narrativizadores) de lo extraoficial. Las fotos, sin embarg

0 implican el gje
semantico opuesto,

+ Pasado = b/n, 2 imagen fija = falsedad (ocultamiento)

El b/, de las fotos de localizacién ¥ las de Oswald, dan la impresidn de una fachada tras ta
que se oculta una trama. Se suman, pues, dos efectos que inducen la siguiente proporcisn:
Avance tecnolégico = dificultad de mentir. La tecnologia actual (color + movimiento, son su
induccidn metonimica) permite absorber la trama: e goce del Amo, del poder, 1o escapa, Es,
claro, el marchamo del Discurso del Capitalista.
Contintia con Ia misma ténica la biografia de Oswald: su estancia en Moscti y Minsk y la
vuelta a Estados Unides, enuncidndose sospechas de trabajar como espia no se sabe bien para
qué bando. Y aqui entra en juego otro de los estadios genealdgicos de 1a imagen, Vemos un
proyector en marcha que nos ensefia imdgenes de Stiper 8 en color en las que vetnos algnnos
planos de detalle. Vemos que lo maneja el hermano de Oswald: se trata de tomas dei dia de
accitn de Gracias en una fiesta familiar a su regreso de Rusta. La imagen de despreocupacién
es una fachada, puesto que Oswald tenia graves problemas familiares incluido el maltrato a
Su esposa. En la estela de esta falsedad iconogrifica se nos presenta otro dato de esta
iconologia politica que analizamos, Oswald trabaja en un laboratorio fotogréfico y se crea

una falsa identidad: Alex Hillel, a cuyo nombre empieza a recibir prensa comunista y
adquiere armas por correo.

Justo aqui se cita una secuencia de la pelicula de Oliver Stone como emblema de los criticos
de la comisién Warren. Por supuesto, lo citado es la secuencia dei {ilm en la que se preguntan
por Oswald con la famosa metdfora de la foto en negativo. Tenemos, pues, el cine v la
fotografia absorbidos por ¢l encuadre global de 1a neotelevisién ¥ nos falta su predecesora,
que no se hace esperar. Abordando la estancia de Oswald en Nueva Orfedns aparecen
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s ¥ las fotos que

imédgenes de una intervencion suya en television en las que §c decla:_a marxilsta y Céllle s:
acompafian con imégenes de la revolucién cubana. Es ‘como si, a medida que adsmn1 anzEl
de Oswald se acerca al instante esencial que nuclea su vida—la 1'1'11:181'[6 de Kennedy Yd a suy.
propia, como dos instanténeas del mismo fresco‘ epocal—, su un'ta.gen Eymara v11 ay ie
incorporara a la vez al flujo de imédgenes colectwamerfte Fomparhdas. (sie es el ;s:ps_:.; :
sacramental de la paleotelevision que le otorga su e§pec!_ﬁ.c1dad como estca io gen:f dgico,
como corte sincrénico en €l progreso evolutivo de la iconicidad mo_dema. Oomolsc,‘e 1r§|a en
el documental, "30 afios después del asesinato de Kennedy "la vida qe SWal - Zn Ee\;:
Odedns, sigue siendo el mayer misterio que eI.wut.:lve e} caso." Bs lo nism‘;ft:cd? fliao a;u :
pelicula de Stone. No sabemos si hubo conspxracuin: si Osvffald formal a;l pble . e; o
simplemente un cebo ingenuo al que cargarle el asestnato, si llevaba un doble juego, stc.

Pero aquif nos acercamos al nicleo del reportaje que es e de la vida de Oswaldc:lesle A;iiizz:z
al andlisis del asesinato de Kennedy. Vemos un plano reculrs.o —actual, pueil— ol Almacén
de Libros de Dallas. Tras €l, la pelicula del cineasta af13:1onado Robert Hughes qs e hos
muestran a Kernedy desfilando por Dallas. Como hemos visto, los pial’los de reclurs’o ;18 -
al presente de la enunciacién informativa: suelen ser. CApPOS vamos.. L?is tmagente. &
archivo, sin embargo, nos llegan desde el pasa;llo, pero ﬂl.ist(r:inmls ?Irlldu;c:a;;o:e g}ri:eiie; dt; "
j uestran ETSonaje
o Ezﬁze:: ;ﬁ? aerseilnfzgr?esp jlroocli:lnentales sori3 ¢l auténtico tema (subject) del 1"ep0rtaje.
‘;‘;“lf;s esta analiz.ando desde la enunciacién, La pregunta es, pues, Lc;mén e's e‘zl Stlii:; I;:ltc;l lqa
Enmnciacion de esas imégenes de las que el operador es una pura contmgenzla m: o endid.a;
Evidentemente, para ser informativas, la funcin de sujet.o —extermno— t.La ’e ::es S 5 o
en su secuencia, deben poder ser apropiadashp'or_c;alqumlr:; ’gsa; ;Zt:z :Sr;aegla Sg,plama .
entrevistar a un testigo presencial que escucho —<ice— 5 ¢ 1
ifici ispard 2 6 tres disparos. Y aqui viene ya a nuestro encuentro 1a
e‘:f;:;;:eﬁ?ﬁio \?1?:352 Tlfls) .irg;:enes doclflmentales pero esta vez ya, las tomada; por
gAbraham Zapruder, Tomadas desde el dngulo opl;eslt)c{ a l:i\: 32 flif;l‘:a;d?zgodizziu Zlf,:
ha girado— hemos de construir el efecto raccord. Dice bm.ham e
fotograma a fotograma en la pelicula de g mm.' r.odada por A , ;) - .ams e
velocidad de la caravana y se procede al ané!ms temporizado c[e os’3 hzsdisciil o
pelicula a cdmara lenta. La voz sigue %nformandonos: durante afios & o e
i i o de los disparos habiéndose Ilegado a un consenso gener
23211:1?32 tlilet:rc‘{izlparos en § szgundos. Pero, —plano de recurso d’el lugar; h;}; muchos que
piensan que un segundo tirador realizé un disparo desde el monticulo de hierba.

ifi icfa no
Se nos muestran algunas imdgenes de aguel momento para certificar que la poli

i 1 e TDS
encontré nada, en el monticulo. Vienen luego las conclusiones de la autopsia yt § o
’ - . - D
informa de que muititud de comisiones y expertos analizaron las imigenes y la autopsia y
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todos llegaron a Ja conclusién de que los dos disparos que alcanzaron a Kennedy vinieron
de atrds. Se citan:

» Comisién Warren (afios 60).
« Grupc de experios Clark (1968},
» Comisidén Rockefeller {afios 7).

« Finalmente, ¢l House Select Comittee, con el mayor estudio forense.

El caso es que ya tenemos jo filmico y el caddver subsumidos en Ja genealogia de fas huellas
geometrizadas por el Paradigma Informativo. Pero falta un paso més, una legitimacién de la
panialla electrénica como crisol de todos los espacios precedenies y que brinda a la
neotelevision la coartada que la alejarfa de afagazas de la paleotelevisién y la pondria en la
estela del imaginario ciber, del cuat se reivindica coparticipe. A la autopsia v la proyeecidn
filmica se suma —nos dice la voz en off— otro avance tecnolbgico: "las modernas maguetas
por ordenader, ura técnica con la que no contaron los primeros investigadores, se pueden
utilizar ahora para analizar las cuestiones planteadas respecto a si tanio Kennedy como el
gobernador Connally recibieron la misma bala mdgica”. Se nos presenta, pues, una
animaci6n infografica que reconstraye la escena pero transgrediendo el principal de sus
horizonies: la posicién subjetiva inamovible de Zapruder. En la famosa hipétesis de "1a bala
maégica” habfa dos heridos, siete heridas y la bala quedaba en buen estado. Con la proyeccién
invertida desde las heridas, se intenta determinar el lugar desde el que se hicieron los
disparos. Yemos una matematizacion absohita del encuadre por mor de la cual las leyes del
movimiento se avienen perfectamente a la bidimensicnatidad. El progreso tecnologico se
somete siempre al imperic de la verdad. Desde el punic de vista de la teorfa de la
conspiracion el acceso del poder a la verdad del pariicular es simétrico al acceso del
particular a Ia verdad del poder. De hecko, los defensores de la intimidad v del no contzol del
Estado, es esto también o que temen, el circulo siniestro. Bl moto dictatorial por excelencia
en la modernidad es el Big Brother, haciendo referencia a 1a igualdad radical entre opresor y
oprimidos, a la reversibilidad de las posicienes. Por ello, ia transgresién de la posicién énica
del sujeto filsmico nos conduce al goce sumo, sin trabas, reglas, barreras o imposibles, de la
focalidad infogrifica. En efecio, el proceso de reconstruccion nos lleva, desde las heridas y
siguiendo la trayectoria de las balas se arriba a la focalizacién del punto de vista del tirador
oculto: no sabemos de su rostro perc hemos accedido al emplazamiento transmisible de su
goce. La animacin muestra la mira del rifle y los disparos. A partir de aqui el consabido
zecorride por los posibles pasos de Oswald hasta su detencidn, pasando, claro, por la imagen
de su rifle —uno de los fetiches del caso— y la muerte de un policia que es la primera
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acusacidn vertida contra €. Tras su detencidn, su asesinato por Ruby, otro de los instantes
esenciales del caso confinado para siempre en encuadre electrénico. Concluyen testigos y
expertos: con la muerte de Oswald no hay caso. Seguimos sin saber la verdad, pero tenemos
mucha mas informacién.

Forrest Gump (Rehert Zemeckis, 1994)

Hasta ahora nos hemos movido préicticamente en el contexte del discusso informativo, stricte
sensu. La pelicula de Stone, de hecho, tiene toda la textura de un docudrama. Ahora bien, st
hablamos de un modelo de representacion en el seno del Paradigma Informativo, éste habra
de extender sus tenticulos mds ajld e invadir el pamorama medidtico de manera més
generalizada, Concretamente, el cine comercial, come institucién cultural en sentido amplio,
se ve obligado & enmarcarse en el propio sistema de expectativas que hace de la opinién
piblica su andiencia. Pasamos pues, a indagar algunos films que comparten las premisas que
hemos venido viendo. Pero es 1égico que, a diferencia del discurso informative, la ficcion
tome una distancia estética respecto a ellas que, como ya hemos indicado, suclen expresasse
en forma de la ironia. Forrest Gump es un magnifico ejemplo de esta distancia que se
incardina o obstante en el modelo de representacién, Recordemos que las imagenes que
publicitaban la pelicula eran unas tomas en blanco ¥ megro en las que el protagonista
compartia plano con Kennedy: el trucaje con movimiento, el tratamiento digiial de la imagen,
era el reclamo. Por fante, no era solo la temdtica Kennedy, o la presencia plédstica del
presidenie asesinado: Ia propia impronta tecno-iconolégica aparece con la industrializacion
de punctum, la posibilidad que ofrece la tecnologia digital de superar el lastre subjetivo del
mentaje ¥ organizar el semblante verosimil de una copresencia, de un haber estado allf del
pueblo americano excluido. El tema del film, de hecho, es la sucesién de punctums
convertidos en Kairds, copresencias afortunadas —Forrest se encuentra con Kennedy, con
Elvis, con Johnson, etc.— que le otorgan al film un idudable sabor de épaca, con la insercién
del protagonista en los momenios clave de la historia seniimental reciente de los Estados
Unidos concretada en sus instantes esenciales, concebidos como eventos medidticos, Gump,
de hecho, estuvo con Kennedy como y en la misma época gue Clinfon y encarna a un héroe
que carga con la historia a sus espaldas, siendo como es un retrasado mental con graves
problemas de movilidad en su infancia que supera con tanto fesdén como inconsciencia.
Forrest Gump, pasa por iodo ello habitando un Hempo homogéneo y lineal no incumbido en
abseluto por la Historia, tangencial a su biografia, lo cual convierte al tema del “correr” del
protagonista en leitmotiv: encontrarse sin conciencia de ello. Por ello, si podemos asociar la
nocién de puncium con la de kairds es en funcién del espectador. La imagen restituye lo que
fue imposible en el fantasmatico instante esencial que habitd la realidad. Las imdgenes con
Kennedy timan con tedos los punctum de Forrest Gump: es la media —parédica, si se
quiere— del ciudadano americano porque si estuvo dende "hacfa falta”.
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La pelicula comienza cos Una metafora muy significativa que le dard ademds una-estruciira
circular, Una pluma que viene del cielo llega a Jos pies de Forrest que la guarda en ua libro,
La pluma indica la cafda (el casus) afortunada: Forrest serd depositado en lugares afortunados
toda su vida. Est4 esperando un autobis y aprovecha para contar a las pessonas gue pasan por
la pazada 1a historia de su vida, presidida por una mdxima que le dijo su madre: "la vida eg
como una caja de bombornes: nunca sabes lo que te va a tocar”, La pelicula consiste pues en
un flash-back narrado a cualquiera en el que Forrest va dando cuenta de los avatases de su
existencia y de las casualidades afortunadas que le han ido eclocando en contacto con lag
lineas bésicas de la historia norteamericana en las casi cuatro déeadas previas al fitm. Forress
ileva el nombre del fundador del Ku Klux Kian. El flash-back comienza con el fundido a una
imagen en blaco y negro que nos lleva a piancs de "El nacimienio de uma nacién™, el film de
Griffith, primera epopeya cinematogrifica norteamericana. BEs el primer guifio al espectador
que coincide con la primera alieracién digital de la imagen en movimienio. Forrest es
consustancial a }a Historia norteamericana, Sabremos, pues, que es oriundo de Alabama,
huérfano de padre, tiene un ligero retraso mental y un trastorno en sus piemas que le obliga
a llevar un aparatoso adminiculo ortopédico. Madre e hijo viven del alquiler de su casa como
pensién, Precisamente, un misterioso joven —jamds le es enfocado el rosiro- con una guitarra
se aloja alli y Ferrest baila sus canciones con el estrambético contoneo al que el obliga su
aparato ortopédico. Poco después, cuando el muchacho ya ha desaparecido de sus vidas,
madre e hijo ven en un escaparate a Elvis —al que reconocen como su huésped— en el
interior de un receptor de televisién. Su famose movimiento de caderas se ha inspirado
obviamente en los movimientos de Forrest. Es el primer acceso —delegado, esta vez—- del
protagonisia al encuadre de la Historia, que como llevamos visto se identifica en el Modelo
JFE, siempre, con la pantalla de television.

Su primera insercién “intraplanania” auténtica se produce un tiempo después durante los
disturbios raciales que originé la aceptacitn de los negros en la Universidad de Alabama. Asi
se iniegra otra linea esencial del imaginario JFK: las luchas por Ia igualdad racial. Lo vemos
a la puerta de la universidad entre el gobernador Wallace y el general Grahame {enviado por
Kennedy). El encuentro estd explicitamente enmarcado dentro de la pantalla televisiva, A
partir de agui vemos ia mezcla continga de imdgenes histdricas (documentales) con las de
Gump e los mismos escenarios. Luego viene el encuentro con Kennedy al ser recibide junto
ala seleccién nacional de footbail. En esta mezcla de imdgenes color con B/N —estilema del
modelo— Forrest se bebe 15 refrescos y al saludar a Kennedy, le dice que tiene que hacer
pis. Va al servicio y se encuntra fotos de Marylin y de John v Robert Kennedy. En esta orgia
de homogeneidad encuadrada por la magia del cine pasamos del servicio de la Casa Blanca
a las imagenes de Zapruder y al desfile en Dallas.

Y Forrest se convieste en imprescindible en todos los escenarios esenciales de la historia
americana desde 1960: estancia en Vietmam, contacto con el movimiento Aippy y presencia
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en manifestaciones conira Vietmars, siempre “fuera de ligar” —en la mantfestacidn
pronuncia up discurso vestide de milita—— pero siempre presente. Mas tarde es recibido por
Johason y también por Nixon. Otra vez, en la Casa Blanca. Nixon le cambia de hote} y
Forrest descubre el Watergaie al ver a los espias desde el edificio de enfrente. Vemos
televisada la dimisién de Nixon. Monta un negocio de pesca de gambas en homenaje a su
compadiero de color Bubba —muesto en Vietnam— junto con el capitin sin piernas a quien
salvd la vida, Durante todo ese tiempo, todos los puncium, todas la coincidencias de Forress
con la historia son absorbidas por la fuerza centripeta del encuadre televisivo, La muerte de
su madre coincide con el atentado a Gerald Ford, que vemos enmarcado en el televisor, En
su ausencia deja la Bubba & Gump, el capitdn Dan invierte sus beneficios en "una especie
de compaiifa fratera™ es Apple y se hace millonario. Se queda en el pueblo cortando el
césped vy funda una Iglesia, un Hospital, hace rica a la familia de Bubba. Aquf otra imagen
importante: al recordar antes a fa familia de Bubba se les ha visto sirviendo la mesa a varias
generaciones de blancos. Al cobrar la madre se ve la escena al revés: ella sentada y una criada
blanca {mayor) sirviéndole ka mesa; es la superacidn del racismo en 1a estela del efecto JFK.
Si las imAgenes racistas se asociaban a la televisién, sutlmente la inversion de la situacidn
se asocia al ordenador (los beneficios generados por Apple).

Mientras, Jenny ha vuelto y vive con €l como en la infancia. EI dice que fue ta época més
feliz de su vida. Se ve entonces un castilio de fuegos artificiales. Pero la cdmara en retrocese
nos muestra que estd en el interior de la televisién y se acaba viendo la Estatua de 1a Libertad.
De nuevo, contacto biografia -historia: es la conmemoracion del segundo centenario de la
independencia americana. La Historia —lo colective— sucede en el encuadre televisivo.
Cuando Jenny se va, Forrest empieza a correr sin parar (al pasar por e] pueblo, se oye una
noticia sobre Carter), Corre y corre, hasia el Océano. Se convierte en noticia, por primera
vez, como protagonista absoluto y aparece en felevision per mértos propios. Jenny,
trabajande de camarera, lo ve. Los periodistas le preguntan por gué corre: El no tiene ningtin
motivo. La gente empieza a seguirlo. Deja de comer tras de 3 afios y pico, Vuelve a Alabama
y vemos por Television el atentado a Reagan. Recibe una carta de Jenny: Tiene que ir a veria
a Sabana, Es donde estd. Asi acaba el Flash-back, a principios de ios 80. Jenny tiene un hijo
de €] y estd a punto de morir. Es el auténtico final del suefio: el encuentro de Forrest y Ia
generacién de los 60 con el Sida. Deciden casarse y en la boda aparece el teniente Dan: con
"piernag nuevas" y una prometida asiética (vietnamita, se supone). Es la reconciliacién de los
90: el film ha perdido el tono parddico para tomar un cariz entre roméntico y melodramético.
La muerte de Jenny e imégenes con ¢l nific: se lo est narrando a la ldpida. No sabe "si la
vida obedece al destino o estamos flotando en una brisa”, Parecen ser ambos los principios
de Ia existencia. Vuelve la pluma. Y el fin supene en cisrre doble y circular. El nifio sube al
auicbiis con un libro amarillo —come é1 en su infancia. Estaré aqui esperdndote cuando
vuelvas, le dice. Y literalmente, se sienta a esperar: una piuma sale volando de sus pies. La
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chmara la sigue hasta el cielo. Como vemos, el film ha recalado en todos los aspectos del
imaginario JFK —fundamentaimente la dialéctica entre regimenes iconicos—, pero de una
forma benigna, dando una versién circular y parddica de la posicién no incumbida de 1a
opinién publica respecto al acontecer hisidrico, siempre diferido por el encuadre televisivo,
Forrest Gump es una diffana metdfora de la inconsciencia del pueble americano ante
enalquier acontecimiento autéatico.

