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EDITORIAL

Cristian Gomez-Moya

Editor General



Una publicacién anual sobre estu-
dios visuales y mediales, lejos de una crono-
logia especifica que pretenda medir el tiem-
po y el espacio, se presenta como el signo
ficticio de una época documental. No se tra-
ta aqui de instalar la lectura de época como
algo que aparece inscrito en el documento
una vez al ano sino del devenir del docu-
mento, esto es, pensar ahora aquello que
serd leido fuera de época.

Asi, pensar la visualidad de la imagen y la
medialidad de los medios a través de esta
publicacién, supone entonces pensar fue-
ra de época, toda vez que pensar conlleva
también escribir, graficar, diagramar y todo
aquello que identifica una forma de docu-
mento para el porvenir de la lectura.
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Empero, también se trata de una lectura que se debate entre la
ciencia y el pensamiento, entre la técnica y la especulacién. Por
ello no ha de sorprender a estas alturas que toda relacién con la
imagen comprenda, en su dimensién mds politica, una relacién
con los medios sobre los cuales circula. En este sentido cANAL" es
imagen y medio de una ciencia y de una técnica, pero al mismo
tiempo es un pensamiento politico sobre lo visual y lo medial;
acaso postmedialidades de un lenguaje dificil de subsumir bajo
los indices de lectura. Se entiende, indices de lectura hoy en dia
cifrados entre claves y metadatos, entre aquello que desea ser

leido pero que no es dado a leer. Deseo y negacidn.

CANAL, a contracorriente, es entonces un espacio en forma de
cuaderno documental que acoge las colaboraciones transversa-
les de pensadores y creadores mds alld de los indicadores de su
produccién anual, y privilegia los estudios, los proyectos y los
procesos intersticiales como eso simplemente, como canales de

un pensamiento critico sobre lo visual y lo medial.

8 Editorial



! Las primeras acepciones de canal remiten a un
cauce artificial, cuyo lecho permite bdsicamente
conducir, orientar, distribuir y poner en circulacién
materialidades de diverso orden. Alude, en segundo
aspecto, a una escisién natural cuyo rompimiento
se puede dar en medio de una geografia o de un
cuerpo. Unidas entonces por las ideas de cavidad,
hendidura, conducto, esta acepcién hace forma en
la medida de su misma extirpacién o conduccidn.

Extrafa paradoja entre aquello que contiene y a la
vez conduce lo que, al mismo tiempo, estd dentro y
fuera de un espacio corpéreo. Estria y faringe tam-
bién comparecen aqui.

A diferencia del mensaje univoco que se emite des-
de una senal informdtica —el carril del mensaje—,
canal es también la parte opuesta del lomo de un
libro, y por ello entonces lo que no se puede ob-
servar pero que, sin embargo, constituye geometria
concava que aglutina un compendio de folios.

En tanto libro o documento sostenido en su lomo
inverso, este compendio de folios es entonces con-
tenido de su propia cavidad. Y asi, por medio de lo
que deja circular su carril, su carril es también lo
que circula. Intersticio en forma y contenido, canal
es lo que separa y lo que une.
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PRESENTACION DEL DOSSIER

Diego Gomez Venegas
Editor Asociado



Mdquinas arqueoldgicas es el nom-
bre que designa a esta edicién inaugural
de can4L, ofreciendo asi dicha designacién
a quienes se sientan convocados a orien-
tar sus propias indagaciones a través de es-
tos cuadernos. Lo que buscamos con ello,
es trazar los lazos que unen a estas dos pa-
labras con una pluralidad de significados
—muchas veces lejanos—, y de este modo
avanzar en discernir la compleja red de re-
presentaciones que las sostienen. Asi, invi-
tamos a los lectores a resituar los debates
locales y regionales en torno a la nocién de
mdaquina, en atencién a las diversas y a la
vez sustantivas aproximaciones metodolégi-
cas que ofrece la cuestién de la arqueologia
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en los distintos campos transdisciplinares que circulan alrededor
de las artes, las ciencias y las humanidades. En esa linea, hemos
configurado un dossier que se mueve, bien, desde la mirada ma-
terialista que propone activar el escombro, hasta la figura zoo-
morfica que ve en el gusano el gesto primordial de la fotografia,
o bien desde la contraposicién del pesimismo y el entusiasmo
por los aparatos técnicos, hasta la idea de tecnoestética materia-
lizada en la captura fotogrifica, pasando, por cierto, a través del
entretejido que sostiene la nocién contempordnea de arqueolo-

gia de medios, con el fin de identificar sus hebras.