En la linea de fuego (In the line of fire, Wolfgang Petersen, 1993}

Si alguien puede encamnar lIa frustracion por la pérdida de una ocasidn hisidrica que
representd la muerte de Kennedy, éste es precisamente un miembro de su escolia que no
consiguid evitaria. Bl fracaso colective viene reforzade por el fracaso profesional, méiximo
exponente de la tragedia para la mentalidad del espectador medio norteamericano, Este es el
personaje que encarna Cliné Eastwooed en el film que ahiora nos ocupa, Cuardo entramos en
su vida de maduro agente del servicio secreto vemos —jcomo no?— las fotografias
expuestas en su casa en las que aparece junto a Kennedy en actos oficiales. Caso abarrotado,
pues, éste. Da la impresién de que tedo el mundo estuvo alli. El trucaje fotogrdfico que hace
copresentes a Easiwoed y a2 Kennedy refuesza el aspecto iconogréfico de toda la trama. 1a
misién del agente Frank Horrigan hubtera sido impedir el puncturs, 1evestido de tyché, que
significé la traumitica toma de Zapruder. Es caracteristica esencial del modelo JFK que la
triunfante década de los 99 norteamericana, con la victoria en ia Guerra Fiia y el progreso
tecnolégico, ofrecen la posibilidad de la sutura sobre ia herida encuadrada, igual que s
modificable, analizable y descomponible la imagen registrada por Zapruder. ;Qué mejor
forma, pues, de proponer esta sutura que ofrecer al frustrade guardaespaldas una segunda
oportunidad sobre el thrifler, molde genérico dominante en el cine de accién postmoderno?
En efecio, la pelicua desarrolla la namracién de un reto en ese subgénero del thriller policiaco
en gue un asesine psicdpata se plantea una partida con el policia del que requiere la estima y
el respeto. En esia dialéctica amorosa entre ¢l policia y el asesino, enire etlos existe, pues, un
pacto impuesto por el psicépata que reviste el semblante de un compromiso informativo. La
popular cuestién de los perfiles psicolégicos de los asesinos conlleva una erradicacion dei
azar por la probabilidad estadistica que implica necesariamente Ia nocién de la informacion

' como saber sin sujeto. E psicépata puede ser todo-informacién porque carece de deseo, €s
todp-estrategia,

El filsm recurre al intertexto para presentarnos al agenie Horrigan en la detencién de uros
falsificadores como un tipe duro que sabe marcarse un farol y jugar sus cartas. El compatiero
ha sido descubierto y le obligan a matarlo para demostrar que ne es un agente infiltrade. El
dispara, adivinando que }a pistola estaba descargada, Lizego recupera la suya y con toda la
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sangre fria se enfrenta a ellos. La referencia a los personajes habitvales de Eastwood tanto en
el western como en la saga de Harry el sucio, es cbvia. En su siguiente misida le vemos
entrar en una casa que estd llena de recortes sobre Kennedy v fotos del actual presidente. Se
ha presentado alli por la deauncia de una insmigrante que sospecha del inguilino. Es evidente
el compenente fotografico de la trama del filn. Se trata de evitar el punctum, el rauma
inasimilable por el sentide. Y para disolver la irreversibilidad de lo que hiere, de io que
despunta, 1a escena debe ser reproductible. Bl film no es més que eso: una reproduccitn de
la sitnacién para que Eastwood esta vez tenga éxito, ung conversidn de un fotograma en una
secuencia en movimiento. La apuesta del asesino es ésa, como veremos a lo largo de toda la
frama: desafiar a Eastwoed a que intercepte la bala que piensa dirigir contra el actwal
presidente, sin impertarle perder la vida en el intento. La primera aparicién en campo del
asesino —John Malkovich— se produce mirando per uaos prismétices, vigilando a Horrigan
mientras le va mostrando el camino con sus pistas y sus cebos. El siempre estd fuera del
circulo: toda la pelicula es un intento de integrar esa mirada a l2 escena, de sastraerle su
exterioridad e incluirla en a trama de lo oficial. En un rasgo muy genérico, el héroe tiere
enormes dificultades para ser creido por sus superiores contando con la mayor hostilidad del
responsable de ia imagen del presidente, esto es, el modelador de la mirada oficial, la de la
opinién piblica. Y de paso, el film, consigue revertir la idea de una conspiracidn del poder a
la maquinacion de un psicépata. Justamente, la signiente pelicula de Eastwood, Poder
absoluto (Absolute Power, 1997) invierte el dispositivo: Eastwood ve escondido algo que se
le niega a la opinidn piblica, el asesinate de una mujer a manos del presidente de tos EEUU,
en el momento en gue Clinton estaba rodeade de acusaciones de escéndalo sexual. Como
vemos, ¢l modelo también muestra se propia decadencia en su proyeccién politica,

De Malkovich, pues, séle hemos visto los prismdticos y los ojos —esos que Horrigan
anhelara ver para saber con guien se la juega—, pero la apuesta enunciativa del film implica
la posibilidad del agente del servicio seczeto de salir del circnlo vicioso de la Historda, en el
que esta apresado junto a su propia impotencia. Evidentemente, el inquilino del apartamento
utilizaba una identidad falsa. Abren las puertas correderas de una habitacién vemos en la
pared wna foto: Horrigan acompafiando Ia caravana presidencial —supuestamentie de
Kennedy— con su cabeza redeada por un circulo, En efecto, posee el dudoso honor de ser el
iinico agente en activo que ha perdido un presidente. Luego sabremos que él tenfa una
relacién muy especial con JFK, hasta el punto de cargar con alginas culpas por encubrizlo.
La impresién de estas fotos produce la semsacidn en el espectador de lg colision de dos
mundos en el encuadre, una hendidura que el presente habri de suturar,

Luego, las tomas de contacto del psicopata —que se hace llamar John Booth, como el asesino

de Lincoln— que le va dejande pistas sobre su reto. De éste, sabremos que es un antiguo
asesine entrenado por la CIA y muy resentido conira el sistema. Asi, entra en juege la reorfa
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de la conspiracion bajo la forma de la falta de control democritico de los servicios de

inteligencia. Durante todo.el proceso, observaremos cdmo el factor histérico estq

indisolublemente snido al mundo emocional de Horrigan, que acepta el reto y pide que lo
vuelvan a asignar a la escolta del presidente. Quiere su segunda oportunidad. Las alvsioneg
a Kennedy son constantes en el film. En un momento dade Homigan est4 viendo en sy casg
"Los dltimos dias de Kennedy", donde le vemos capturado con €l en el encuadre. Se produce
un collage de imdgenes sobre Ia mirada de Horrigan, donde aparecen ia foto de antes, 1a toma
de Zaprude, etc. En ese collage, Horrigan estd en la pelicula juste en todos los casos al ladg
de Kennedy menos en el momento del tiro. AlH, es Bootk el que dice gue él estaba cerca y
a0 reacciond. Hace escarnio constante de ello. Esa imagen traumatica para la Historia, paza
el pueblo americane, lo es también para un sujeto heroico: es 1a segunda oportunidad, Iz de
la reparacion. La oportunidad para el pueblo americano es que un sujeto asuma como propio
el trauma y lo repare. Lo interesante para nosotros es comiemplar cémo eso se hace en el
marce de una teoria de lo iconico ¥ de una concepeidén del mundo como imagen: la historia
se ha convertido en un hilvdn de momenios concebidos como escenas registrabies y
reproductibles. La restitucién del tiempo hisidrico se asimila ontolégicamente a la
intervencion sobre su fijacién en una superficie encuadrada por medio del eje digitalizacién
=> trucaje =» reparacitn, completamente obvio para el espectador,

Pero ante los escarnios de los que es objeto, Horrigan ha de demostrar continuamente que sus
motivos son prefesionales (patridticos) y no personales (biogrificos). El asunto es la fuerza
de lo biografico al servicio de lo patridtico: patriotismo liberal puro. Queda asi claro gue
Horrigan se sacrifica por una institucién ro por una persona. De hecho, 1a imagen que se da
det presidente actual —al que sus escoltas laman en clave, “el viajero"— no es precisamente
positiva. Por eso, Horrigan liega a exclamar, en alusién a su relacién con Kennedy: "aguello
era distinto, €l era distinte, yo era distinto, tode el maldito paifs era distinto. Y koy todo serfa
distinto si yo hubiera sido la mitad de paranoice de lo que soy ahora." Culpa, pues, y una
oportunidad impagable de preparacién.

Evidentemente, el film acaba bien, Homigan es capaz de leer las intenciones del asesino,
aunque ¢ste le habia hecho alguna chanza sobre las claves del género, cuando respecto a su
perfil psicoldgico, replica: "los actos de un hombre po son iguales a la suma de sus facetas
psicoldgicas. No funciona asi”. Pero Horrigan le habia visto ya los ojos en una persecucién
por los tejados y consigue reirtegrar esa mirada proteica y camalednica al encuadre de la
Historia reparada, como cuyo subrogado, el film se ofrece. El punctum es soslayable si la
mirada del asesino puede ser puesta en escena.
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Los conflictos raciales

Ya hemos visto que el problema del racismo y las fuchas por la igualdad de los
afroamericanos, coétaneas de los afios 6f), forman uvna parte esencial del imaginario
norteamesicanc de los 90, vinculados ademds por la correspondencia de los asesinatos de
JFK y Martin Luther King. Aparecen entonces una serie de films en los que los icoros de
negrited de los 60 son reivindicados con mucha fuerza. Por poner dos ejemplos, en Malcolm
X de Spike Lee (1992) o Cudndo éramos reyes (When we werew Kings, Leon Gast, 1996),
rescatando la figura de Muhammad Ali. Hombres negros y abnegados, capaces de sacrificios
morales précticamente incomprensibles —y por ello, largamente admirados— en la América
post-yuppy de los 9. Ahera bien, esto no pasaria de ser un regusto de época perfectamente
natural en la vindicacidn postconservadora del movimiento libertario de los 60
—Clinton reconocid ademds de otras cosas, haber fomado marikuana y haberse manifestado
conira la intervencién americana en Vietnam— si no exploramos alguna conexién mds sélida
que nes permita hablar de en Modelo de Representacién —de un sistema de expectativas e
indicios de reconocimiento en la ficcidn— de pleno derecho. Desde esta perspectiva la
versién del blanco concienciade y justiciero —solidario, id est, ghe se preocupa de los males
ajenos por puro altruismo— concuerda més con el imaginaric Kennedy encarnado en la
concepcidn del héroe americano que carga 2 sus espaldas la tarea de reparar la historia. Adn
mds: se trata de la conjuncién Aéroe + tecnologin escopica la que adquiere pleno valor de
estilema transflimico.

Veamos un magnifico ejemplo de esto en un film que nos servird de gozne para introducirnos
en este aspecto del modelo. Me refiero a Fantasmas del pasado (Ghosts of Mississippi, Rob
Reiner, 1996). Pelicula sobre hechos de 1963 como JK. Trata de un asesinato racista en el
Estade de Mississippi de un lider negzo de los derechos civiles cuyo autor no fue cordenado
—el juicio se declaré nulo— y que en 1989 un fiscal blance (Alec Baldwin) se atreve a
reabrir a instancias de Ia viuda de la victima {Whoppy Goldberg). Esto es, el presente, mas
democrético y liberal, viene a reparar las atrocidades del pasado conservador. Vamos bien.
Pero hay més. Es importante ef papel fantasmético de Kennedy en el film: la victisma muere
en ¢l momente en que Este hace una alocucidn televisada conira el racismo (13-06-63). De
hecho, ta pelicula comienza con ena secuencia de flash-back sobre el asesinato. Siendo asf
visualizados, es obvio que los hechos se dan como absolutamente ciertos. Pero hay ademaés
un detalle muy relevante, precisamente porque pasa desapercibido al espectador normal. Et
paso al presente diegético {1989) ros muestre al fiscal en un alegato a un jurado en el que el
video es prueba fundamental. Es un gesto practicamente subliminal que asimila el progreso
tecnolégico con el ideoldgico. La tecnologia escépica (pandptica), como apresadora del acto
cumple su papel de sutura que hace convesger en la justicia, ética y técnica. Partiendo de aqui
ya empezamos 2 hacer encajar toda una serie de estilemas del Modelo JFK: el rifle del
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asesino come fetiche airededor del que gira Ia investigacin; este fiscal sufie los mismes
problemas familiares del fiscal Garrison en la pelicula de Stone, provocados por el mismg
sofocante y conservador contexto surefio, efc.

Pero pasemos a un film mucho més significativo en su década —como Forrest Gump en el
95, fue profosamente premiado por la academia el afio anterior—- y que el film precedente nog
permite traer a colacién de una manera menos sorpresiva. Me refiero a La lista de Schindler
(Schindler’s List, Steven Spielberg, 1993)." Es evidente que el film expresa mejor qne
ninguno la reduccion del tiempo mesifinico al tiempo vacio y wniforme def progreso liberal.
Pero ademds, que hay un iniento de asociar el holocausto jedio a la esclavitud y posterior
masginacién de los negros en Norteamérica, lo demuestra que éste fuera el tema de una
posterior pelicula de Spielberg (Brotherhood, 1997). Ahora bien, hay elementos formales que
colacan este film en contacto con los que hemos visto anteriormente, més all4 de su estructura
actancial. Por ejemplo, el uso poétice de la mezcla de B/N y color o la propia estrategia del
protagonisia de forzar instantdneas contextualmente falsas al principio del film para vsarlas
como tarjeta de presentacion. El uso de la dptica y del registro, del grano y el color —que son
los estabilizadores narrativos por excelencia en el MRI-— violentados por Ia técaica, es
impensable, de la forma que lo hace Spielberg, sin contar con el intertexio del uso que se le
estaba dando este recursc en las peliculas alrededor de la temética JFK: el blanco vy negro,
asociado a Ja paleotelevision —y por lo tante 2 la oficialidad de un peder ilegftimo—, y el
color, asociado 2 la toma de Zapruder (oculta durante afios) y al tiempo presente de la
reparacion. No otra cosa hace Spielberg con su atribucién del b/n. para el nazismo y e
holacausto y del color para Ia toma de conciencia, el presente autorrealizativo v la redencidn.
De hecho, el film comienza en color, con un plano de una vela y una plegaria judia de fondo.
La pelicula contintia narr4ndonos en bianco y negro, tanto el ascenso y los negocios de
Schindler como e} acoso burocrético, militar y policial a los judios. Hasta que, en la larga
secuencia de la evacuacién del Ghetio de Varsovia (1943), vemos el Primer rasgo de color en
la mirada de Schindler: la nifia del abrigo rojo. Es la introduccién de una anisotopia en el
relato; la mirada del héroe. El resto del relato, con Ia progresiva toma de conciencia y ayuda
2 los judios de Schindler, sigue en los tonos grises del dominio nazi hasta que vemos la
secuencia documental en color: los judios de Schindler —los semblantes reales de los
supervivientes acompafiados de los actores que les han encamado en el film— en el presente,
colocan piedras en su tumba como homenaje. Todo, el color y 1a supervivencia, y el film y la
realidad, fue posible gracias a aquella mirada cincuenta afics atrds en la que la actualidad
filmica —con todo s cromatismo— ya brillaba.

e Es?tamas habiando, recordémoslo, de las grandes triunfadorag de os Dscar de 1994 vy 1995, Vid, Lozane, Op.
it
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Ahora bien, esta relacion entse ¢l Modelo JFK. y la cuestion del Holocausto judio nos la
confirma en film menor pere extremadamente sintomdtico de este proceso. Hablo de
Fatherland (Christopher Menaul, 1994) protagonizada por Ruiger Hauer y Miranda
Richardson. En este film se combinan:

« La presencia de Kennedy.
+ La revelacion fotografica.

» La proposicién de 12 opinién plblica norteamericana como ia garante de la libertad
universal.

Se trata de una propuesta de ficcidn histdrica sobre Ja hip6tesis de que la Alemania de Hitler
no hubiera perdido Ia I Guerra Mundial. Una voz en off sos lo cuenta al principio del film,
sobre un collage de imdgenes documentales. Afios después del fracaso del desembarco de
Normandfa, Alemania domina Furopa. Estamos pues en 1964, Resisten los rusos al Esie y en
USA, ha llegade un nuevoe presidente. Y he aqui Ia sorpresa: jse trata de Joseph Kennedy, el
padre de JFK y patriarca de la saga! En este momento Germania —asf se llama el nveve
Estado gue ocupa casi toda Europa— necesita a de los Estados Unidos como resultas de la
guerra de desgaste con Rusia. Se produce, pues, us intento de apertura del régimen nazi, por
jo cual los periodistas norteamericanos vam a ser recibidos para mostrarles el pais. Hay
algunas sospechas sobre el destino de los judios deportados de Alemania que, segin la
versién oficial, han sido recluidos en Ucrania, Hay una gran insistencia de Ia voz en offen el -
conirol de la prensa por el Estado. La llegada de los periodistas americanos es el pretudio de
una cumbre americano-germana en Berlin, donde se van a encontrar Kennedy (Joseph) y
Hitler. Toda esta introduccién utiliza imdgenes decumentales cuya articulacidn y sumisién a
la voz en off confeccionan un relaic completamente alternativo a !a historia real con
materiales exiraidos de s propio flujo temporal.

El film, en este coniexto, va a tratar de la revelacidn del Holocausto en un momento en gue
&ste debe mantererse més en secreto que punca. Y por supueste, la trama tomard la forma de
un thriller policiaco. Xavier March, Oficial de las 88, padre divorciado y patriota honesto se
encarga de la investigacién del asesinato de un alto cargo del Partido. La televisién esté
continnamente presente en la vida cotidiana de los alemanes, albergande, c6mo go, la version
oficial del Partido sobre la marcha de la guerra del Este, el 75 amiversario del Fithrer y en
general sobre la enrso de todos los procesos politico-sociales. El imaginario de América, pese
a la posicién acomodada de March, es compartido con su hijo, a la postre sabremos que
narrador oculio de la trama. Por las calles del Berlin repleto de simbologia nazi vemos, por
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giemplo, carteles con la efigic de los Beatles. En este ambiente, desarrolla March gy
investigacion que le lleva a encontrarse con Charlie Maguire, periodista norteamericana que
ha venide a cubrir la cumbre. En la mansi6n del muerto vemos una foto de él con Hitler
dedicada. Trucaje hisibrico contraesialinista que ya nos resulta familiar. Pero hay mé;
detalles que nos llevan a los mismos procedimientos que ya hemos visto en todo el Modelp
JFK que reine thriller y conspiracién. Cuando March investiga las huellas digitales
encontradas, una siniestra la foto de Hiiler sobre el tcnico que las procesa y Jos poicias
emblematiza al totalitarismo controlando ia verdad en su sancta sanctorum: ¢l laboratoﬁo
cieniifico forense,

En fin, a Jo largo del relato, vamos averiguando que el asesinato mnvestigado pertenece a una
trama para eliminar a tedos los implicados en el holocausto, con el fin de que no llegue a
oidos norteamericanos. Todo gira, pues, en tomo a dos fotos: 1a de todos los participes en la
reunidn en la que se decide el exterminio y las propias fotos prueba del Holocausto que se
pretenden kacer llegar a Joseph Kengiedy. A través de la amante del Gnico implicado vivo que
colabora con March y Maguire para salvar su vida, cediendo estas fotos a la americana con
tal de conseguir refugio politico, se sabe que los judios habfan sido "reasentados en el aire”
cosa que revela de la forma més inocente buscando la complicidad de la pericdista. De hecho,
habja en ministerio entero ocupado de mantener correspondencia con los judios americanos
preccupados por sus parientes “reasentados” que les mandaba uma postal todos dos afios
mientras que fa guerra en el frente ruso impidfa cualquier otra comprobacién. Esto es, la idea
connotada es que los medios de comunicacién colectiva funcionan como notarios de la
verdad en la democracia, en las sociedades urbanas. La verdad fuera de los Media es
inoperante, es rumor, patrimonio del Amo cuya versién oficial siempre prevalece. Esas das
fotos, esencia icdnica de la verdad, no consiguen realizar sa funcién indicial, de denuncia,
hasta gue nio son difundidas: Mediatizacién = Digitafizacién = Verdad.

Die hecho, cuando Mazch ve las fotos del holacausto por primera vez {sale todo a la luz: los
trenes, Auswitchz, la solucién final) dice que son falsificaciones, Cuando consigue digerir ja
?ferdad —¢C6mo le digo a mi hijo que he servido a asesinos toda la vida?, se preguata— otro
imperativo se impone: Kennedy debe recibir los documentos. Al fin, lo consiguen, perc
March muere en el inteato de rapto de su hijo —vive con la madre— para exiliarse ambos a
América, En ese sintagma altesnado con Maguire, intentando llegar a Kennedy antes de que
se encuenire con Hitler, la peresecucidn de la Gestapo v la bisqueda de su hijo, las fotos
familtazes se entrecruzan con las institucionales. Le disparan pero al arribar Kennedy (padre)
le hacen legar las fotos y Ias ve. Vemos al nifio asistiendo al momento por la televisidn, que
ensmarca el rostro de Fithrer, de nuevo metéfora de la mentira oficial denuaciada. El coche de
Kennedy no se para. La megafonfa dice que es por una amenaza de bomba bolchevique.
Maguire, espera a March que va herido en bicicleta, Llama al nifio y rimando con un ceento
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que le ha contado al principio sobre el derecho a la diferencia, Ie dice: "haz que crezcan tus
propias alas.” Muere, El nifio apaga la tele con Hitler dentro. Y toma posesiéa, come adulto,
de 1a voz en off que vecuerda: "Charlie y mi padre fueron los primeros en ver las imégenes
del horror.” La conciencia ha tfunfado.

Se trata de la consistencia icénica del mundo més alid de cvalquier articulacién narrativa,
discursiva o histérica. Las fotos del holocausio, las huellas del homrer, mamtienen su
escenografia pese a un dectrso histérico completamente distinto del que conocemos como
efectivo. La ciencia no quiere saber nada del tiempo ni de Ia facticidad del movimiento. Ea
tecnologia ha tomado el lugar de la daléctica en el cernimiento de la verdad. La fucha de
clases ha muerio a manos de la potencia ilustrada, del componente éptico de a verdad, El
presente puede reparar el pasado porque los males no fueron creados por condlictos de
intereses o luchas de explotacién o poder. Es el animus autSnomo del tiempo lo que supera el
pasado al encarnasse en individuos ftegros, capaces de soportar sin divisién la pasién de ser.

Tal vez, sea la aparicién de Matrix, en su presente continuo, iredento y falso, el mejor
sintoma del agotamiento del modelo tecnopolitico de progreso sin duelo que domind el
discurso audiovisual en la década de los 90.

La opresion del horizonte

Ya hemos visto que, a diferencia del discurso televisivo, en el que no queda précticamente
espacio para la maniobra subjetiva, y det proceso interactivo, que la repele por prescindible, en
el cine sigue quedando un cierto espacio para la escritura. Asf, por ejemplo, en.el caso de la
posicion “humanista” del cine a partir de los 80, haciendo critica de los demés Media con un
tono apocaliptico unas veces y parddico otras. Tras el repaso a la temética JFK, que nos hemos
atrevido a dotar del rango de Modelo de Representacidn, vamos a repasar tres films fiuseculares
en los que los presupuesios mds optimistas de ese modelo enfran en Crisis, Pero Con la
ambigiiedad con la que Hollywood suele iratar estos temas. La nocie de un horizonte opIesive,
en tres versiones distintas, es el vincalo que los relaciona con tos desagzollos de este Hbro,

En el centro del universo, el especticulo del hombre verdadero.
El show de truman (una vida en directo), (The Truman Show, Peter Weir, 1998.)

Todos conocemos El show de Truman. La pelicula se nos presenia como una crftica al
espectdculo televisivo sin limites y para ello toma como base un género especialmente
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denostado, el reality show. A trav€s de €], critica los aspectos més variados del espectaculo
televisivo, desde la publicidad encubierta, a la insensibilidad espectatorial inducida por log
excesos de esta mostrabilidad generatizada. En esta reflexion sobre el orbe medidtico, el fiim
nos presenia dos elementos esenciales a eonsiderar. Por un lado, el dispositive de realizacion,
immenso platé convertido en un completo microcosmos que propicia lo que podifamos
denominar la globalidad en intensién. Es un colosal laboratorio de la vigilancia pandptica
donde la realidad queda encarcelada por las 5000 cmaras que se aplican a la imposicién del
horizonte, Como dice Cristof, el alegérico director de todo este montaje, se tata del
“perfeccionamiento del ser sin ser visto". Por otro, en la interioridad de este cosmos orgdnico
se desamrolla un continuo relato simulade, un acaecer controlado por bucles v rutinas de
programacion que activan ef imaginario ciberético y la profesionalizacién de lo vital.

La pelicula cuenta la erisis de auteconciencia de Truman acerca de todo el montaje que se ha
realizado en torno a €l. "Tengo Ia impresién de que el mundo gira alrededor mio", impresién
delirante que 1o es sino la de Ia posicién del ser humano en el cosmos aristotélico. El paso
del proceso que lleva del ser mirado al ser que mira, es el que cifra, para lo que nos concierne,
la emergencia del sujeto de la ciencia, esto es, el nacimiento del hombre modemo que se
coloca como subjectum, como et ente medida de todos los entes. Es ¢l paso de un ser
observado y juzgado en sus actos, ef hombre medieval, geocéntrico, al hombre que se extirpa
del campo de la visidn para ser presenie en espacio 0 del que mira —de aquél para el que la
imagen es— el contracampo. Esta oposicién entre Ia cosmologia premodemna y Ia moderna,
enfrenta a su vez a los dos modelos del sujeto que hemos visto contraponerse en nuestra
geaealogia de la mirada occidental: el preso y el guardidn del Pandptico. El espectador del
"Show de Truman” se aviene perfectamnente a la posicion del agente Discurso del
Capitalista: es el Amo cualquiera. Truman, por su parte, hace el papel de preso, para el que
la anisotropia es una violencia que equipara irauma psiquico y limite geografico.

El pregenérico del film estd formado por los genéricos del programa. Presenta Cristof, que nos
habla de la genuina autenticidad de Truman. Posteriormente, se introduce a los actores por
medio de un reportaje. Hablan, claro, mirando a cdmara. La mirada a conéracampo es un rasgo
televisivo que supone la consciencia de un espectador més alif del horizonte de Ia mirada. Esta
es la diferencia esencial con la mirada inconsciente —mirada MR, diriamos— de Truman
encarnando al persondje cinematogrdfico que, a diferencia del hombre pre-moderno, ignora la
facticidad del espectador ausente. Los actores nos hablan de ta autenticidad dei programa.
Mexy}, la esposa de Truman asevera: “para mi no existe diferencia entre la vida privada y la
vida piiblica”. Y tiene razén: oniolégicamente son iguales, en el tiempo vy el espacio
homegéneos y vacios del cosmoes mecanicista, $6lo que Truman ne lo sabe, por eso lo vemos
hablando a contracampo a través de un espejo con una cimara ocalta; se mira como todos los
miran. Marlon, su amigo del alma, apostilla: "nada es falso, sélo est4 controlade”.
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Después se nos presenta la vida cotidiana de Treman, cuyo nombre tampoco deja de sex
alegérico (Truman = frue man). Bs juego del film, violentar las convenciores simbélicas de 1a
ficeidn realista. La patencia del objetivo de la cdmara se muestya at espectador por medio de
un cache que localiza a Traman en el encuadre. Lo vemos salir de casa y saludar ritualmente
a sus vecinos. Entonces acontece la caida de un foco del magnifico tinglado del platé que es
la Isla de Seahaven. Se da una explicacidn dei fendmeno por el noticiario que nos constata gue
estamos en un munde construido a Ia medida de Truman. Ya lo hemos dicho, el
antropocentrismo es incompatible con la constitucién focal del horizonte: un mundo con un
individuo en su centro es un mundo delirante. Pero lo delirante en Traman es que €l se cree en
la posicién del sujeto modemo, ro sabe que estd viviendo en un orbe dnticamente cerrado.

La pelicula avanza. Asistimos a los grotescos episedios de publicidad indirecta. Y
descubrimos que para Truman existe un espacio mitico: las Islas Fidji. Cuando intenta
ponesse en contacto con €L, siempre le interrumpen. Y le vemos intentar la reconstruccién de
Lanren —aquel amor fuera de guidn, que supuestamente se fue alif— con retazos de fotos.
Fl prebiema es gue Truman no puede salir de 1a Isla, porque padece una fobia al mar que e
impide abandonar el inmenso platé. De hecho, vemos un intento fallido de salir cuando se le
encomienda un trabajo fuera de ella. Es un juege perverso de enunciacidn experimental por
parte del programa, poner & Truman en una sitmacion de inbibicién y angustia. Tenemos,
pues, a un sejeto con un horizonte opresive y cerrado, viviende en un mundo plano y falso,
que afiora la esfericidad mcomprobable del planeta, violencia geométrica que introduce un
abismo en sz desec. Ello queda pantenie cuando, jugande al mimgolf con Mazlon en el
puente toto, gue es la dnica salida terzestre truncada, explica donde est4 Fidji utilizando una
de las bolas como simbolo del globo terrestre. La idea recurrente de Truman es romper {anto
con su biografia como con su munde: Silvia (Lausen) y Fidji. Y ahora sabremos —es uno de
los aciertos indudables det fikm— que la fobia de Truman fue inducida per vna escena
traumética: la muerte de su padre en un naufragio cuando ambes habfan salido de pesca. El
recucrdo aparece como escena objetivable: podemos ver los recizerdos de Truman en directo.
El objetivo se coloca en la mirada del padre ahogdrdose. El trauma fue provocado para evitar
en Truman cualquier tentacién de huir de la isla. Por consiguiente, estdn perfectamente
integrados el horizonte geogrdfico y el subjetivo. Trauma y limite fundides. Romper con el
mundo cerrado en el que ha sido instaizdo es romper con la frontera al saber que es el trauma,
con el efecio pedagdgico del Pandptico por el que Bentham abogaba. Tras el recuerdo,
Truman eniristecido mira al ficmamento nocturno y comienza a Hover. Pero, en otro fallo del
dispositivo, la lluvia deviere "particular”. En efecto, sélo liueve encima de €, presc de una
risa compulsiva y desgarrada al percatarse de la inexplicable situacion. Pero recordemos que
1a lluvia es un recurso metafdrico cldsico que apunia al Hanto. Aquf es una metifora delirante:
su desprendimiento de la historia y su patencia como rasgo discursivo denuacian la
impotencia del plat6 para acompadiar un sentimiento auténtico.
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Continta la pelicufa y él va tomado conciencia de que algo ro fenciona. Descubre Ia
trastienda de la escenografia tras un ascensor, usa de su sospechada omnipotencia para
detener el tré&fico y descubre que los acontecimientos se repiten a su alrededor en bucies,
como rutings informdticas. Iatenta huir con su esposa, salir de la isla en automdvil
desafiando su trauma, y una loca sucesién de acontecimientos {desde un embotellamiento
hasta una alarma nuclear) se lo impiden. Pero, en el colmo, el policia que ke corta el paso I
saluda por su mombre: los sfatomas de maquinacién a su airededor empiezan a ser
insoportablemente obvios. Anie ello, el dispositive de realizacién reacciona. Primerg .a
través de una conversacién con su amigo Marlon dirigida por Cristof. Pero por si esto ro
fuera suficiente, se programa un encuentro con el padre, que “en realidad™ no ha muerto
—de heche se habia colado en la isla como un vagabundo y habia intentado enconirazse con
¢l un momento antes, Es la capacidad del flujo televisivo para vaciar a la muerte de su valor
de Hmite simbdlice. Este encuentro se produce en el puente destruido y constituye un
momento estelar dirigido por Cristef que sirve a Ia avdiencia este instante esencial a la
carta, Vemos un montaje absolutamente miserable en el que el padre lo gira en el abrazo
para que la cdmara de la grda pueda coger un primer plano de Truman. "Es televisién pura”
se oye en la cabina de reafizacion. Luego, asistimos a un montaje aliernado entre esta
instancia de la realizacion y la sucesivas reacciones espectatoriales. Entre ellas 1a de Lauren
que, expulsada del programa, lidera el movimiento por la liberacién de Truman.

Esta preeminencia de la realizacién da pie a un reportaje y entrevista a Cristof que sixve de
osteniacién del dispositivo y oftece datos al espectador del film. Durante toda la pelicula
hemos comenzade a ver espectadores contemplando el programa, elocuente signo de su
éxito mundial. Se habla de 1700 millones de espectadores en todo el mundo de un programa
de emisién ininterrumpida, via satélite, claro. Esta es la gran contradiccion del programa:
la imposicidn del horizonte a un solo ser humano para que la audiencia pueda sentir ¢l
poder y el goce de su transgresién. Primero, pues, s¢ nos da una descripcion det dispositivo
tecnolégico, del inmense estudic de televisién que es 1a Isla de Seahaven, y luego pasamos
a recibir informacion sobre la historia del programa, a través de una entrevista a Cristof.
Mientras éste habla, la emisién del programa continta en pantalla en pequefio encuadre: el
vigilante del Pandptico no descansa jamds. Cristof nos narra los intenios de iatromisién
desde el exterior desde el principio de la emisita del programa, de la creacién de trauma
para cercenar ¢l deseo de Truman de salir de la isla v de las 5000 cémaras que no dejan
rincdn ni ipstante sin vigilancia. Luego vienen las pregunias sobre Truman. Nos cuenta
cdmo fue elegido entre § casos de embarazos no deseados, mientras vemos imigenes del
parto, Sobre la legitimidad de esta apropiacidn y de la vida a la que se ha destinado a
Truman, Cristof nos dice nos habla de su ignorancia como coartada moral: “nunca se ha
planteado ta naturaieza del mundo en el que vive", Aqui s introduce una llamada telefénica
de Lauren/Silvia, increpando a Cristof, EI respende que Truman lleva vna vida normal:
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"Seahaven es lo que el mundo deberia ser.” Zanjada la discusidn. Habla de los planes para
el fotaro. La idea es hacer padre a Truman, retransmitiendo la primera concepcién en
directo.

Tenemos, pues, a Truman apaciblemente reciuido en su prisién y planteado el dilema
contempordres por excelencia que nos va a velver a aparecer cuando comentemos The
Mairix: 1a opcidn por la ignorancia y ¢l bienestar o por la liberiad y el riesgo. Problema
peliagude porque ¢l Paradigma Informativo, a lomos del Discurse del Capitalista, carece de
respuesta para €l. Si el saber es informacién, si es independiente de cualquier vinculacién
éntica a nn sujeto singular, y los datos sen ontolégicamente todos iguales, €l corolaric es que
la verdad oculia, desligada de la reticula facionial de lo piblico, carsce de efectos jEntonces
para qué es necesario desocuttar ta verdad?, cabe preguntasse. Es la gran aporfa de 1a éfica
de la denuncia en el seno del Paradigma Informative. Recordemos que para el ciudadano
occidental la cosa funciona al revés: protegido por contracampo y armado de solidaridad, el
mal siempre es ajeno. Y slo se convierte en verdad efectiva cuando sus demandas y derechos
empiezan a ser violados o conculcados. Entonces pugna por convertirse en materia de
encuadre y a su vez su problema se convierte en ajeno para la aundiencia tipo. Es la impotencia
frenie al saber, mecanismo de control extremadamente astuto y eficaz. La ética del hacker,
de la anticonspiracidn o antiglobal, al pretender demumciar una verdad que adn no se ha
convertide en mal subjetivado se ve condenada a la entropia del espectdculo. Realmente, es
vn circulo siniestro. No hay forma de deslegitimar la ignorancia st no abandonamos el
Paradigma Informative, e introducimos un swjeic que vincule su existencia a ese saber
—esto es, se ofrezca a suturar su falta simbélica, no imaginaria—, para el cual la verdad
tendr consecuencias pese a su velamiento. La éinica verdad efectiva no es la airapada en la
adequatio de la escena judicativa, la verdad de 12 denuacia, sino la que resulia inalcanzable
por el saber y exige entonces un sujeto que se responsabilice de ella como su causa, Y hacer
de la verdad causa, implica, por consiguiente, contravenir los dictados de la razdn suficiente,
del consense perceptivo, del sentido comin, del especticulo concertado gue 1a conducta es
para el ofro.

Tras la enirevista a Cristof Ia cdmara realiza un repaso por los especiadores miensras Truman
duerme. Cristof también mira a Truman dormir en una pantalla gigante en situacidn de irse
&l también a la cama. Una vez més, Ia instancia de realizacién y la espectatorial se equiparan.
Cristof acaricia la pantalla: he aqui ¢l componente tictil de la televisién al servicio de un
padre que ama sin ley. No espera la correspondencia en el amor sino la sumision ignorante
de Truman, que ninguna emergencia de un deseo pueda destruir ese amor. Es el perfecto
espectador televisivo. Y, a su manera, Truman, que aunca decepciona, €s el perfecio
profesional. Suma a las cualidades de éste una que le otorga la practica perfeccion: la
ignorancia de las leyes del mundo. El profesional integro se encarna en el suefio del
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replicante perfecto, del androide sin pasiones que amenacen la homeostasis del Principio de]
Placer. Pero la cosa no dura. Por zoom y segmentacion del encuadre, Cristof descubre que
Truman los ia engafiado. Ha simulado estar en la cama pero en realidad, ha huido, La
pantalla, sometida a la cuadricula y el andlisis responde a la matemitica bidimensional de Ios
ceerpos, confirmando la indisolubilidad de lo imaginaric con la rafz ontolégica del mundo
moderno.

Envfan a Marlon que lo busca por toda Ia casa. Vemos un plano de 6l contra el mapa de Fidji.
Descubre el agujero por el que ha huido y todas las rutinas y subrutinas de 1a programacién
mecdnica de la Isla de Sezhaven se ponen en marcha para encentrario en este Mundo-
Laboratorio, Munde-todo-Imagen. Al no encontrarlo, comienza fa blisqueda en el mar. Al fin
una cémara balla el velero. La emision, que habia sido cortada por primera vez en la histori:;
del programa para buscar al protagonista, se reanuda. Vemos Ia reaccién de los espectadores
apostando sobre si logrard escapar o no. Ello se altema con planos continuos de Cristof
dirigiendo las operaciones desde la mesa de realizacién, El velero se [fama "Santa Masfa".
Con perfecta consciencia de lo que estd haciendo, Weir nos lleva al gesio ontoldgico de
fundacién del Universo modemo que se basa en 1a andacia existencial, el desafio al Dios
protector y Ia transgresion del horizonte impuesto, sustimyéndolo por el umiverso focal, fruto
de la decisi6n subjetiva, El descubridor, a la bisqueda del @i del Ser. Truman lieva a foto-
collage de Lauren come gufa. La salida de Seahaven es también la de su propio Edipo, la
buisqueda decidida de la exogamia. Pero Cristof es un Dios inmisericorde y, nsando del
cdleulo de coordenadas sobre mundo que domina, le envia un temporal que esié a punto de
ahogarlo, con toda su fe en la incapacidad &aumdtica de Truman. El mayor semblante de Ia
ilegitimidad Moderna es la del escendgrafo que utiliza ef saber de la ciencia paza suplantar a
Dios. Es un deminrgo tentado, pecador. Truman cae del barco. Sus subordinados advierten a
Cristof: "ao podemos matarle en directo ante el piiblico”. Este contesta; "naci6 en directo,

ante el publico”. Es la esencia del Discurso del Capitalista: el Amo trabaja para el
consusdor.

Desafio de Truman: “Vais a tener que matarme." Cristof eleva la intensidad del temporal. El
dedo de su ayudante en la pantalla nos habla del poder del interfaz, de la potencia infinita de
1a reduccién geoméirica del mendo al plano. El encuadre es tan infinito como el cosmos al
que apresa en su abstraccién. No de otra cosa testimonian las geometrias proyectivas
modernas. Al final, Cristof ha de hacerlo personalmente ante su titubeo: el poderaso, en un
rasgo muy Holtywood, se queda solo en su tirania. Asistimos ahora a Ia secuencia final, de
probada estirpe sixtina. Parece que Truman ha muerto y Cristof hace salir el sol. Pero Truman
iza la vela: ha resistido. La barca continiia su trayecto y checa con el horizonte, Literalmente,
lo perfora. Truman toca el limite del mundo y proyecta su sombra sobre el firmamento. Lo
golpea con rabia, Hasta que caminando sobre 1a linea del horizonte halla ana escalera ¥ una

438

puerta. Cristof abre la puerta y le dirige sn voz gutural que resuena céneava como un tesaplo:
"soy €l creador”, Ie dice, "del programa de televisidn del que eres protagonista”. Ahf fuera no
hay mds verdad, prosigue, "pero en este mundo i no tienes nada que temer” "Nunca has
tenido una cdmara en mi cerebro”, replica Truman. Bueno, contestaria la ley neoliberal del
progreso sin transformacién: todo fiegard. Pero Cristof, el observador, resporde con su voz
de Dios bonachén y despiadado, mientras vemos planos de Lanren rezando: "Th algo, maldita
sca. Estds en la televisién, en directo ante todo el munde.” Truman contesta con su latiguitio,
qze por primera vez cobra un sentido: "por si no nos vemos leego, buenos dias, buenas tardes
y buenas noches”. Sale a la oscuridad mientras Lavzen corre, supusstamente, a su encuentro,
Ha traspasado el horizonte, pero no la pantalla. Tras el corte de emision que apunta al vacio
del mundo vemos 1a total indiferencia de la andiencia que se limita a explorar otros canales
que sostengan un semblante homogéneo del Globo. Truman ha consumado, pues,
simultdneamente la transgresién del horizonte fisico y del biografico: supera el irauma al
mismo tiempo que topa con los Hmites del Universo construido a su imagen. Bsa puerta negra
es Ia metdfora del vacio, de la discontinuidad, en el unmiverso. Es el lugar del sujeto en el
cosmos posicopernicano del que el género humano (la audiencia} nada quiere saber porgue
abre a Ia sospecha de la reversibilidad de la posicién de subjectum. El ente medida de todos
los entes podrfa no ser més que el producto de la seduccién de vn demiurgo maligao.