Las lectoras y lectores encontrardn asi, primeramente, el texto
que nos ofrecen Pedro Ignacio Alonso y Hugo Palmarola, donde
desarrollan el articulo Escombro e Historia a partir del caso —que
ellos mismos han levantado e investigado por varios anos— del pa-
nel constructivo de hormigén armado de origen soviético, KPD.
Los autores posicionan dicho panel como un (no tan) silencioso
testigo del acontecer histérico-politico de una época donde otras
tecnologias asociativas estructuraban un mundo, que aunque
decretado extinto, parece haber quedado grabado en las capas
que configuran hoy el estado sélido de aquel panel, convirtiendo
de paso a éste —podria decirse— en un fragmento geoldgico. Mds
alld, Breno Onetto Munoz nos invita a pensar La vida en el labe-
rinto de los aparatos técnicos a través de un contrapunto entre las
ideas que Giinther Anders y Vilém Flusser desarrollaron sobre
este asunto; donde el primero, en atencién a la era pos-atémica,
pone el énfasis en repensar los alcances de una tecno-ciencia que

sobrepasa con fuerza destructora los limites de lo humanamente
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imaginable, mientras que por otro lado, el segundo nos invita a
abordar cautelosamente c6mo los aparatos técnicos nos han do-
tado de una nueva capacidad imaginativa que vendria a reconfi-
gurar nuestra propia condicién. Posteriormente, Norval Baitello
Jr. nos presenta su texto La fotografia y el gusano, con el cual nos
introduce al mundo técnico de naturaleza zoomérfica pensado
por Flusser, donde destaca el gusano como analogia fundamen-
tal para comprender la fotografia en tanto aparato predatorio;
asunto que se despliega a través de un recorrido meticuloso y a
la vez preciso por el pensamiento del teérico checo-brasilero, y
cuya base, sostiene Baitello Jr., se ubica en los lazos que Flusser
estableci6 con los circulos filoséficos del Brasil. A continuacién,
Natalia Calderén y Adolfo Vera nos ofrecen su articulo La apro-
piacion fotogrdfica del territorio: una interpretacion tecnoestética,
donde justamente para acercarnos a este ultimo concepto, los
autores nos invitan a un recorrido introductorio por la filosofia
de la técnica de Gilbert Simondon; ello, discutido inicialmente
a la luz de las nociones sobre estética, y el acercamiento de ésta
a la cuestion de la técenica, primero en Benjamin y luego —tan-
gencialmente— en Jean-Louis Déotte, avanzando desde ahi en
la presentacién de la cuestién tecnoestética en el acto de captu-
ra mismo del aparato fotografico, en tanto mdquina que iner-
va. Finalmente, el dossier concluye con el articulo Argueologias
mediales: un diagndstico de Jussi Parikka, donde Joaquin Zerené
Harcha se vale del mapeo tedrico para, sobre los hombros del
teérico finlandés, desentrafiar con total claridad las maltiples ra-
mas y entrecruces que estructuran la pluralidad de un campo tan
hibrido como diverso. Asi, la arqueologia medial es presentada
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tal y como es, lejos de toda unicidad, “como un conjunto hete-
rogéneo de précticas interdisciplinarias”, donde, sin embargo,
comprender el lugar de las mdquinas en la constitucién de las

culturas mediales asoma como eje transversal.