La Red de la iconesfera.
Enemigo Piiblico (Enemy of the State, Tony Scott, 1998)

Ya tenemos, pues, un mundo esférico cuyos horizontes son contingentes. Pero el cruce de
esos horizonies ieje una zed. Nos encontramos ahora con un #hrifler de persecucién en el que
un apacible abogado afreamericano se ve envuelto en tina trama conspirativa gubernamental
de una manera completamente azarosa, Como veremos, este azar, por un lado, zefeerza la
idea de que la informacidn es un saber desligado de cualquier subjetividad y por ofro, estden
funcidn de la méxima liberal de universalidad que advierte gue los abusoes del poder “pueden
pasarte a 11", Pero pasemos directamente al film. Este comienza in medias res. Vemos una
discusién entre el que suponemos un agente gubemamental y un congresista Rorteamericano,
al fado de un apacible lago, cuando el segundo estd paseando a su perro. El alto funcionario
le pide st voto favorable a la Ley de Seguridad y Privacidad en las Comunicaciones que, al
parecer, darfa a las agencias gubernamentales amplios poderes para intervenir las
comuricaciones privadas y, en general, vigilar alos ciudadanes, Al negarse a elto, los agentes
lo asesinan con una imyeccidn a las 6rdenes de su jefe. Lo que no pueden saber es que la
cémara depositada por un omitdlogo para registrar el comportamiento de las aves ha
registrado todo el hecho. Bsta secuencia del pregenérico ya muestra rasgos de mucho interés.
Como vemos, 1 temética del film es pandptica. Se irata de invadir legalmente la privacidad.
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. conspiracién postmoderna: la tecnologia en manos del Estado sojuzga, escapa a la opinidn

Pero, como veremos, Ia tecnologia engendra una simetria que inspira toda la teorfa de Iy

piiblica y a la ley; pero, en manos del particular, denurcia y libera. El Estado mata, el tecng-
subversivo capta.

En ¢l genérico es donde aparecen presentadas todas las claves del film. Este consiste en Ui
collage de imégenes con irqvelfing digitales, planos cenitales, pianos procedentes de comaras
de vigilancia y tomados desde satélites. Esta proliferacion de emcuadres contintia cop
imdgenes tomadas con visién nocturna, teleobjetives, salas de monitorizacion. Las imagenes
captan antenas, detenciones policiales, instalaciones espiadas. La mirada diseminada por ei
mundo actualiza su esencia escénica. Se produce, ademds, una aceleracién de la imagen
tipica de la infografia o del tratamiento digital, pero ¢l grano cinematogrifico se hace
coincidir con las tomas a velocidad normal, naturalizada. Subliminalmente, de nuevo, el cine
se propone como mirada no alienada, antropomérfica, frente a los demds medios
audiovisuales. Tras el genérico pasamos a la oficina de Robert C. Dean (Will Smith)
-—completamente ajeno a la irama anterior—, un abogado experio en derechos civiles, de
raza negra, acomodado y solvenie profesional. Defiende a un agredide por la mafia sindical
italiana. Luego, come con su colaboradora Rachel con la que mantiesne una relacién més y
menos que ambigua. Ella es el puente con Brill, un informador y espia particular y secreto al
que él no conoce personalmente. Este ¢s el que le ha conseguido un video demostrando que
Pintero —el mafioso italiano— ha violado "la condicional” viendo a quien no debia.
Pretende resolver el problema de su cliente wvtilizando el chantaje al margen del sistema
judicial. Si permite la libse votacion del contrato por sus clienies, le dice a Pintera, "la cinta
desaparecerd en mi coleceidn privada junto con la peli de Zapruder y Ia porno de Hitler en el
binker". Mientras habla con el italianc en su restaurante, constatamos la vigilancia a la que
¢l FBI estd sometiendo al mafioso desde el edificio de enfrente, cosa que é1 v todos sus
colaboradores saben y hacen chanza de ello.

En la siguiente secuencia, vemos la recuperacién del cadéver del congresista que fue
arrojado con su coche al fonde del lago para simular un accidente. Y también cémeo el
omitdloge pasa a recoger la cdmara que habia apostade enfrente. Un agente del ASN
(Agencia de Seguridad Nacicnal) lo ve cor los prismaticos, pero logra marcharse. Vamos a

1a sede de la ASN. Aqui el grano digital plasma los movimientos de cAmara, Desde fuera,

en planc cepital, hasta el interior, el movimiento de la cdmara simula un objetivo digital
infogréfico. Ello, sumado a la datacidn romiada de todas las escenas, se asocia al espacio de
1a ASN, de los agentes gubernamentales. Aqui detectan al omitdlogo que sélo habfan podido
ver de lejos, pero que han captado. St dan cuenta de que manipulaba una cémara digital y
es seguro que habré grabado el asesinato, Asistimos, pues, a la traslacién multimedidiica, a
la proliferacién de soportes como sintoma de la libre circulacién de la informacién,
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deshigada de cualquier sustento subjetivo y material. Y a la paranoia del poder que no deja
un solo instante del acaecer mundanc ni un rincén del planeta sin escrutar y registrar.

Cemienza, pues, la localizacion del omnitSlogo, en un auténtico asedio multimedia con
mtervencién de saiélites, intezcepcidn de las comunicaciones y ioda clase de imierfaces de
cercamiento del punto en la superficie, que es el enemigo. La operacién de persecucidn se
camufla con falsificacién de los permisos del FBI. Los agentes que intervienen son
exmilitares convicios reclutados por el ASN. Mientras tento, el omitélogo, visionando su
grabacifn, descubre ¢l asesinate y copia la pelicula a un disquete, Trabaja mientras ve la
television y se vuelve a introducir el efecte multimedia: 1a pantalla televisiva da la versién
oficial —muerte natural del congresista—, mientras que la del ordemador (particular,
interactiva, décil al usnario) revela la verdad del registro. La responsabilidad subjetiva del
descubridor en fa ética informativa sélo puede ser mna: la denuacia a la opinidn piblica,
puesto que los poderes gubernamentales no son, obviamente, digros de confianza. Se lo
comuaica a un activista pacifista que edita una publicacién cuasi clandestina. Pero
obviamentie, como sospecheso de enemistad con el Estado, su teléfono estd intervenido y por
esta ilamada localizan al denuncisite. Automéaticamente se asigna un satélite a la operacién
de su detencitn y comienza la persecucion multimedia.

Mientras tanto Dean —completamente ajeno a la trama, repetimos— entra en una tienda de
lenceria para comprazle un regalo a su mujer. A partir de aqui todo es un sintagma alternado
de Dean en la tienda y de la huida del omitSlogo. Es exasperante la lentitud de las
traslaciones multimedidticas, mientzas éste copia la pelicula a un disquete, ante la inminencia
de que su casa va a ser asaltada. Consigue huir cambiando constantemente de vias y
vehiculos en perfecta metéfora multimedidtica. El ASN lo persigue via satélite, vemos los
encuadres cenitales de iejados, y helicopteros, todo el abanico, en fin, de la multifocalidad
pandptica. El contraste de mitmo entre las dos secuencias —Dean comprando lenceria y la
persecucién frenética— refuerza la idea de azar. El omnitélogo, en su desesperacion, entra en
1a tienda, Resulta que es un antigne conocido de fa Universidad. Se saludan y le coloca a
Dean el disquete con el lector en la bolsa de la tieada, El ni percibe la operacidn. Esto es,
estamos ante un acto de traslacién aleatoria de la informacidn que ceriifica su absoluta
desvinculacidn subjetiva. El ornitdlogo imuere en [a persecucién atropellado por un autobiis.
Dean lo ve. Los agentes de ASN no encuentran la cinta. Vemos um zoom cenital de retroceso
sobre el caddver del fugitive. Pere lo gie ros incumbe es que, como Johnny Mremonic Dean
ransperta un saber que ignora, que le es absulutamente ajeno. Ademds con el agravante de
que ni siquiera sabe que o leva. El thriller informativo esid servido.

Dean Hega a su casa y ve & s2 hijo y a un amige jugando cen la videocensola. Le ven con
bolsas y su hijo le pregunta si son regalos de navidad. No perdamos de vista que lleva el



disguete y la consola: elemento bésico de la trama que €l descoroce absolutamente. Con los
ofros regalos, acabard presuatamenie escondido en un ammario de los ojos curiosos de log
nifios. La esposa estd mirando la tele y clamando contra las leyes antiprivacidad, de las que
se est4 hablando en la CNN. Le cuenta el encuentro y muerte de Savic, que asi se llama el
ornitélogo.

Vuelta a ia ASN, porque no deja de interesarnos su modus operandi, reverso malévolo de
todas la expectativas postrmodernas sobre la tecnologia de la mirada y la detencién del
~movimiento, Saben del encuentro con Dean. Buscan sus datos er un ordenador y descubren
su relacidén con Rachel a iravés del cotejo de bases de datos. Ven que ha habido transferencias
bancarias a ella, Todos los datos co-inciden en la pantalla, a través del cdleulo, con la fuerza
de la certeza icénica. Vemos como tratan y escudriian imigenes combinadas de todas las
cdmaras que han seguido el hecho. Llegan al andlisis y tratamiento de las del video de
seguridad de la tienda de lenceria. Emerge el efecto multimedia entre €l video analégico y el
soporte digital. Detienen el instante esencial del registro y buscan la perspectiva maés
favorable a través de la digitalizacidn, andlisis y descomposicién de la imagen. Se hace
retroceder, pues, a l2 imagen en movimiente al esiadic de la detencién que, como decia
Deleuze, es la que puede tener valor cientifico. El ordenador, come crisol muitimedia, es un
artefacto de la detencién, de la susiraccién al ente de su movimiento, S6lo asi,
contracinematogrdficamente, puede proporcionar certeza. La pregunta no se hace esperar:
"#¢l ordenador puede ver detrds?". "Puede formutar hipsiesis”, contesta el matvado Reynolds
(John Voight). Es decir, puede dotar de imagen a lo imposible no tanto de ver, como de filmar,
Porque en Ja época en la que los satélites han englobado el mundo en su red, ef horizonte mds
opresivo es el de la perspectiva, el enclave orgdnico que denuncia la fijacién de un sujeto a
un punto de vista, fa imposibilidad de poseer todos los vegistros.

Planteada }a trama del sujeto que ignora el saber que posee, la cosa sigue de la siguiente
manera. Al estile de las tramas ciberconspirativas®™ se somete 2 Dean a un espionaje
exhaustivo, instalando a su akrededor toda clase de adminfculos transmisores. Se acomete la
destruccidn de su identidad civil y la anulacién de sus tagjetas de crédito —para la mentalidad
hollywoodense, esto es un pleonasmo. Asesinan a Rachel y en medio de mil avatares,
irampas vy simulaciones acaba contactando con Brill (Gene Hackman). Terminan
enconirdndose en Ia azotea de un hotel. Brill le explica todos los gadgets tecnolégicos gue le
han celocado y gracias a los coales lo tienen siempre localizado. Toda la conversacién se
desarrolia en medic de una escerografia de anienas parabdlicas. Le cuenta qué eslaASN y

** Pienso, por ejemplo, en Pdnice en Iz Red (The Net, Trwin Winkler, 1995), protagonizada por Sandra Butleck,
una de las primeras peliculas sobre el tema.
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le dice: "tiene algo que ellos quieren”. "No tengo nada”, contesta Dean. "Tat vez si y no io
sepa”. Llegan los helicopteros v Brifl escurre el bubio. Vuelta a Ia persecucién multimedia,
ahora del propio Dear: detectores, pantailas, grificos. El ente es disponible como pusto en
el encuadre. Lo persiguen con todos los medios imaginables. Es la ecopomia
cinematografica, la impronia del Modele de Representacion Institucional, que asegura que el
ente siempre es recogido por otro ercuadre. Los canales se van relevando pero Dean siempre
estd en los interfaces de sus perseguidores. Pero al final consigue despistarlos en an hinel
mntercambiando su ropa cen la de vn bombero. La opcion del individuo es el vacio de la
imagen, la imposibilidad de que lo real sea totalmente zecubieric por los dispesitivos
encuadradores. Cuando en la ASN abordan el andlisis de las imdgenes de las persecuciones
multimedia. Al llegar a la imagen del satélite uno de los agentes presenta su queja por fa
perspectiva. Solo capta la perpendicular y asf, no se ve el rosiro de Brill. El mecanismo
tecnolégico nacido para salvar el horizonte se halla con el limite estructural en su misino
seno.

Dean, en sitvaci6n de fugitivo, contacta con Brill y le cuenta cdmo Rachel ha muerio por una
trama que le es complefamente ajena. Tras las primeras reticencias de este freelance del
panoptismo, Brill pasa a convertirse en ¢l otro personaje clave del film. Antiguo agente de ia
ASN, fue proscrito por en turbio asunio en Orienie Medio que a la Agencia le convino negar,
Desde entorces, vive clandestinamente gracias a todas Ia t€cnicas que aprendi6 a mangjar y
de las que, claro, aprendid a defenderse. Vive en un curioso refugio del que no sale aingiin
cable, para que noc puedan ser localizade desde el exterior por la intervencién de las
comunicacicnes. De lo que se cubre Brill, pues, es de su componenie tdctil, conective, que
es el que convierie al singular en date, reducido a coordenadas topogrificas.

A todas estas, Dean ha podido velver a su easa y ha descubierto que lo que busca el ASN, era
una grabadora con un disquete que st hijo habfa hallade y confundido con un regalo.
Entances vuelve a irse, encuentra a Rachel muerta y vuelve a buscar a Briil que lo acepta con
muchas reticencias. De hecho, son localizados en su escapada por una llamada de teléfono
de Dean desde una gasolinera contraviniendo las ingtrucciones de Brill. Vemos la imagen del
cable de fibra y su conversién digital resultando un efecto visual ciberespacial. La
localizacién sirve en bandeja el reconocimiento de Brilt por el video de vigilancia del
establecimiento. Es una constante en la ficcién policial finisecular: la matematizacién de lo
iconico y €l efecto encuadre implica la comespondencia automética de cualguier
particularidad con ur dato singelar inequivoco en un banco de datos. En ese tiempo, y
mieniras los de 1a ASN procesan ta informacicn y localizan el escondrijo, Brill le cuenta &
Diean e una interesante conversacidn, anio su relacién con el padre de Rachel como los
métodos que utiliza el ASN. Y todo tipc de explicaciones sobze los controles
gubernamentales y la cornivencia del gobierno con la industria de las telecomunicaciones.
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"Te6ricos de la conspiracién unfos!” exclama Dean. Luego ven la grabacién. Desde el ASN,
detectan ¢l coche desde Ia gasolinera siguen el rastro por satélite hasta el escondrijo de Briil
que acaba destreido junio con la grabacion. Se ha perdido su dnica arma, pero Brill ha
identificado a Reynolds y deciden contraatacar. Brill expone su Teoria del Vietcong v de las
opciones del individuo:"En las guemrillas iratas de aprovechar tu debilided. Si ellos son
grandes y td pequefio, i eres movil y ellos lentos; 8 oculio y ellos expuestos. S6lo librag
batallas que puedes ganar: eso es lo que hizo el Vietcong. Coges sus armas y las uiilizas
contra ellos después, as{ son tus proveedores. T# te fortaleces y ellos se debilitan”. Mutaris
rutandis, tenemos la textuza v e} torno de un manifiesto cibersubversivo. Se puede ser
subvessivo sin cambiar de Paradigma. No es necesario detenernos en los detalles de la
resolucidn de la rama: por medio del chantaje a ofro congresista consiguen revertir la
estrategia, y ejercer sobre Reynolds el misme tipo de control gue usé €l con Dean, fingiendo
que no han perdido Ia grabacién. Acaba colocando en €l mismo escenario a tos Pintero y a
los agentes del ASN, creyendo cada grupo que el otro posee ta grabacién que los incrimina
y provocando una matanza ente ellos, a la vez que el FBI vigilante se hace cargo de Ia
situacién, es la sagaz solucién a la que recurre Dean. Bl film termina cnando el abogado ya
se encuentra en 5u casa, El mismo se ve en televisién, es el 1asgo siniestre que se ha utilizade
con cada uno de los vigilados: 1o es su acceso al encuadre, sino 1a sensacién siniestra de que
su propia imagen ha sido abducida al espacio anisotépico del dominio piblico. Pero en este
caso no es mds que la sarcdstica despedida de Brill. Las imdgenes se mezclan con las del
noticiaric hablande de la ley de seguridad nacional. La frase final, dicha por la tele, nos habla
de @na conspiracién mis radical que la que habiamos visto hasta ahora: "nadie tiene derecho
a entrar en mi hogas”. La reversibilidad de las dos posiciones panépticas nos inducen a la
contingencia de un saber operativo al margen de toda intencidn, de un saber que 10 es
conoctmiento.

La induccién del hipersujeto.
Matrix (The Matrix, Andy y Larry Wachowski, 1999)

De una manera aigo fortuita hemos ido reconstruyendo la reflexion que parte dei cine de més
€xito comercial realiza sobre el régimen epistémico de ese saber que se llama informacicn
—Y al que hemos delimitado como especifico y no finico, total o natural. Y, a 1a par, hemos
visto cuén relevante es la imagen que de 1a television se daba en esos films como pivote de
esa reflexién. Ahora nos enfrentamos a un film plagado de encuadres electr6nicos en ef que
B0 aparece un solo receptor de televisién —propiamente dicho, como veremos, es decir, en
auténtica funcién de difusién— peso que se constituye, a auestro juicio, en la més formidable
metafora sobre la posicién subjetiva ante el panorama imponente del Discurso, del campo del
saber, en la amada Sociedad de la Informacién. Motrix realiza una reflexidn en sentido

etimoldgico: no se trata de wna presentacidn cabal, racionalizadora o presentadora a la
autoconciencia, sino de un despliegue especular, desnaturalizador, donde al sujeto, al
espectador, le es dado asistir al especidculo de su propio enclave, de su propia
responsabilidad come sujeto.

Por un lado, la Matriz es la substancializacién de ia tactilidad meluhiana desivada de 1a idea
del circuito elécirico como expansién del sistema nervioso. A ello se suma nuestra
concepeién de la informacién come saber autdnomo, desligado de cualquier vinculacign
subjetiva, agni metaforizada por el principio tecnoldgico lamado inteligencia artificial. No
es de extsafiar entonces, que ésia se haya independizado de cualquier voluntad humana y
haya procedido a ccupar los cusrpos como mero sustenio material, no implicade en la
dialéctica significante. Pero va hemos dicho que informativo en nuestro andlisis implica
icomico, en funcién de lo imaginaric del cierre del saber que propicia el Discurso del
Capitalista. S1 otros sentidos, aparte del oido y la visia, estuvieran implicados, ello si podria
significar el fin de la época de la imagen del mundo, de la precision del ercuadre. Y esto
conllevaria una conexién més alld de la determinacidén de la conciercia, que podria
sintomatizar ese horror ante la presumible catasivofe de la irrupcidn de lo estructuraimente
fuera de campe: la quiebra imaginara del paradigma cieniifico copemicano, del sujeto
indepengiente del objeto y de éste WGitimo disponible ¢ inofensivo. Por esta razén, el
imaginaric cientifico®™ concibe toda representacidn a la manera del encuadre, come
consecuencia de la pregnancia del método experimental. Se piensa que porque algo sea
mensurable es simulable y por lo tanio transmisible y reproductible: no es necesario vivir la
vids, se puede simular la existencia, inducir el placer, vivenciar la pasitn de forma delegada.
Si algo es "quimico” para todos, universal. Estd demostrado, dice la opinién de la masa eon
la osadia de quien est respaldado por un potentisimo aparato cognoscitivo y experimental.

Sin embargo, de lo que nes habla Matrix es de la emesgencia de un malestar de Neo que le
hace buscar una respuesta una preguta: What is the Matrix? Este malestar guedard
impugnado por la imposibilidad de Cifra por dar razén ética de la verdad y su opcidn
consecuente por el engafio y el clvido, que le llevan a Ia iraicion de Jos rebeldes. La cuestion
nos remite a lo que hemos visto anies: el malestar, —y su comelato, el afédn de libertad—
carece de posibilidad alguna de sistematizacién conceptual y derivacién ética en el
Paradigma Informative, sélo es posible su tratamiento l6gico: psicofdrmacos, consumo y
rerpresion. Las maquinas han liegado a esa conclusién como Unica manera de someter a los
humanos, tan parecidos a los virus, segiin el agente Smith. Veamos: en la I6gica del Discurso

@ Supongo que a estas altwas queda claro que no hablamos de la comunidad cientifica sino de su implantacién
externa en Ia sociedad, de su divulgacién que es Ia que sustenta el jmaginario y el horizonte de las expectativas.
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del Capitalista e/ gue goza estd, imaginariamente, fuera de discurso. Trasladando
metaféricamente la propuesta de Matrix, vemos que el que goza, las méiquinas, estdn
ancladas en el principio homeostético del placer y extraidas de la ogica atoconsciente de
los habitantes imaginarios de la Matriz. Cuando esto es asf, la ética de la denuncia ¥ la teoria
de la conspiracion, que es la forma postmoderna de ponertas en enestidn, el equipo de Morfeg
lleva estas premisas a su mdxima expresién. Pero la pregunta fundamental sigue sin
comtestar: ;Por qué un mundo perfecio es rechazado por los humanos? El mal s6lo es
explicable desde un punto de vista exterior al Principie de Razén Suficiente, esto es, al
Paradigma Informativo. Puesio que el mal es imposible de incluir en una concepeidn de la
naturaleza humana, $6lo es contemplable 1 pensamos en lo hamano comoe inconsistente: no
sujeto @ priori una esencia o una naturaleza. Cuando Lacan afirma que ef Otro no existe y
que no hay metalenguaje, esto es, verdad de la verdad, ests siendo profundisimamente
radical porque llega més alld del teorema de la incompletud de Gédel. No se trata de que un
sistema no pueda alcanzar la consistencia en su seno, es que ademds no puede recurrir a
ningiin otrc sistema —metalenguaje— para demandarla. La inconsistencia es el habitat
insoslayable del ser que habla, Esa es la leccién del Inconsciente,

Pero la metéfora tiene més facetas. Es evidente que la concepcion informativa del saber y de
1a posicién del sujeto, sostenidos en una I6gica anténoma y estable, tiene su correlato ep el
tiempo homogéneo y vacio de la ideologia del progreso tal y como la defini6 Benjamin. Y su
consecuencia en la general falta de envidia del presente respecto a su futuro. Y la propuesta
metaférica de los Wachowski es tadical: el tiempo de la Matriz en el que los humanos
vivencia sy exisiencia es vn tiempo congelado, ur eterno 1999, afio que no sélo es el de la
produccién del film, sino que emblematiza en s{ mismo ese milenio que se ve impotente para
concluir, la imposibilidad absoluta de upa transformacicn del presente. Por eso, el contexto
de la trama del film es idéneo. Frente al tiempo feturo v el espacio césmico de la Ciencia
Ficcién clasica, la actualidad inconmovible, etemamente aquf, del claustro cibemético. Ante
el malestar, lo que se busca es algo que rompa €l presente, que introduzea una discontinnidad
del tiempo de Ia gozosa opresidn que significa la invasién simbélica de los cuerpos inertes,
Con otras palabras: la contrapartida de la Informacién como saber sin sujeto es la
impostacién de la biisqueda de un sujeto en sentido fuerte, un hipersujeto, que decidido a
hacerse carge de sf, conciba como su existencia, ya no inamréntica como mision de redencién
colectiva. El Mesfas es su méxima expresion: The One, el que no se define por la inercia del
sistema, ef Elegido.

Cuando vemos extraido el cuerpo de Neo de su cabiculo, vemos los agujeros de los gue estdn
lienos los cuerpos humanos en ese desierto de lo real. Bs la vindicacién del orificio en la
realidad corpdrea que exige la bisqueda de The One, el uno indialectizable, mis alld de la
identidad que la Matriz, la universalidad de la informacidn en contacto mediado de los
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cuerpos, nos ha asignado. Un respiradero que nos libere de la sumisién del 1a tactilidad
cortical. Esto es, si €l ciberespacio es homogéneo v vacio, el tiempo real de la conexidn on
line, el de la total disponibilidad del ente como imago es también tiempo homogéneo v vacio,
Pero la simulacion de su plenifud, es )a esencialidad del tiempo informativo. Es esa
esencialidad informativa, simulada, disponible, con el dispositivo siempre atento al flujo
global de los acontecimientos, la que pergefia el fin de la Histona, la imposibilidad de un
momento mesidnice de salto cualitativo; Ja felicidad ya ests aquf ——la general {alta de envidia
del presente— solo come consecuencia logica de que es imposible el advenimiento
mesidnico, ka redencién.

De ahi, la necesidad de la fe en la capacidad del tiempo de quebrar el presente, del
advenimiento de la basileia. No hay salio cualitative sin profeta, sin gue un agente introduzca
la accién singuiar en la légica calculable de los acontecimientos. Bn Matrix, universo de
légica pura, como el informative, hace falta un sustento enunciativo que prefigure una opcién
distinta del @ v el 1, el ~1 de 1o incaleulable, del no-para-todos. Heidegger lo vaticind:

"El hombre s6lo llegard a saber lo incalculable o, lo que es lo mismo, sélo llegard a
preservazlo en su verdad, a través de un cuestionamiento y configuracion creadores
basados en la meditacién. Esta traslada al hombre futuro a ese lagar intermedio, a ese
Entre, en el gue pertenece al ser v, sin embargo, sigue siendo un extrafio dentro de lo
ente."

Mairix tiene un emblema para metaforizar este exceso del cdlculo binario: el Ordeulo. Ya
hemos advertido de la proliferacién de adivinos —tan paraddjica en apariencia y tan
consecuente en el fondo— en la Sociedad de la Informacién. Precisamente, porgue la
coagulacién del dato parece hacer superfluo el cdlculo exhaustivo, la indagacidn simbélica
auténoma. El telecartomante es un claro ejemple del proceder en el seno del Paradigma
Informativo, F] consutante no ve las cartas, no asiste al despliegue de la tirada y se veta todo
posible acceso a un conocimiento transformador. Simplemente, pide una informacitn que
supone cifrada a un sujeto que cree capaz de descifrarla. El teleordcnlo es un profesional que
satisface una demanda: trasponer la informacién, a ta disposicién de un sujeto. Pero el ordculo
mitico, vinculado al profetismo, no acta de esta manera. Su decir es un medio decir que
impugna la ignaldad entre potencia y acto por medio de la demanda de saber de un sujeto.
Establece asi un puente entre la razén prictica y los futuros posibles: el espacic del libre
arbitrio v el temor al destino. Destino (fatum) y libertad son dos espacios de apertura para el

2 Heidepper, 1995, p. 94,
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sujeto que repugnan 2 la razdn metafisica ilustrada que es cientifica y ahistérica. Fl osdcuio
de Matrix, pertenece a este grupo, pees secciona la continuidad homogénea de la secuencia
de actos actwalizando la finitud y la estructura temporal del Dasein como antfdoto de esq
imspersonalidad de la existencia inauténtica ™

Pero Matrix es ante todo un fitm, una propuesta espectacular y todas sus fesis deben ser
consideradas en este contexto. Ya hemos dicho que en Matrix es no aparecen pantallas de
televisién: es un signo, una instruccién de descodificacién. Ello convierte el espacio de 1a
ficcidn en espacio filmico y en lo cirematografico se juegan todas sus propuestas. Como tai,
en ¢l sentido del argumente la propuesta no es demasiade original v cuenta con egregios
precedentes. En cuanto a la rebelién de las mdquinas, no hay mis que pensar Los Terminator
de Cameron (1984 y 1591}, y en cuanto a la transferencia y suplantacién de sensaciones ¥y
con ¢llo, de la identidad en forma de implante de recuerdos no hay més que semitirse a
Desafio Total. Tampoco es nada exiraiio de los ltimos tiempos la inversién de las texturag
iconicas: Hollywood decide simular lo virtzal otorgéndole el grano de lo Real-Registrado
para aprovechar ¢l efecto del star system. La gran trampa consiste en invertir el paradigma
clasico del efecto especial que consistia en hacer parecer real {registrado en un encuadre
homogéneo) lo artificial. Las peliculas sobre realidad virtual intentan hacer pasar por
artificial (performativo, poiético) lo que es producto del registro, incluido el efecto especial
mecanico. La propuesta es colocar Ia camne en el lugar de la infograffa, Si la tecnologia es
capaz de suministrar cuerpos con el grano de lo real, de lo fotoquimico, la referencia es
prescindible, luego no falta. La came bella, materia del star system, demuestra asi su
virtualidad, Matrix comienza por radicalizar esta propuesta. En Matrix, lo cibervirtual es la
Realidad {registrada) el mundo de los actores y las escenografias materiales, mientras que lo
Real es vn paisaje generade por ordenador— ia nave y el escenario de los cuerpos
encarnados. De hecho, la diferencia es sutil, pero existe entre los dos espacios que estructuran
la trama:™ el espacio de Matrix es reticulado, cuadricalado y verdoso, Mientras que &l de Ja
nave presenia un look més humano conseguido con lentes de mayor profundidad, Pero el
caso es que, por comparacion, el efecto conseguido es precisamente Ia antificiosidad, la
apariencia fantéstica del mundo material.

Examinemos, siquiera sea sucintamente, el film para explorar estas propuestas y matizarlas
en su matenialidad”. En el comienzo del film se ve el cidigo de la Matriz en pantaila
descendiendo en cascada mientras Cifra y Trinity hablan sobre Neo. Son las dos claves de la

Y Vid. Ser y tiempa {Op. Cit.): pardgrafos 35 y ss. ¥ 78 y ss. Cap. 4 ¥ 85. No tanto para damos la razén como para
saber de qué estamos hablanda.

™ Muchas de ias informaciones téenicas las extraemos del Making of de la peifcoia, comercializado con ésta.
" Vid. Palao y Crespo para un andlisis pormenorizado del film,
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imagen en perspectiva: la matematizacién del encuadre y Ia gravedad, indice de su fuerza
centripeta. Lo estdn observando: lo vigilan, Trinity quiere realizar esa tarca antes de que
llegue su tumo. Aungae atin no lo sepamos, se trata de amor, ella estd enamorada de Neo, del
que 56lo vemos, como espectadores, su version en lenguaje mdquina. El film comienza, pues,
con el descenso de signos numéricos por un encuadre elecirénico armllado por palabras de
ameor. Es un amor sin icone, sin imaginario, textwalizado, fijado en el encuadre. E] amor al
significante puro. Bl gesto del film es colocar el amor (encamado en ei deseo de mirar) en
lugar del semblante carnal.

Del c6digo en pantalia pasamos a un haz de Juz de Ia linterna del policfa. Es la primera
representacion de los puntes de conexi6n (de los interfaces) enire el ciberespacio y la
realidad: una Iuz af final de un winel. Se prodece el intento de detencién de Trinaty, a la que
se describe como una terrorista despiadada y peligrosa. Y la presentacion de los libertadores
de una forma estriciarente filmica: el marchamo de su subvessidn y de su desciframiento de
la falsedad del sistema est4 simbolizada por la violacidn de la leyes de la gravedad que es la
ley primera del encuadre occidental. El efecto especial es la plasmacién de lo imposible para
el ojo, para el registro. Asistimos a su fuga por los tejados: por su luz, su planificacion y su
textura, s un autéatico homenaje a la secuencia inicial de Vérrigo (Alfred Hitchcock, 1958).
Pero no es una cita gratuita: nos remite al engafto en la identidad. El saito inverosimul de
Trinity pone fin a la persecucién y ella consigue huir por medio del cable telefénico,
procedimiento habital para salir de Matrix, pese a que los agentes destrozan la cabima.

El espectador se encuentra hasta ahora en una situacién muy extrafia, La mezcla de los signos
genéricos del thriller con elementos fantdsticos como la levitacién y evaporacién de Trinity
nos coloca en una situacién de perplejidad sobre las instrucciones de verosimilitud que el
film nos proporciona. Pero, al menos, —y aunque en este momento seamos incapaces de
comprenderlas— se han inducido alganas propiedades de ese espacio de Ia simulacién que
se Namard The Marrix. Primerc, la cuestién de los teléfonos como puntos nodales gue
permiten la salida del ciberespacio implican que éste posee leyes inviolables en forma de
fronteras. El espacio de Matrix estd cercado, de nuevo, por opresivos horizontes. De hecho,
Ta necesidad de salir por donde es posible es la énica ley imposible de vencer. Peso, segundo,
existe la posibilidad de acciones clandestinas en Matrix: hay acciones fuera de campo. Al fin
y 2l cabo, cada organismo humano define un punto de vista para el que ¢l conjunto escapa
pero al que le supone wna consistencia. Es una buena metéfora de la sociedad de la
informacion. La cibersubversion, de hecho, se basa en esio: la multiplicidad de pantallas
relativiza la mirada del Amo y el encuadramiento de su contenido. Todo ello queda reforzade
por el hecho de que los agentes nos informan de la existencia de un sopldn y de que buscan
a Neo. Tenemos, pues, los presupusstos de la Teoria de la Conspiracion plasmada en la
icorografia del relato.
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El siguiente plano ros Heva al terminal de Neo en el que se puede feer una noticia de na
fuga de Morfeo. El ordenador le empieza a mandar mensajes, provocando una impresién de
delirio: "Despiértate Neo, Matrix te tiene, sigue al conejo blanco”. Es una pantalla hegra: ¢]
dominio del hacker comienza cuando lo iconico desaparece y el encuadre se deshumaniza,
Neo queda pues caracterizado como pirata informdtico, contribuyendo todo ello a crear ung
atmésfera particular. A partir de aqui se desencadenan los acontecimientos, Llegan sug
clientes para los que realiza trabajos clandestinos, se decide a salir con ellos al ver tatuado
en el brazo de la chica un conejo blance —la referencia a Lewis Carroll y a Alicia {aletheia,
ia verdad, el desocultamiento) es obvia. Trinity contacta con €l y se formula la pregusta clave
del film: What is the Matrix? Vemes que la deda sobre la identidad de Neo —;es o no The
One?— ha de sedimentarse sobre el cuestionamiento del fundamento ontolégico de 1a
Realidad, de la misma estructusa fantasmiiica sobre la que el sujeto se asienta como siendo,
Después aparece otro de sus desperfares que siguen manteniendo en la ambigiiedad e]
estatuto de realidad de las escenas que vamos viendo. Bronca mayidscula de su jefe, bajo la
personalidad del honorable programador informatico Thomas Anderson, llegada de la policfa
gue le busca, supuestamente, por sus actividades de pirateo y huida por el laberinto de 1a
oficina gatado por la misteriosa voz de Morfeo a través de un mévil.

Liegamos a una secuencia que nos parece especialmente significaiiva: la del intemmogatorio a
Neo tras su detencién. Hemos dicho que Ia television no aparecia en Matrix, pero eso no es
del todo cierto. El imaginario paleotelevisivo, forjado a lo large de los afios 90, no ha
desaparecide de Matrix. Y no s6lo porque la sala esté poblada de multiples paniallas en las
que Neo se ve reflejado. Aqui vemos por primera vez con cierto detenimiento a un personaje
clave: el agente Smith. Su vestuario y su actuacidn tiene modelos clésicos, corroborados por
la propia disefiadora de la pelicula: habla de estilo JFK, una mezcla entre agente secreto y
meda de los afics 80. De hecho, su imagen es may parecida a la que se suele dar en el cine
de los 90 o al que lievaban los iombres de negro (Men in black, Barry Sonnefeld, 1997). Pero
ademds, el estilo de interpretacién de Smith (Huge Weaving) se pretendia ni demasiado
robdtica ni demasiado humana y se resolvié en un maodelo que el propio actar declara;“como
un presentador de noticias del los afios 30", Es declr, la textura paleotelevisiva se aproxima
semdnticamente a lo virtual, que en Matrix es la posicién oficial del poder, que es la mentira.
Es aqui donde nos informan de su doble vida de hacker/programador y pretenden su ayuda

"contra Mozfeo, Cuando se niega, su boca queda sellada con un efecto de nuevo, de textura

virtual-onirica. E] mundo y cuerpo aparecen como formas de lo imaginario computerizables,
reductibles a informacién y a pura sefial. Después le implantan un parsito rastreador,
{recordemos los procedimiento en Enemigo Piiblico) porque 1a matriz, el ciberespacio, es un
universo sin centro, sin un foco controlador de poder omnimodo. El Amo es difuso. Es el
Eniverso copernicanc, newtoniano, foucaultiano: movimiento y poder sin limites, si #o es el
goce subjetive.
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Nuevo despertar de Neo que le hace dudar del estatuto de la secuencia anterior. Recibe
entonces una llamada de Morfeo. Se empieza 2 perfilar su papel en la trama y en la economia
del conocimiento que ésta despliega. A lo largo del film —y més, si reparamos en teda la
wrilogia— Morfeo se muesira como un sacerdote, como un apdstol que propaga y predica una
creencia, Una religién sin Dios, como el budismo™, pero con todos los estigmas v atributos
simbslicos del judeocristianisme occidenial. Pero el semblante que oftece a Neo en este
momentoe ¢s el del profeta; sabe algo sobre el sujeio que el propio sujeto no sabe, You qre the
One, Neo. Sexa su salmodia mdas repetida. Pero claro, sabemos que en el fonrdo e] profetismo
encaja en el Paradigma Informative porque implica que el saber que no sé es, no cbstante,
sabido. Si hay un saber sin sujeto, la contrapartida es que también hay un sujefo sin saber.
Esc hace al ciwdadano occidental, tan escéptico para fas revelaciones cosmicas (esto es,
pliblicas) facilmente sugestionable en el dmbito de lo particular: si puedo saber cualquier
cosa, cuzlquiera puede saber sobre mi. Por eso estdn de capa caida los tideres politicos pero
proliferan los guries. Neo, como veremos no es una excepeibn: se deja seducir sin
demasiados problemas por guienes quieren revelarle algo sobre sf —sobre su identidad, sobre
su malestar—, ¥ se resistird con rabia cuando esta revelacién atafia al fundamento ontolégico
mismo de ia realidad. Quieze saber de los secretos del poder, le aterrorizan los secretos de la
vida.

La cita con el comando de Morfeo se efectiia en la calle Adams: comienza la cascada
simbélica de los hombres ¥inicos. Tras algin forcejeo dialéctico accede a acompafiarios. Le
extirpan el pardsito informéandole de que era un localizador. Es el primer signo de que lo
mostrado no son suefios. jPero gué quiere decir que uma escena —una vivencia— no es
onirica en un entomo como Matrix? ;Qué estatuio de reafidad puede tener? La respuesta estd
en una de las viejos clamores de la Teorfa de la Conspiracién: es, simplemenie, vn acto
extralimitado. Como la energia nuclear o la vigilancia a los cindadanos, tiene consecuencias
fuera de su marce, entra en la cadena faciorial de los acontecimientos, su percepcidn es
demostrable y transmisible. Entran al edificic para el encuentro de Neo con Morfeo. Es una
de tas escenas mds fepresentativas y repetidas de la pelicula, El efecte es de profundo
desencaje entre el vestuario futurista —cyberpunk— de Morfeo y su gente, con gabardinas
de cuero negras y gafas espejadas, la decoracitn decadente, y la arquitectura semirruinosa.