Quienes recorran el trayecto propuesto por el dossier notardn
que el lenguaje, a través de los funcionamientos otorgados por
las técnicas escriturales de la cita y la nota, pareciera querer re-
cordarnos que no es sino el mismo lenguaje, el que puede os-
tentar primeramente la condicién de mdquina arqueoldgica.
Traspasados asi los limites del dossier, ya en la seccién “Obra”,
la presentacién y documentacién del proyecto Mdquina de coser,
del artista Demian Schopf, nos arroja justamente sobre aquello,
al dominio de las palabras y las cosas, las cuales remediadas por
la asi llamada mdquina universal, parecen exponer cémo ellas
mismas contintian anudando nuestro entendimiento a las bases

de las sociedades técnicas que han logrado construir.

Sin embargo, lo anterior podria pensarse también en otros tér-
minos, retrocediendo —literalmente— algunas pdginas. Esto, pues
justamente entre el dossier y la seccién “Obra” hemos querido
reservar un espacio para un ‘Documento” que pueda ser leido
como antecedente clave para abordar las discusiones que el dos-
sier y el cuaderno en general proponen. Asi, para esta edicién
inaugural de canaz hemos incluido un articulo del teérico de
medios germano, Friedrich Kittler (1943-2011). Se trata del tex-
to El mundo de lo simbélico — un mundo de las mdaquinas, tradu-

cido cuidadosamente desde el alemdn por Breno Onetto, con la
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asistencia de Joaquin Zerené, y que pasa a constituirse asi, hasta
donde podemos ver, en el primer material de Kittler publicado
en espafol. Dicho trabajo requiere, no obstante, de lectores pa-
cientes y meticulosos que estén dispuestos a ingresar a una rama
esencial de la teorfa de medios contempordnea, por un pasadizo
que si bien ofrece obstdculos, entregard también a las lectoras y
lectores que lo atraviesen con cautela, una nocién comprensiva
sobre los lazos que Kittler construyera con el psicoandlisis laca-
niano, con el fin de levantar una teoria de medios que se presen-
ta como camino ineludible a la hora de abordar las relaciones

entre mente humana y miquina.

Sobre lo anterior, no es posible cerrar esta presentacién sin an-
tes agradecer nuevamente a Breno Onetto y Joaquin Zerené por
volcarse con decisién y energia a la tarea de traducir a Kittler,
quien es conocido ciertamente por su uso complejo del alemdn,
a través de una escritura calificable, a lo menos, como intrincada.
Del mismo modo, agradecer también al profesor Ryan Bishop
de la Universidad de Southampton, y especialmente al profesor
Geoffrey Winthrop-Young de la Universidad de British Colum-
bia, por su total generosidad a la hora de guiar a este editor en
el camino que permitirfa publicar a Kittler en espafol. Y por
ultimo, sinceramente, a la sefiora Susanne Holl, quien gentil y
amistosamente nos ha concedido los derechos para entregarles

aqui, el texto en cuestidn.
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Resumen | Este articulo discute y problematiza el caso de un panel KPD,
prefabricado de hormigén armado elaborado en Chile bajo un sistema

constructivo soviético en 1972, y que fue montado como elemento central

del Pabellén de Chile en la 142 Exposicidn Internacional de Arquitectura

de la Bienal de Venecia en 2014. Dicho elemento, una ruina, un escombro,

encontrado en un botadero municipal chileno, es el objeto de multiples
trayectorias y controversias que permiten analizar y poner en cuestion

los procesos historiograficos y las derivas politicas y sociales del Chile

reciente. De igual manera, el texto invita a pensar a través de este panel
y su historia, la condicién de la arquitectura, el disefio y la tecnologia en
un contexto contemporaneo global que a pesar de todo, aun permitiria
un andlisis critico de la relaciones y controversias politicas, ideoldgicas y

estéticas que estos campos de accion atraviesan.

Palabras claves | panel, KPD, arquitectura, Bienal de Venecia

Abstract | This article discusses and problematizes

the case of a concrete prefabricated panel —part of
the soviet KPD building system— which was installed
as the central element of the Chilean Pavilion in the
142 International Architecture Exhibition of the Venice
Biennale in 2014. Such element, a ruin, rubble, found
in a Chilean municipal dump, is the subject of multiple
trajectories and controversies which allow to analyze
and questioning the historiographic processes and the
political and social drifts in recent Chile. At the same
time, the text invites to think, through the panel and its
history, about the condition of architecture, design, and
technology in a global contemporary context, which
against all odds, would still welcome critical analyses
on the relations and political, ideological, and aesthetic
controversies theses fields traverse.