Se hacen referencias directas a la Alicia de Camroll y a la Madriguera del conejo. Y la
conversacidn gira en torno al destino y el conirol de los acontecimientos. Neo cree al mundo

= Nog es éste lugar para desarroliar una idea que cada vez me seduce mds: el ange del budismo en las sociedades
occidentales se debe a su estrecha afinidad con la economia epistémica del Paradigma Informative. Inclusa Ja
no creencia en un poder central, omnimodo y personal ta alejan mds de la postulacién de una causa primera, 5o
homogénea a la existencia mundana. Es algo asi como una teologla reticuiar. Insisto, es lema para otro trabajo.
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le pasa "algo”. Morfeo le contesta que Matrix esté en todas partes. "Matrix es el mundo que
han puesto ante tus ojos para ocultar la verdad”. "La verdad es que eres un esclavo”, Ly
verdad es, pues, el Discurso del Amo. Pero Neo no cree en ¢l destino porque no le gusta ia
idea de no controlar su vida. Bs 16gico: el sujetc informativo, no puede aceptarse determinado
por an saber que lo excede, id est, que lo incluye como su verdad mds alld del saber, ms ali4
de la conciencia. Y Ia definicidn que Morfeo da de Matrix es la de un saber que excede Iz
iniciativa del sujeto agente. “Naciste en cautiverio, en una cércel que no puedes ver ofr nj
tocar”, "Nadie puede contarte lo que es Matrix. Tienes que verlo tii directamente”, He aqﬁ{
un enclave en el que el sujeto es iremplazable. ;(Cudl es, pues, ¢l estatuio ético de lo real,
miés allé de la realidad de Ia conciencia? Es la diferencia, la fisura entre Ia Virtus v lo virtugl-
la virtus es la fuerza de transformacion de ia Realidad y en esta singularidad inconmutable
radica la virtus como fuerza de transformacidn. Por ello, el siguiente paso es una eleccién con
consecnencias. La edpsula azul le permitird seguir en la ignorancia y olvidar esta escena, La
roja lo expulsard a los brazos de la verdad. Es una sustancia localizadora: se trata de
desestabilizar la sefial portadora para localizar el cuerpo. Planos de las gafas de Morfeo
reflejande a Neo mieniras ingiere la pfldora. Esas gafas opacas, impenetrables, ocultan una
mirada no-para-otro. Comienzan el proceso de extraccién de Neo de Marrix. El espejo roio
se funde y unifica la imagen fragmentada de Neo. Luego literalmente lo engulle en su fluido,
Vendr 1a extraccién de su organismo biolégico de su cubiculo y el proceso de recuperacidn
que lo convierta en su Cuerpo.

Y, a continuacién, otra de las escenas emblematicas del film. Recuperado Neo, encarnado en
su cuerpo perforado, vuelve a entrar en el ciberespacio por medio de un programa de carga
acompafiado por Morfeo. Curiosamente, en este entome virtual es donde Neo va a "ver por
si mismo”. En el seno del teno solemne que el apdstol Morfeo hace marca de identidad, no
dejamos de percibir cierta ironfa enunciativa. Esa verdad que no admite substitucién ni
traslacidn focal en su contemplacitn es del orden de la differance derridiana, €5 un no-es, un
tras de la apariencia. Entran ambos, sin sus fisicos, en un 4mbite de fondo blanco, dominio
absolato de espacic y cuerpo, desprovisto de mobiliario y atributos. Los movimientos de
cdmara son infograficos: panorfimicas sobre un eje fijo, esto es, suponen la simulacién de Io
virtual (puro) desde el registro (impuro). Cuando Neo vuelve a ver su imagen, tan distinta de
la que tiene su cuerpo "real”, Morfec le contesta que la apariencia en el ciberespacio es una
"imagen propia residual”, Neo vuelve a ser el Keanu Reeves del star system. Y ahora
comienza la gran revelacion. Comencemos por la definicién de io real. Dice Morfeo: "real es
una sefial elécirica interpretada por tu cezebro”. Es la tnica definicién posible en el seno de
Paradigma Informative, que implica lu categdrica ausencia de un espacio para el sujeto
entre el saber y lo orgdnico: el cerebre no es el sujefo. Es un Srganc. Ese espacio es
necesariamente el de una falta que imposibilita 1a calculabilidad a priosi: es un lugar no-para-
la-ciencia. Por ello, la tarea serd horadar el dinico vacio posible, Ia antinomia ontoldgica: el
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espacio de [a eleccion, el espacio binariamente inconcebible enire el G y el 1. Sabemos que
esta definicién de Mozfeo mplica no sdlo a la sociedad de la informacion sino al discurso
tedrico que intenta intepretarlo. Morfeo le cuenta ia historia —tedo tiene un principio: "Este
es el mundo gue td conoces, tal como era a finales del siglo XX Sélo existe como parte de
unz simulacién neurointeractiva que llamamos Matrix".Le muesira luege el mundo come

“realmente es y enuncia: "Bienvenido al desierto de Io real.” Ven la realidad a través de una

pantalla de television. Habiamos dicho que en Matrix no aparecia wn solo ielevisor
"propiamente diche". ;Error de observacién? No. Primero se invierte la impronia
genealégica v estratégica que habiamos observado anteriormente. Aqui el receptor muestra
el secreto del Amo, no la versidn oficial. Pero ademds, para que haya tefe-visidn es esencial
la difusién y ésta es imposible sin audiencia. Esta emision para uno solo que ve Neo certifica
la muerte de lo global, o su vigilancia ininierrempida. Queda de este modo sobre el tapete
la propuesta espectacular del film: la "realidad” del espectador es lo reputado de virtual, ta
escenografia virtual es lo reputado de real.

Aqui se nos cuenta también cémo la rebelion de las méquinas, tras la independizacion de la
Inteligencia Artificial, provocd una guerra que tuvo como consecuencia la destruceidn del
cielo. Ante la falta de emergia para su fuscionamienio, deciden someter a la humanidad
vencida —¥a imagen de un enorme feto, rinde su homenaje, nada gratuito en este contexto al
2001 de Kubrick (1968} — v atilizarla como fuente de energia. Las mdquinas cultivan a tos
hombres para aprovechar su calor. Matrix es, entonces, on ensuefio para convertir a la
humanidad en una "pila”. Es la méxima explotacién concebible desde el capitalismo: la
fuerza de trabajo sustituida por el puso guanmtum energético. El sujetc completamente
forcluido de la texmura simbdlica de sus actos: pura ciencia. Como hemos adelantado, Neo se
rebela ante la revelacidn. Es entonces cuando Morfeo le habla del Elegido. Bs una traduecidn
medianamente afortunada. Preferimos siempre la palabra original, The One. Decir el elegido
supone coniradecir la apuesta fundamental del film, a nuestro juicio. Estamos en un contexto
paramente binario, informativo: nada —el destine- ni nadie —alguna divinidad— puede elegir
a un redentor en tal coniexto. The One, sin embargo, sefiala al Uno indialectizable, al sujeto
gue no se conforma con la identidad diferencial que le asigna el sistema y por ello se
convierte en un fallo de programacion. The One, como veremos, hace de su eleccidn —es el
agente, no el obieto pasivo de ella—, de su deseo insobornable, de la imposible sumisién 2
order que marcha, causa. De ahi, Ya prediccidn del Ordculo -—Oracle, no deja de tener en
ningiin momento resonancias informéticas: cuando se cred Matrix habfa dentro un hombre
que tenia la capacidad de cambiar lo que quisiera. Fue el primer libertador. Tras su muerte,
el ordculo profetizé su regreso y la destraccidn de Matrix. Algunos han dedicado su vida en
la bésqueda de ese Elegido. Pero segiin Morfeo, la biisqueda ha tesminado. Més tarde, le
informan sobre la existencia de Zion, la dltima ciudad humana, la realidad alternativa a
Matrix, donde los kombres no estan perforados, hay una distancia entre la piel y ¢l otro.
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Neo debe, pues, volver a Maitix a cumplir su misién. Comienza el entrenamiento, Esie eg
necesario porque la conciencia de si genera una hiancia insalvable en la competencia del
sujeto para estar en el mundo. La existencia auténtica no deja de ser un inconveniente,
Aprende Jiu-jitsu virtual en un abrir y cerrar de ojos. El entrenamiento demuestra, en
principio, la disociacion entre saber-hacer y sujeto. En ¢l ciberespacio ese saber es para
cualquiera, Ahora bien, el "elegido” debe mosirar unas aptitedes especiales. Durante el
entrenamiento, vemos unas imégenes en la pentalla del ordenador, que muestran los
movimientos de un avatar y un cerebro en una ventana contigua. Tank sanciona: "es una
méquina”.

La subsiguiente pelea virtual con Meorfeo es esenciaL. para entender Ja propuesta pléstica ¥
semdntica del film, Fas reglas del programa informético estdn compietamente fundadas en la
ley esencial del encuadre occidental; la gravedad. Fista es elemento cardinal de fa experiencia
compartible y de la representacién. Omitir e infringir: eso es el arte. La clave del éxito de
Mairix zadica, pues, en una propuesta espectacular tan simple de planteamiento como
efectiva en sus resnitados: 1a vielacidn de las leyes de representacitn del encuadre —el
efecto visual, Ia fillmacién de lo imposible— es el indice de una redencién. Y Mairix viola
las dos leyes de 1a verosimilitud filmica, hace visible io imposible para ef ojo, mis all4 de fas
argucias de! montaje, esto es, en la continuidad 6atica del plane:

Primero. La ley de a gravedad.

Segundo. La ley de la textura wniforme, la continuidad del grame, al invertir la
propuesia indexical de lo registradoe con 1a generacién infogréafica.

Este es, a nuestro entender, ¢l elemento nodal que ha convertido a The Matrix en un film de
culto y le han garantizado su exorbitante éxito comercial. Y sobre é1 un andamiaje simbélico
y conceptnal, si no perfecta, al menos muy minuciosamente organizado, que le ha heche pasto
de interpretaciones filoscficas, tedricas, teoldgicas y socioldgicas de todo tipo. Incluida, por
supuesto, la nuestra que lo considera una reflexion de mucho calado sobre la condicién de
sujete singalar en el Paradigma Informative.

Queda Ia muerte: "si te matan en Matrix, tu cuerpe muere”. De ahi, {a importancia del
entrenamientf). porque ningungc de los rebeldes ha sobrevivido al enfrentamiento directo con
un agente. Estos son programas libres de sustento corporal gue controlan Matrix. La
secuencia de la "mujer de rojo” pone en juego todas las reglas de Matrix v todas las
transgresiones del film, Vemos a Neo y Morfeo caminando contra corriente. Para simular la
Realidad Virtual, la escena fue poblada por grupos de mellizos y trillizos que daban una
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enorme sensacién de uniformidad a la escena. El fondo cristalino —un fotograma nitido
digitalizado— consigue la sensacién de congelacidn cuando Neo se queda mirando a la
mujer de rojo y ésta se convierte de repente en agente. Morfeo detiene la accién, para
aleccionar a Neo ¥ sentencia: "la fuerza de los agentes se basa en un mundo con reglas".
Todos los que se han enfrentado a ellos han muerto. Neo serd el que sea capaz de vencer ese
mundo con reglas. Estamos en la estructura del Discurso del Capitalista. La capacidad de
sobrepasar la ley implica al amo determirado en el Lugar de la verdad. Pero, ya Io hemos
dicho, las leyes de Matrix son las leyes tradicionales de la representacién occidental:
velocidad {eft} v gravedad. De ahi, el Kung fu, o ¢l Jiu-fitsu, las artes masciales, tan
importantes como intertexto —y tan imitadas y repetidas— en Matrix: como simbolo de ia
huida de la tradicién cccidental, de la esclavited mecanicista. El autodominio mds all4 de Ia
razén cientifica es la fascinacién que el Oriente espectacular ejerce sobre el piblico
occidental,

Morfeo le entrena en esta victoria sobre las leyes del movimiento en Matrix y al final
apostilla: "s6lo puedo mostrarte el umbral. T4 eres quien debe atravesarlo.” Esta cuestitn de
Ia precipitacidn activa del sujeto ocupard pricticamente el resto del film: la duda sobre el
caricter mesidnice de Neo y l1a fe de su descubridor. Seguimos en ¢l mundo real, que es un
constructo infografico, se nos muesira la vida cotidiana de los habitanies de la nave, sus
combaies conira la tentacuiadas méquinas vigilantes y sus derivas por las alcantarillas del
mundo ruinoso. Y se nos va presentando al traidor Cifra. Neo se encuenira con €l ante los
ordenadores en los que sélo vemos el cédigo en lenguaje méquina, siempre deslizdndose
hacia el borde inferior del emcuadre. Le dice 2 Neo: "yo ya ni veo el cédigo: veo rubias,
morenas, pelirrojas”. La superposicidn imaginaria es el investimiento de sentido sobre la
16gica vacia de 1a informacién. Y es la gran tentacién de Matrix, la carga libidinal disfrazando
fa verdad desnuda. La ambigua came —toda infografia, toda realidad— velando el desierto
de lo real. Cifra se muestrz arrepentido de no haber tomado la pildora azal. ¥ aconseja a Neo:
"si ves a un agente, haz lo que nosotros: corre”. Es un hedonismo escéptico y amoral, el de
Cifra, que en el fordo recoge en su cinismo todas las claves de la ética neoliberal. En seguida
lo vemos en Matrix, hablardo con Smith mientras degusia un jugoso corte de carne: "Sé que
este filete no existe, 36 que enando lo saboreo, Matrix le dice a mi cerebro que es jugoso ¥
delicioso.” “La ignorancia es la felicidad”, apostilla. La ignorancia, pues, preseniada sin
ambages como pasién del ser. Cifra enuncia su pacto de delacién: "No recordar nada, ses rico,
ser alguien importante como un actor..". Vemos después a la tnpulacién comiendo en la
nave. Es un infame mejunje dei que se dice que contiene todes los nutrientes esenciales. No
deja de ser curioso v el film es insistenie en este contraste: los atributos de la realidad
aparecen en Matrix, mientras que el mundo de los rebeldes, en su apuesta por la redencion y
la verdad, se muestra desierto de goce, como el mundo de la ciencia. Mouse, el disefiador de
Jos programas de entrenamiento plantea una duda sobre los sabores simulados por Matrix:
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icdmo conocen las méquinas los sabores? jcomo saber que no los est4n equivocande todos?
Acaba ofreciéndose como proxeneta digital y proponiéndole a Neo arreglarle una cita con "z
de rojo”.

;Qué valor tiene toda esta secuencia alternada enire la vida en la Nave v el punto de vista de
Cifra que le lleva a la traicién? La demostracién paipable de la imposibilidad de una ética
que incluya al particular —al ser-hablante, al ser en falta— en el seno de la inexorabilidag
de Principio de Razdn Suficiente. Esto ¢s, en ¢l mundo global, informativo, del imperio de

1a ciencia y de la compacidad ontolégica, Ia tnica opcidn para uma ética que no arrase toda

diferencia en el maremdgnum de la sefial eléctrica y la expansién cerebral es un sentido que,
excediendo el significado, requiera de un sujeto que lo sostenga con uma eleccién no
interactiva, esto es, con consecuencias y perseverancia ante la renuencia insoslayable de un
Otro que no se aviene a lz razonabilidad del consenso, de la cesidn en el goce, del sentido
comin, de! Principio del Placer. Esta es la funcién de la nueva entrada en Matvix v la visita
al Ordculo. Neo, ahora conocedor del desierto de io real, necesita averiguar si es acreedor del
anagrama de su propio nombre, de la identidad que el Otro le airibuye, contingente en su
biografia y efecto de una rectificacién radical en su posicion subjetiva. Que Neo sea The One
se aleja completamente de la l6gica compartida —el se impersonal, en el lenguaje de la
analitica existencial— desde que la que le habia atribuide el Ser a lo percibido. De ahf, las
impresiones de Neo al volver y contemplar el paisaje familiar de Matrix, pieno de recuerdos
que "nunca ccurtieron”. Este viaje en automdvil hacia el ordculo estd rodado en la apuesta
enuaciativa por ¢l trastrueque de todas las texiuras que le proporcionan al film su especial
tensién ontoldgica, con un fondo en movimiento proyectado. Esto es, tenemos un efecto
especial mecénico en a estela de la textura filmica més cldsica —estilo Hitchcock, dicen sus
disefiadores— y ademds completamente en desuso en e} panorama tecnolégico actual, para
fingir un espacio infogrifico. Ya ni siquiera es posible, pues, la condicién dei sujeto como
concatenanacién mnémica cuando la revelacién ha tenido lugar. Como asevera Trinity, en
ura magnifica metifora de la impotencia particular anie la imponencia reticular de la
epysteme informativa: "Matrix no te dice quién eres”. A su vez, se niega a revelarie qué le
dijo el Oraculo a ella,

La visita al Orfcelo es una secuencia esencial no sélo para la trama sino para el
planieamiento inteleciual del film. En eila se ponen en cuestién todas las premisas
existenciales, todas las creencias en las que se desenvuelve la conciencia narrativa del propio
existir para el sujeto contempordneo. En el ascensor, Morfeo y Neo mantienen una
conversacidn, donde €ste le expresa todas sus dudas sobre la fe que Morfeo tiene sobre €l
Morfeo le explica que el Ordculo es una guia, esto es, que el saber del oriculo no es exacio,
ni consensuable, es un saber que produce efectos sobre sujetos particulares, alejado de
cualquier sentido universalizable, informativo. Lo primero que nos sorprende de la adivina
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€s su aspeclo poco convencionalmente avrdtico, de bondadosa anciana que hace galletas en
la cacina de su modesto apartamento. fuega con Neo acertando en pequefios hechos como la
ruptura de un jarsén: ";lo habria rofo si no me hubiera dicho nada?", es la pregunta que se ha
de hacer Neo. Viene a darle a entender que no es The One, perc con una calculadisima
ambigiiedad de su mensaje. "Ser el Elegido es como estar enamorado”, eso se sabe. Esta
corzelacién enfve amer, certeza y saber de sf en la enltura contemporanea, no deja de ser
paradéjica. Luego sabremos, precisamente, que es €l amor de Trinity (del Otro) el que
provoca esa certeza sobie el ser de Neo., De o dnico que le avisa el Ordculo es de gue tendré
que elegir ante la situacidn que se avecina; salvarse o salvar a Morfeo. Y afiade, con toda
ironfa: "Recuerda que ro crees en el destino, que dominas tu propia vida." Es la creencia
mederna, liberal por excelencia. Que el saber se tiene, que poseemos el lenguaje, no que
habitamos en €l. Pero segiin Motfeo, el ordculo no le dice Ja verdad, sino lo que necesita
saber. El saber del ordcule es un saber no consensual, no para fodos. Por ello, lo énico gue
queda es el camino abierto a la eleccidén. El Elegido sdlo puede ser producto de una
autcefeccidn sobre la inconsistencia del saber, sin ninguna garantia exierna de certeza, en la
pura precipitacidn de un acte. Hacerse cargo del destino, come saber del Otro, es una
cuestion de audacia existencial.

La prediccidn del Oraculo no tarda en suceder: cuando el comando inienta abandonar Matrix,
la delacion de Cifra consigue que sean interceptados y que Morfeo sea atrapado al proteger
la huida de Neo. EI siguiente &ramo del film consiste en up sintagma aliemado entre el
interrogatorio del agente Smith a Morfeo y ¢l liderazgo de Neo en la operacién de rescate. El
agente habla del disefio de Matrix: "Miles de personas viven sus vidas sin saberlo”. Matrix
es la metafora perfecta del se impersonal heideggeriano en la versidn de la excelencia
tecnolégica. El primer Matrix fue concebido como en mundo perfecto. Pero Ia Huemanidad
simnitar en su naturaleza corrupia a los virus, vive su realidad a través del sufrimiento y del
dolor. Matriz hube de ser redisefiada como la cima de 1a civilizacidn humana, Mienivas Smith
expresa su repugnancia a lo humano, Neo y Trinity han tomado la decisién de asaitar las
Oficinas del gobierno donde retienen a Mozfeo. Su enirada, cargados de azmas hasta los
dientes, con la mejor estética del videoclip ciberépico es el primer combate req/ de Neo de
los que estardn saturados los dos episodios siguientes de la Trilogia. Los habitantes de Matrix
se sorprenden de que los del grupo violen las leyes de la gravedad, Estas leyes, como el mal,
son Ja norma que hace consistente ese mundo: lo imposible, el malestar, son compenentes
esenciales del Principio de Realidad. La violacién de esas leyes es la primera fantasia
emancipatoria del Paradigma Informativo. Liberan a Morfeo y Trinity es alcanzada en el
helicoptero que han utilizado para €l rescate. La caida del helicéptero, provocando
literakmente 1a licuefaccién del edificio acristalado, propicia que la salvacién de Trinity,
prueba de que Neo es The One. Morfeo: "el ordculo te dijo exactamente lo que debias ofr.
Nada més. Pronto comprenderds —como me ocurrié a mi— que no es lo mismo conecer el
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camino (path} que andarlo.” La diferencia ontolGgica es la distancia eatre saber y acto, entre
lo virtual y lo efectivo (fictico). Hay un mis all4 de la simulacidn interactiva, del bit y de
pixel que Ro se sustancializa s610 en la materia —esto es el materialismo ingenuo— sino en
lo real de un acto decidido, de un salto mds alls del refugio del saber y lo predecible.

En el nuevo intento de satir de Mairix es ahora Neo quien qeeda atrapado, Volvemos al
sintagma alternado entre [a accién en la nave v la huida de Neo en Mainx, Esta culmina en
la estacidn de metro ¥ Ia pelea con Smith en la que se violan todas las reglas del encuadre y
de la verosimilitud narrativa. Mientras, la nave es atacada y debe desconectar toda energfa
para despistar 2 los guardianes. Ello impide que Neo sea rescatado. Neo es pues acorralado
y lo matan. 1.a aplazada confesién de Trnity tiene lugar es la nave sobre el cuerpo real de
Neo y lo resucita. El dominio de la realidad virteal consiste en establecer una hendidura entre
la conciencia programdtica y el cuerpo, con lo cual éste deja de ser un sensorio que atrape al
anterior. Esto serfa uma fisura en el fantasma, la del deseo. Neo detiene las balas y
"decodifica” la Matriz, reduce la carnalidad imaginaria a su esqueleto simbélico: "The one”
es el que es capaz de ver el sustento ficticio de o evidente. Vence a Smith: se encarna en &
y lo revienta desde dentro. Beso de Trinity y paso al lenguaje méquina. Voz de Neo sobre
"system failure” hablando de un futuro munde sin reglas donde todo es posible y planc
cenital final.

The Matrix siempre fue concebida como uma trilogfa. Pero aqui ya hemos cumplido con la
funcién de ejemplificacién que pretendiamos con su comentario. Matrix fue pensada como
trilogfa y disefiada como film de culto, estatus que ha conseguido mas que suficientemente.
Las dos siguientes partes, creemos sinceramente que no estdn a la altura, pero no por ello
desmerecen del todo a la primera. Hay dos frases de Matrix Revolutions que han desatado el
desprecio colérico de la critica cinéfila por su supuesta simplicidad. Una es “Todo o que
tiene un principio tiene un fin". Subversidn frente al presente eterno de Matrix, metafora del
tiempo homogéneo y vacio del progreso. ¢ Verdad de Perogrullo? Bueno, cuando un tal Karl
Marx la predicé del Estado pergefi6 la teorfa més revolucionaria que conocié la Epoca
Moderna, La oira es la respuesta de Neo al interrogante de Smith sobre su sacrificio: "Porque
lo he elegido”, contesta. Un manifiesto de 1a moral contingente —1a tinica que merece tal
nombre, per otro lado-— 2 poce que pensemos. Siempre hay un. compenente mitico de la
redencién que es inabordable sin algo que me aireveria a bautizar como Pensamiento post-
racional, Abora bien, Neo pacia con las méquinas, con el poder, ofreciendo su vida para
liberarles del intruso descontrolado. Fs una pena: un crucificado por el consenso, no deja de
ser inverosimilmente patético,
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Apertura

La Imagen y el Sentido

-"Las imfgenes ya no venian por sf misinas. Ella fenfa que liamarlas expresamente. Y
de este modo carecian de sigpificado. Todo lo més se metfan todavia en algunos suefios.
Y luzego acabaron desapareciendo incluso de jos suefics.” p. 10

Hay algo en esta frase de la novela La pérdida de la imagen de Peter Handke, que no deja de
cautivarme en la simplicidad de su diagndstice. Negdndole al Otro su derecho al capricho,
borrando de fa vida e} azar de los encuentros, ko primero que hemeos perdido es el sentido.

“En los tiempos fundamentales y en los tiempos del Estado en los que esta historia ro
debe tener lugar —exphicaba— no ocerren ya buepas sorpresas de ningéin fipo™. p. 24

En efecto, en Yos tiempos que corren, las sorpresas, si ocurren, s6io pueden ser malas, porque
vivimos en un 4mbito en el que los individuos cifran sus demandas en derechos y en la
disponibilidad de los bienes. Si esto lo normal, lo garantizado, las tnicas sorpresas posibles
para et Paradigma Informativo —gpor qué, no?, para el “sistema"— son la catdstrofe o el
fracaso. Fl sentido es siempre, en si, contingente; es una apuesta insostenible, pero en el
empefio de su sostenimiento —sabiamente acompafiado de la docta ignorantia—, en su
destinde respecto al goce de la cosa que marcha —o mejor, que viene— toda disponible, se
juiega la tinica opcién posible del sujeto por ef deseo, El sentido es propiedad del Gtro pero
exige al sujeto su desciframiento. Escuchemos a Freud —con teda la frescura de aguellos
momentos en que el ser humano adn crefa en las posibilidades de revelaciép de la ciencia—,
déndonos Ia clave para desentrafiar el sentido en que se enmarafia el goce y darle una opcidén
al saber, al deseo, a Ja interpretacién no encerrada en la estadistica ni en ef arquetipo:

"Si os parece mejor, podemos reservar el término condensacidn exclusivamente para
este ltimo procedimiento. Sus efectos son muy ficiles de demostyar. Rememorando
vuestros propios suefios, encontraréis en seguida casos de condensacion de varias
personas en una sola, Una persona compuesta de este género tiene el aspecio de A, se
halla vestida come B, hace aigo que nos recuerda a C, y con todo esto sabemos que se
trata de D. Fr esta formacién mixta se halla naturatmente, acentuando un cardeter o
tributo comuin a las cuatzo personas. De igual manera podemos formar un compuesto
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de varios objetos o lugares, siempre que los mismos posean uno o vasios rasgos
comunes que el suefio latente acentuard de un modo particutar. Férmase aqui algo como
una nocién nueva y efimera que tieme, como nédulo, al elemento comin. De I3
superposicion de las unidades fundidas en un todo compuesto resulta, en general, una
imagen de vagos contornos, andloga a la que obtenemos impresicnande varias
fotografias sobre {2 misma placa,"*

En Freud, no hay duda, existe la posibilidad —tan alejada de las ciencias de lo humango
contempordneas—de que fuera el Otro quien planieara al sujeto un enigma sobre sp
particularidad. Evidentemente, esta cita de Freud resulta uma formalacion excelente de Ia
problemdtica que ha constituido el centro de gravedad de este trabajo: la relacién de 1a
imagen con la subjetividad, es decir, con el deseo y con la falta. Guiados por una prospectiva
genealGgica, hemos arribado al punto de descubrir que en la imagen encuadrada, irasunto y
fragmento del mundo, la falta se aloja —como en cualquier dispositive simbélico— en los
intersticios de las operaciones significantes, desde los cuales emerge el sujeto, presto z Ia
sutura, que es su razor de ser. Pero la Fpoca Moderna —cuya cultura se funda sobre Ia
hegemoniz de la ciencia- elabora toda una serie de mecanismos para soslayar su fundamento,
repudiando a ese sujeto, tal como hace el discurso que le otorga se matriz. Consiruye, para
ello, un Mundo ontolbgicamente pleno ofrendado a wn subjectum furtivamente mitico,
catente de fisuras y excluide sin duelo del Universo. Ahora bien, si la ciencia pura deriva en
tecnologfa, si esta construccién universal se abre a la existencia humana, emerge enfonces el
sujeto particular reclamando para si las prerrogativas de ese sujeto trascendental, capaz de
imaginar la totalidad del eate, y demanda, por Ja via del progreso, 1a extensién de esa
disponibilidad hasta su propio 4mbito. Esa es, enionces, Ja fesitura y la promesa de los
modemos Medios de Comunicacién: en palabras de Benjamin, "acercar las cosas a las
masas", proveer un sentido para todos del que no escape el goce.

Para este cometido es necesario un régimen especial del saber. A ese saber que se presume
1o entrdpico, transmisible sin pérdida, lo hemos llamado informacién y le hemos otorgado la
prerrogativa de constituir el Paradigma hegemodnico en nuestra épeca. Y hemos calificado
ésta clase de saber, como saber sin sujeto. Esto requiere una tltima aclaracién y deslinde,
respecto al curso actual de la teoria psicoanalitica porque, si nuestra afirmacién incide en el
aspecto imaginario de la cuestidn, el psicoandlisis sigue una linea paralela en el lado real de
Inconsciente. Veamos: el sujeto del Inconsciente nace como functor insoslayable de una
manera de interpretar distinta de la hermenéutica, de la semidtica, de la deconstruccidn o def

¥ "Lecciones introductorias al psicoandlisis. Leccién X1, La elaboracion enirica” Op. Cit., p. 2227
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discurso médico. El psicoandlisis es una inferpretacidn sin texto™, porque no se pretende
totalizadora, replegada sobre si.** Su objetivo clinico no es descifrar una especie de depésito
de los significantes, sino sefialar en el discurso del paciente en el camino de la falta. Digamos
que el psicoandlisis inventd al sujeto dividido —o si se prefiere lo indujo— precisamente
para que el particular pudiera, por medio de la imterpretacién, hacerse carge de una
respensabilidad sobre su malestar e forma de sinfoma, esto es, de tn anudamiento de goce
y simbolo que la imtervencién del analista tiene la funcién de desligar. Para ello es
imprescindible la instalacién de 1a ransferencia, que implica un saber que el paciente Je
supone 4l analista. Pero el sujeto, buscando el sentide, lo que halla en el camino de la
asociacién libre es el goce impregrado en el significante. De ahi, que la verdad sélo pueda
decirse a medias y que ta verdad sea hermana del goce. Pero el psicoandlisis nos ensefia que
en esta apuesta por el sentido desde el amor transferido al analista est4 el camino de una cura
la que, 2 la postre, io que se juega es otra cosa: la pro-duccidn (Ia puesta ante sf, la
desocultacidn) de lo que enferma al sujeto, el ideal. '

Pero ef psicoanalisis se encuentra en este momento en la posicién no de abandone, pero si de
relativizacion de la funcién del sujeto, bajo el trabajo constante de cuestionamiento de
cualquier dogmética de Jacques-Alain Miller en su lectura de Lacan. Miller habla ep su
seminario Los signos del goce™ de un Inconsciente desubjetivado, previo a la intervencién
psicoanalitica. Precisamente, se refiere a é} en un capitulo titulado "Un saber sin sujeto”. Es
imprescindible, pues, una aclaracién entre lo que €l define para el Inconsciente y mi
concepeitn de la informacién como régimen del saber. Escuchemos a Miller:

"Un saber sin sujeto es, entonces, un saber sin sujeto supueste saber. Y aqui, por otra

parte, adquiere su jasto valor el kecho de gue el estatuto del Inconsciente sea ético y no

éntico, Es decir que ¢l estatuto del Inconsciente, a partir del sajeto supuesto saber, es

una eleccidn , la del para Otvo, que conlleva un hacer como si que sélo es del semblante
i el acto no est4 sosienido de manera conveniente,

En este sentido, la wansferencia, el amor, permite que la letra condescienda al
significante. Pezo también es posible decirlo al revés: es lo que permite al significante
—que usamos para comunicar en la palabra, que usamos pasa el Otro— condescender

¥ Todas estas cuestiones epistemolgicas previas estin desarrolladas en mi texto incluide en un volumen que
coording hace ya 2 afios largos sobre las relaciones entre el cine y el psicoandlisis. Una serie de infortunios
editoriales que aburrirfag al lector ha parado su publicacidn hasta este momento y por eso he procurado ne hacer
refecencias a é1. Vid. Bibliografia.

= Recuérdese a Lotman ¢ a Jakobsen

= Op. Cir.
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ala letra, a la referencia al nconsciente como saber sin sujeto. Tal vez pueda explicarlo
haciendo un salto: 1a cuestién de la palabra estd dominada por la cuestidn del ser que
el sujeto recibe en forma retroactiva del Owo."*

Si Miller bazaja la hipdtesis de un saber presubjetive, mi corcepcién sobre ta informacidn es
justo la contraria: se trata de urn saber post-subjetivo. Como ya hemos dicho, la cultura de
masas tardo-capitalista, con la ciencia transmutada sin resto en la presencia indudable del
objeto todo-saber, se propugna justo al contrario del concepio de Inconsciente: su estatuto es
exclusivamente ontolégico, no éfice. Bn la sociedad de la informacion la ética es considerada
como un artificio extrafio a la tecnologia, patrimonio metafisico de lo indemostrable en la
16gica cientifica. La éiica universalista siempre es para el otro con mindscula, nos habla de
ios deberes con el semejante ¥ propugna una inmotivada cesion en el goce ™

Lo relevante, 2 mi entender, &5 que en ambes casos —¢l Inconsciente pre-subjetive y la
informacién post-sebjetiva— aflora la cuestién del sujeto como ficcidn.* Pero la postulacitn
de un sujeto que sostiene el goce creyendo sostener el sentido es el énice punic de acceso a
ese més alld del estatuto ontoldgico del mundo, fundado siempre en "que la cosa marche”,
esto es, en la mairiz del Discursoe del Amo. Tal vez una de las aperturas derivadas de mi
propuesta sea esa, cuestiopar al sujeto como eje de la interpretacién pero es mi tesis en
sentido fuerte que la teorfa no puede dar ese paso sin haberle dado antes al sujeto su lugar.
Lugar de! que s6lo a posteriori podrd ser destituido. Y para darle ese logar, a la altura de los
tiempos, es inexcusable contemplarlo en su posicién de agenie —eso hizo Frend con la
histérica— pero, en nuestro caso, renegande de tedo efecte de verdad, de sinsensido, de
deseo, de decencia. Ahf es donde lo encontramos en el Paradigma Informative, escamoteado
de la textura del saber por una impronta imaginaria —ontologica— enfrentada con el estatuto
ético del Inconsciente, que remite siemapre al modo de gozar, més alld del régimen del sujeto
como efecio del significante.

La teorfa, pienso, deja de ser reflexidn y se convierte en pura especulacién, si su discurso oo
se pone en contacto con la los enunciados concretos de una cultura; la teoria de los medios
de comunicacién de masas a la que aspiro deberfa contribuir a permitimos transformar,
sebvertir, orientar las vias posibles hacia nuestra destitucitn —ia de cada uno— como snjetos
agentes frente al mundo disponible. Se trata de irascender esa misma cultura demostrar en su

#1998 b, 431,
™ vid. Palao, 2000"
¥ En el caso del Inconsciente, imprescindible para otorgarle su estructura a la verdad.
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particularidad que no es la naturaleza inscrita en nuestros genes, ni Ia virtaalidad telecldgica
de un destino sobrehumano en forma del ideal de progreso o —peor- de inevitabilidad de las
leyes del mercade. Mostrar que las cosas puedan ser de otra manera, porque la realidad se
asienta en la negatividad (-1), es muy parecido a poder produciz sus ideales (los emblemas
del Amoe) y desalojazlos del lugar de la verdad: traerlos ante el sujeto, desvelarlos, para poder
asi relativizarlos, dialectizarlos. Esta dialéctica —tal vez, negativa, en paralelo a la
adorniana—, establece una jerarquia muy peco ituminista y decididamente acbitraria, alejada
de la cniologia de la imagen y de fa denuncia: que el Otzo sea caprichoso es una prueba de
st poder, pero tarbién de su inexistencia. Si el poder existiera no necesitaria legitimarse,
Que le pregunien al delirante si tieme derecho a perseguirle quien le persigue. La
“inexistencia”, la contingencia, del poder es una irrenunciable conguista democrdtica. El rey
absoluto o el lider fascista se hicieron siempre el semblante de una existencia.

Todo nuestro recorrido ha pretendido, de este mode, elaborar una reflexién sobre el fracaso
de los ideales itustrados en forma de critica a la hegemonia del métedo cieatifico —que si
bien empezd a divulgar Gadamer, ereemos entendié ain mejor Lacan, La ciencia
hegemonica forcluye al sujeto: nada de la particularidad de ese sujeto, que la ciencia convoca
para poder constituirse en conocimiento, puede ser alojado en su textura, El conocimiento
cienitfico siempre es del otro, id est, de la demostracidn, de la falsaci6n y del consenso. Anie
ello, el psicoandlisis nos ha aportado una visiéa de la realidad que la revela quebradiza
—agnjereada dirfa un analista— como (nica forma de que no resultara aplastante, Fl
psicoanélisis es la ¥nica clinica que no cura para el ofro, para el semejante, o para un estandar
sanitario, vale decir, para ¢l Estado.

Creemos, por otre lado, haber arguseniado como esas cavilaciones tedricas no surgen ex
nihile, sino que alcanzan a las masas, tanto en el 4mbiio de la promesas como de Ia expresién
de (un) malestar. La posimodermidad, se demuestra asi como continuidad de }a Modernidad
—al menos, en lo referido a ia cultura de masas y a la opinidn piblica, al sentido comiiti—,
consecuencia de esa hegemonta de Ia ciencia como patrén del saber en nuestza cultura y de
su cardcter imaginario. En fin, el trabajo de este libro ha consistido, bajo esa onientacién, en
instaurar una serie de claves hermenéuticas para entender el mundo frente 2 gue vivimos y
derivar de ellas un méiodo de andlisis de los fenémenos. Nada original, probablemente, pero
—déjeseme esa Husién como autor— tal vez s inéditc como articulacién. Esto no es
deconstruccién porque Somos mds perversos, no es semidtica porque somos —ime skena
mejor asi, a la argentina— miés loces, no es psicoandlisis porque, tal vez, seamos més
neurdticos. En fin, porque alguna nodicia tenemos del goce, Al menos, de su insistencia.
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La técnica y la esencia de lo humane

Pero este apartado no lleva el nombre de conclusién, sino de apertura, con lo cual debemos
’ 8

abordar algunos aspectos desde [a posicidn que hemos construido en las Péginas anteriozes
de exterioridad al Paradigma Informativo, pueda extenderse como perspectiva,
Comencemos, px.zes, por nuestra consideracién de 1a iécnica como transgresion del horizonte‘
Creo que es obvie para quien haya leido este libro, gue mantengo la firme opinién de que le;
tecnologfa no traerd jamés por si sola una emancipacién aunque pueda hacernos Ia vidz més
ligera o comoda: pan o circo (salud u ocio, eficacia o placer, gestién o juego, informacidn 0
c'onocimiento...). Pero io que nos hace libres es la verdad y ésta siempre es desveladq
s1emplre 170s excede y determina porque es del Otro. Antes de descifrarla, es irabajo de cadz;
uno mfl:arla, eonvertirla, como decfa Miller, en un mensaje que le es dirigido y por Io tanto
convertimos en su posible destinatario. Fse es el cometido tradicional de las profecfas —

hasta de la cébala, Y, claro, del Evangelio. No estoy mis gue abundando con algo dﬁ
sarrfasmo en una peligro que sé sobrevuela todo el discurso de este libro: el la zcusacién
posible de conservadurismo a mi posicién™ al negarle al progreso cientifico —no sélo al
teenolGgico— cualquier impulso de redencidn autdnomo. Criticar los objetos de la ciencia
en fuanto se demuestran incapaces de cumplir con su promesa ticita de rescindir la divisiér;
subjetiva, ofrece siempre un semblante conservador, Nombrar el imposible en fa modernidad
lleva implicita la sospecha de consistir wna treta ideolSgica del Poder: no es posible, en agar
de 1o Nos conviene. Serfa una simulacién ontolégica que ocuita un subtexto ideolégico.™
Pero aqui hemos dejado claro que nuestra posicién ante el progreso inexorable de la cienf;ia
noes de oposicién. Es otra, puesto que la oposicién a la ciencia no sélo es reaccionaria, sino
estrictamente baldia. El caso es que en cuanto la tecnologia revela lo real de la m;tcria

¥ Amibucién que es obvio que de ser efectiva compartiri; i
4 pariiria con egregios precedentes, como Heidegger v Lacan, log
pe}isadorevs' mis radl?ales. probablemente desde mediados del siglo xx. Consta también qua e: genera‘l el
ps:coanéhs:s,. en m_edio de las exacerbadas promesas de la Modemidad global, recibe ese tipo de sospechas por
parte de un cierto loeralismo que se arroga el marchamo de progresista. v ?

*™ Adernds, la menci6a de o imposible revoca 2 capacidad poiética del agente infogrifico de deformar la faz del
munt_io‘ Desclie ¢l punto de vista las politicas de cierta postmodernidad liberal o progresista {relativism
mq!t;cultumhsmo, algunas tendencias feministas tedricas, la deconstmecién...} pueden ser tratadas ¢ talo'
chjetas tecnoldgicos puesto gue prometen lo misme. Cabria zcufiar el trmino de movimiens ] -? n*lr'?nm'::i
g:;a;}::; ;st:}sdr;m?em;s c;ntfradas € O perpetuar (reproducir) esquemas sexistas, patriarcaies, logocdntricos,
remiers 10 ;; ;an s} de o:ma_taxz!uva mantienen que ﬁ_pomb!e s total eradicacién o reversebilidad,
-~ prémzas do ;13' nzada de lo reaf _nmp?:cado €I 5u sostenimiento, esto €5, quUe son esquemas simbdlicos
Pa.lao' S0 1 i3 5 er puramente ‘arbl_trs?nas, con §l 2CEnkD puesio et puramente. En mi texto inddito, (vid,
o ée . dxffe;‘e;m' a3 ej? ;endenc;a mfm‘ogacemmmo porgue, a diferencia del nikilismo accidental clasico
e, o] e cia rf:;‘o gica-, “f’ stistlenen que la nada habita en el interior del discurso (del Logos), sino
N o%:cién i o :1;:931} Lc como artimafia del Poder —fraudulenta epistemolégicamence, por tanto-, dedvan en
oo ol T es el Logas (el d;scur:so, 1a teorfa, ia razén deductiva o analdgica) el que navega sin lastre en

te0 mar de la nada. Por lo que a mi respecea, el debate signe abierto.
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alberga en latencia un cierto semblante siniestro que se extiende desde el doctor Frankestein
a Ia experimentacidn con células madre, pasando por los efectos extralimitados de la energia
nuclear. El componente material de lo humano, dominado técnicamente por un particular
fuera del dominio piiblico, parece traicionar su naturaleza. Desde el desarrollo de la energia
nuclear, sabemos ademés que la tecnologia puede invadir nuesto cuerpo, lo que da lugar en
nuestro imaginario a toda una trama legendaria de cyborgs y mutantes. Esto es, estd inscrito
en ¢l imaginario y en la moral de occidente el temor atdvico a que la tecnologia pudiera
perturbar la esencia de la naturaleza humana. En ese sentido, la orientacién de Heidegger nos
vuelve parecer fundamental, porque postala una posicin no apasionada ante los objetos de
la ciencia, un élan tramsitivo que, sin negarse a ¢Hos, no les otorgue una aguescencia
entusiasta. Y ademds lo hace en su bisqueda por ese pensar coperteneciente al ser, ac
representativo, en el que tanto se afand. Escuchemos a Heidegger:

"Porque para nosotros, los hombres, ¢l camino a fo préximo es siempre el més lejano
y por ello el més arduo. Este camino ¢s el camino de la reflexién. El pensamiento
meditativo requiere de rosotros que no nos quedemos atrapados unilateralmente en una
representacién, que no sigamos corriendo por una via tinica en una sola direccién. El
pensamiente meditativo requiere de posotrs que nOs comprometamos en algo
(einlassen) que, a primera vista, no parece que de suyo nos afecte, "™

Nos dice Heidegger, que dependemos de los objetos técnicos:estdn en nuestra vida.

“Serfa necio arremeter ciegamente contra ¢l mundo téenico. Serfa miope condenar el
mundo técnico como obra del diablo,"™®

Entonces, ante [a inevitabilidad de la presencia de los objetos técnicos en nuestras vidas, cabe
otra esirategia para no estar atados a ellos.

"Podemos usar los objetos tal y como deben ser aceptados, Pero podemos, al misme
tiempo, dejar que estos objetos descansen en sf como algo que en lo més intimo y
propio de nosotros mismos ne nos concierne. Podemos decir "st” al inevitable uso de
fos objetos técnicos y podemos 2 1a vez que "no” en la medida que rehusamos que gos
requieran de modo tan exclusive, gue dobleguen, confundan v, finalmente, devasien

nuestra esencia.

# Heidegger, 1989, p. 26.
¥ Ihidenm.
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{..} Dejamos entrar los objetos técricos en nuestro manrdo cotidiano Y, al mismg
tiempo, los mantenemos fuera, o sea, los dejamos descansar en si mismos aue 1o sop
algo en absoluto, sino que dependen ellas mismas de algo supesior. Quisiera derominar

a esta actitud gue dice simuléfneargente "si" ¥ "no" al mundo téchico con una antigua
palabra: la Serenidad (Gelassenheit) para con las cosas.”™

En efecto, el andlisis que hemos realizado del imaginario contempordno, partiendo de
Heidegger, es fiel al modelo mecanicista de verdad en el seno de 1a representacién, porgque
més alld de los desarrollos efectivos de la ciencia es el nos proporciona una "eosmologia
comtin", En esa singladura, no hemos dejado de traer tésminos come Imite, inconsistencia,
pero siempre desde el punto de vista de su renegacién por el imaginario del paradigma de
globalidad y visibilidad omtoldgica. Y ahora, supongo que el lector esperard alguna
matizacidn, porgue en este libro siempre hemos defendido que no hay tal cosa como una
"natoraleza homana" que merezca el crédito de una consistencia indubitable, Pero
cbiigatoriamente, el siguiente pase va de la onrologia a la éfica v ahi, la cuestidn del lmite
ha de ser considerada poéticamente (productivamente). No se trata de atender sé6lo a los velog
del imite sino sus consecuencias para el ser-ahi, para la dignidad de 1a existencia més allg
del Ser de lo humane. Por eso, en este contexto, debiamos aludir a la natiraleza humana,
siquiera sea como idea regulativa. El humano no es mis que e! ente medida de todos los
entes, pero el ser-hablante (el parlétre lacaniano), término que se adecua mucho mejor a
RUESITOS presupucstos, es mds —epistemoldgicamente— y menos —imaginaria,
existeacialmente— que eso. Asi, donde dice esencia, yo preferiria escribir deseo. Hablo de
lo humano exclusivamente desde su limite, su finitud, desde aquello que le falta.

Por otro lade, es evidente que la serenidad heideggeriana es adecuada para fa Fra Atdmica
—a la cual se refiere—, cuyo peligro esencial la transgresién desubjetivada del ser, Me
explico: lo atémico, como lo industrial, puede invadir nuestra corporalidad ¢ nuestra
conciencia, sin mediar actividad incoativa ninguna por parte del sujetc. El ciudadano de las
sociedades industriales es victima cuasi pasiva de la radicactividad, de la falta de garantias
mercantiles, o de la publicidad engafiosa. Pero vy ;en la era ctbemnética donde e} tiempo vacio
y homgéneo parece haberse sustancialiade y dénde la invasién se confurde con la
disponibilidad? Los implantes orgénicos, la cirugia plastica, 1a clonacién humana; en ellas s
habita un sujetc de ia demanda y por ello la catdsirofe no puede incumbir la objetividad
tiempo lineal, de tiempo colectivo. ;jQué alternativa queda en este contexto, desechada la
explosion mesidnica? Hemos visto [a tendencia cibemética al pensamiento reticular,

T fhidem. p, 27,
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hipervincular e hipertextual. Pero Heidegger nos habla de la meditacién, de la bisqueda de
un pensamiento no-representativo —mds alla del concepto y del eidos— que ocupé buena
parte de sns Gltimos afios. Pues bien, mi apuesta ha sido que séio explorando este origen de
lo modemg, que habita en toda posible relacién de objeto basada en la creencia, podremos
intentar alcanzar ese pensamiento que exceda lo representaiivo en cuya bisqueeda Lacan
coincidié con Heidegger.

"Esto da lugar a ese extrafio compromiso entre Heidegger y Lacan, ninguno de los dos
estd fascinado por la neurosis, ambos comparten la idea de gue la newrosis no s el
modo auténtico de acceso al sex, y que uno y otro bacen su camino tratando de ver gué
se recoge en ese camino que sea del ser. En ese sentido, el final de los dos, uno
preocupado por constrair €l decir que fuera propio del ser, que coperteneciera al ser; y
el ofzo preccupado porque la experiencia analitica mostrara, pudiera transmitir qué
huella deja ese franqueamiento que para cada sujeto puede ser su acceso al ser, en este
caso tendriamos que afiadir al ser de goce. En esta perspectiva podemos ver cierio €co
de esa fraternidad, serfa la fraternidad o el amor que puede haber entre un pensador y
un analista cuando los dos se consideran desechos de la historia universal, o sea cuando
los dos han aceptado que no estédn en el marco de lo que Heidegger Hama la
ontoteologia, o de lo que Lacan llamaba el discurso del amo o el discurso
universitarip, "%

Sostengo que, para desvelar ese espacio de apertura simbélica —previo a cualquier encueniro
con el ser como aletheia— la imagen debe ser presentada en su diferencia infinita con el
ente. Precisamente, porgue vivimos insertos en una cultura de masas donde lo Universal (sub
especie de Io global), no deja de ser un interrogante tan importunc como insoslayable, justo
donde el sujeto se instala como agente en un discurso que carece de reverso. La razén
reticular —sin horizontes—, discurriendo sin friccién en la angustiosa apacibilidad de la
nada, engendra esta histerizaci6n sin cura.

= Alemdn y Larriera, 1998. p. 48,
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Por una ética no mediatica

Nos interpela, pues, Ja ética. Hemos hablado de la solidaridad, como uno de los valores clave
y totémicamente indiscutibles con Jos que nos armamos los cindadanos occidentales cuando
nos vemos enfrentados a Ia Otredad del discurso informativo electrénice v al ente disponible
como imagen. Pero los cuerpos que vemos sufrir —o haber muerto— tras la panialla nog
demandan solidaridad en sentido etimoldgico: que les otorguemos la sélida materialidad que
su captura medidtica les niega. Mds, cuando ya sabemos que la debilidad del pensamieng®
considerada casi como la panacea postmoderna, no libera de la violencia. Habremos df;
buscar, pues, una solidaridad no mediada, por bien que el término incluya en si un imposible,
que es algo que sabemos desde que el descubrimiento freudiano del Inconsciente y Ia
formalacion del estadio del espejo demostraron que el sujeto no es para s, que en el 4mbito
del lenguaje no podemos hablar de identidad sino de la contingencia de la identificacin®®,
Lo que quisiera formular es la necesidad de que en la solidandad anide wna verdadera
implicacion subjetiva, desiderativa, que mi deseo deje entrever en su campo la causa ajena,
que el propio munde de la vida pueda ser invadido, atravesado por ella, Sin este requisito, la
nocién de Globalidad no es mis que la ruina inerte, fantasmagérica, de aguella Aldea a cuyo
socaire nacig,

Todo elio, en ¢l contexto de una entropia de las estabilizaciones potiticas y del metarrelato
emancipatorio gue originan actitudes y reacciones gue no encajan en el programa que sofié
la Modernidad ilustrada. Podriamos decir que, en este estado de cosas, la oniologia del
marxismo habria sobrevivide sobre las cenizas de su ideologia, privilegiando la idea de
realidad social (en el sentido fuerie tanto del sustantivo como del adjetivo) que, en el
contexto capitalista de la sociedad de la informacidn, constituye un 4mbite asfixiantemente
clansuzado en el gue no hay espacio ningeno para el acto subjetivo. No se trata de un
retroceso de la racionalidad, ello es estructuralmente imposible. Se trata mas bien de su
atravesamiento, de gve el programa de la razén préctica ha mosirado sus lfmites. Por lo tanto,
Creo —es una propuesta— que no hemos de recarrir a lo mitico, a restos de un peasamiento
preldgico, a un extrafio clvido de Ia raz6n para reflexionar sobre la posicitn del sujeto y sus
soluciones éticas en la postmodernidad. A mi me gustaria hablar de wn pensamiento
postracional en el mismo sentide que se puede decir que el psicoandlisis es posicientifico,
esto es, presupene fa ciencia pero la excede hacia el campo del goce y del sujeto, excluidos
por ella. Ya hemos hablado de esos efectos de sujeto en la masa, de los que la vicleacia,

= ¥id. Vattimo (1988).

** Tampoco vale 2 pena decir no medidtica porque seria inatil pedirle al cuerpo otro impaosible: que alcance tado
el orbe con su magra fisicidad. Me parece en todo caso bastante vacua la tarea de buscar una termninologia més
exacts,
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-—&taica, urbana, religiosa 0 de género— es ¢l ejemplo miés noforio. Estos efecios son
particulares, no porque sean privades, o solitarios —patrimonie de uno-—, sino porque se
excluyen de la razén prdctica, esto es, de la vocacion universal. Asi desde el consumo
desmedido, hasta la masacre temrorista, pasando por todos Jos estadios de gravedad
intermedia o superior que se quieran considerar. Anie ello, annque exista 1a teatacién, no cabe
hablar de un pasado mitico en ¢l que el particular estuviera perfectamente incluide, avnque
algusios tedricos conservadores quieran creer en ello.*! Al contrario, el problema es gue con
muesire furor iluminista hemos dejado €l mal fuera de los signos. De ello, testimonian las
exigencias de la correccidn politica, la negacidn verbal a que nada quede fitera de campo.
Todo nombrable, nada designable por exclusién. Con ello, no es que ef mal carezea de [6gica,
es que su légica proviene de querer reemplazar el universalismo por otro universalismo, El
Istam —inciuso el mds integrista— también se preterde universal, pero sin el sacrificio de la
criba subjetiva; antes renunciar a la vida que al goce de la verdad completa. De ahi, el peligro
cuando lo profético se contamina de las incidencias de la ciencia sin asumir lo que Alemnén
llamaba los impases de su subjetividad.

Por todo elle, seria nuestta tarea encontrar los principios {en sentido inawgural, no
axiomético) de una ética transmedidtica, que necesariamente habrd de ser una ética del
singular, que no debe orientarse sélo a la polis como la areté anstotélica, ni a una
universalidad descarnada comeo el imperativo kantiano, No puede ser una ética preceptiva, ni
universahisia, ni relativista, sino una ética contingente, no absoluta, gue tenga en su base un
sabernos finitos, efimeros y mertales. En definitiva, vivos. Que la responsabilidad de cada
uno sea frente a las contingencias de la vida y no frente al Mundo-Imagen. Pensando que la
responsabilidad, como posicién ética no subsumible en el deber, consiste en no tomar parte
A1 juicio sin un célculo radical sobre la propia posicidn singular previa, esto es, no basada en
ningdn a priori maginaric. Una ética més alld de }a intencidn, de lo virtual, Frente a una ética
de las categorias, det ofro universalizado, radicalmente ajena, propendriamos un ética del
desencuentro y del hallazgo, de la contingencia fecunda, del relato de si. Miller nos echa una
buena maro cuando dice que la ética que exige el Inconsciente ha de ser "mds viril™:

"Ne quise esto” ro vale la absoluci6n. S1, lo que hiciste, o que resulta de fo que hiciste,
lo quisiste, porque fo que quisiste no lo sabes. Te o ensefian las consecuencias. El
hombre estd condenado a ne saber més que a posteriori lo que quiso.

= Cf. Bell, como ejemplo emblemético de esta tendencia, hace unos afios bastante extendida hesta en algunos
tedricos de pasado izquierdista, Consiste en considerar Jos excesos de la tardo —luego llamada pos, sin "t"—
modernidad como un crimen contra ¢l pacto de estabilidad cultural del capitalismo cldsico y del izquierdisme
militante. Yo siempre he reivindicado 1a "t" porque considero que se trata de una simple cuestién de sucesién
temporal —y causal: la postmodemidad es conmsecuente hasie el exceso con los presupuestos de su
predecesara— y no de hurto de las esencias o de traicién de un pacto no escrito.
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La ética de la intencion es buena chica, hace del sujeto siempre un inocente (...). E|
Inconsciente goiere upa moral més virl: no podrds considerarte liberado de lag
consecuencias involuntarias de te tonteria. Hay més cosas en tu volentad y en @
corazén, Horacio, de lo que sofid tu filosofia (id est 1a filosofia de todo el mundo). {.)

El Inconsciente quiere decir: tus interciones amables, tus ideas que son tus prostitutas,
todo eso es un disfraz, una fagade, dice Freud (en francés en el texto). Son lag
consecuencias las que pesan, y de las que #i eres responsable. Descifra ta Inconsciente
(imperativo ético}, porque lo que no quisiste, lo que no sabes se recordara en ta contra,
Es 1a dura ley de Freud, la terrible lex freudiana.”™?

En fin, una pregunta se impone, que nos marca ¢l futuro camino: jqué hacer, pues, en el
dmbito del discurso informative, en ef que el derecho ha suplantado a la libertad, el emisor
se ha trecado en emisario y, por tanto, no hay espacie para la eseritura y ésta es exelusiva
del dmbito de la expresion? Si volvemes a los primeros capitulos de este trabajo,
entenderemos la trascendencia metodolégica de esta preguata, pero, tras ellos, creo que la
relevancia ontolégica y éiica ha quedado también de manifiesto. El interrogante por las
opciones del sujeto en el entorne de la Sociedad de la Informacién, donde el saber parece
Ao necesitarle, es la pregunta que este trabajo pretende haber dejado abierta: ef enigma de la
libertad, que las sociedades democriticas modemas aseguran haber resuelto. Porque en
efecto, en el solo espacio de una generacién, muchos valores milenarios se han trastocado.
Sin embargo, la familia, por ejemplo, que ha perdido buena parte de su fuerza simbélica, de
espacio de pacto, retoma su fuerza dominada por el consenso y el imaginaric biolégico.
Como hemos visto, por mor del ADN, el padre y el delincuente son los prototipos del sujeto
modemo en el sentido que ko pensaba Foucault. Y, en virtud de ia ciencia, han conquistado
potestades inéditas el hije y el policia —o su versidn politicamente correcta: las andiencias
y la opimién piblica— auténticos guardianes del Pandptico. Asi es el sujeto agente que
determina al amo en Iugar de la verdad. Hijo inquisider del Padre Amo, destronado y
postautoritario. Vivimos una cultura de hijos policias. Pero sin demagogias: todos somos
hijos y todos policfas. Ahora bien, sin la posibilidad de que un término recubra al otro: todos
somos vigilantes y todos perseguidos, todos productores y producto, espectadores ¥
candidatos a protagonistas del espectdculc. En cuanto espectadores equiparados a
consumidores, ¢a la posicién del agente en el discurso del capitalista ofrecemos ruestra
escamoteada corporalidad al verdadero esclavo del pandptico: ese guardidn invisibie e
insomne, con tan poco arbitrio, con tan poco poder para el juicio {para €l no hay sentido
obtuso) comoe para la emancipacion, desde su torre pétrea de fa que le es imposible escapar

# Miller, 2001, p. 16-18,
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sin ceder en su esclavitud, que es el poder de verlo todo, La racionalidad rige nuesiras
existencias en cuanto productores pero la irracionatidad extiende su dominio allf donde el
gregarismo y la modelizacién medidtica de la experiencia suplantan ¢l cdiculo prictico. En
cuanto consurnidores suspendemos el desafio kantiano y no podemos atrevernos a usar
nuestra propia inteligencia: literalmente, estamos vendidos. Eso es el marketing: hoy se
venden mucho menos productos que compradores, Ildmense cuota de mercado o audiencia,

44 donde nos dirigimos en nuestra transgresion del horizonte? Wittegestein aseveraba:

"No es posible guiar 2 os hombres hacia lo buene; solo puede guidrseles a algiin lugar,
Lo bueno esié m4s allf del espacio fictico.”

Aqui es dorde creo que el imperative lacaniano de ir méas 2il4 del Edipo, nutre en mucho la
exigencia ética de 1a época postracional y puede ser exirapolado més alld de la estricta
prictica cifnica. Se trata de no concebir la vida como un tiempo homogéneo y vacio,
dedicade al medro y el consumo, como mercs precursores de la muerte. Lacan y Heidegger,
no esiaban fascinados por la rewrosis, kemos leido. En parte, posque €l desencadenamiento
psicético supone la introduccidn de 1a heterogeneidad. El psicético de lo que testimonia con
su catéstrofe es de las discontinnidades en el seno del tiempo, pero su tragedia es que no
puede dar a esas discontineidad el estamto de vacio. Frente al tiempo lleno sin metdfora del
loco, fa Modemidad ofrecid la homogeneidad metonimica de los instantes esenciales, la
docilidad del tiempo a la escena que habita la pasién ignorante del reurético.

Por eso, he dicho, el problema al que aboea mi reflexidn no es otro que el de la libertad, la
inica posible: la de ceder en el poder del esclave —del policia, del hijo— de vigilar al otre.
La propuesta que nos queda por hacer es la de ocupar un lugar que el discurso medidtico ao
prevé para nosotros: el de hermanos ni grandes —vigilanies— ni pequefios —vigilados—,
sino medianos, como segundones de una estirpe decadente, de la que se hereda el nombre
pero no la fortuna, De esta manera, como José, el undécime hijo de Jacob, tal vez se nos
quiera vender como esclavos; tal vez, no pedamos vigilar los actos de nuesiros hermanos,
Pero estaremnos, tal vez, en posicin de interpretar los suefios de un Amo que tampoco se
comprende. Y ese espacio de los suefios —via regia al Inconsciente— si esid mas alld del
espacio factico. No s si es Jo bueno, pero seguro que ro es un bien.
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