Keywords | panel, KPD, architecture, Venice Biennale
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Un panel prefabricado de hormigén armado fue la pieza princi-
pal exhibida en Monolith Controversies, el Pabellén de Chile que
curamos para la 142 Exposicién Internacional de Arquitectura
de la Bienal de Venecia en 2014." Esta pieza fue producida en
la ciudad de Quilpué en 1972 por una industria donada por la
Unién Soviética a Chile para impulsar el programa de vivienda
social del gobierno de la Unidad Popular. El sistema constructi-
vo fue conocido como KPD, derivado de la sigla rusa KIT[I que
significa “gran panel constructivo” (krupnopanelnoye domostro-
yenie). El 22 de noviembre de ese afio, dicho panel fue firma-
do sobre el cemento fresco por el presidente Salvador Allende
para luego ser instalado como monumento conmemorativo en

la entrada de la fébrica. Posteriormente, tras el golpe de Estado

Y Fundamentals, 1a 14th International Architecture Exhibition —
La Biennale di Venezia, fue dirigida por Rem Koolhaas entre el
7 de junio y 23 de noviembre 2014. Curado por Pedro Ignacio
Alonso y Hugo Palmarola, el Pabellén de Chile fue comisionado
por Cristébal Molina en representacién del Consejo Nacional
de la Cultura y las Artes con un comité cientifico integrado por
Pablo Allard, Beatriz Colomina, Sebastidn Gray, Hugo Mondra-
g6n, Fernando Pérez Oyarzin, Rodrigo Pérez de Arce, Bernardo
Valdés y Enrique Walker. Proyecto de montaje: Gonzalo Puga;
Identidad visual: Martin Bravo; Produccién: Felipe Aravena,
José Herndndez; Multimedia: Francisco Herndndez, Micol Riva;
Comunicacién: Marcela Veldsquez; Produccién y montaje: Luigi
D’Oro & Arguzia S.R.L. y auspiciado por Fundacién Imagen de
Chile, DIRAC, CSAV, y SAAM. Los antiguos trabajadores de la
fébrica KPD en Quilpué fueron parte integral de la exposicién y
del libro Monolith Controversies; colaboraron especialmente Verne
Diaz, Servando Mora y Héctor Pereira, asi como el fotégrafo de la
fébrica Nolberto Salinas. Diaz, Mora y Salinas nos acompafiaron
a Venecia.
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de 1973, la nueva administracién de la industria a cargo de la
Armada de Chile cubrié la firma, pintd el panel, y agregé en
su ventana un retablo con la imagen de la Virgen Maria jun-
to al Nino Jests, ademds de dos ldmparas neocoloniales.” Este
panel, a su vez, se inserta en una genealogia internacional de
prefabricacién de grandes paneles de hormigén armado iniciada
con el sistema francés Camus (1948), su posterior rediseno en la
Unién Soviética como el sistema 1-464 (1955), la donacién de
éste a Cuba, su readaptacién como el sistema Gran Panel Sovié-
tico (1963), y su posterior arribo a Chile, donde el sistema fue
asimilado en dos etapas antagénicas de transformacion del pais:
el proyecto socialista y el neoliberal, sistemas denominados KPD
y VED, respectivamente.?

Rem Koolhaas, director de la Bienal de Arquitectura de Vene-
cia 2014, titul6 a su propuesta curatorial Fundamentals, divi-
diéndola en tres partes: “Elements of Architecture” (revisando
15 elementos universales de arquitectura), “Monditalia” (sobre
la dualidad emblemdtica y global de la Italia contemporanea),
y “Absorbing Modernity 1914-2014” (con 64 participaciones
nacionales que reflexionaban sobre los tltimos 100 anos de ar-
quitectura internacional). El Pabellén de Chile se inserté asi

en una Bienal densa y ambiciosa, discutiendo la absorcién de

2 Cfr. Pedro Alonso y Hugo Palmarola, Panel (Londres: Architectu-
ral Association, 2014).

3 Cfr. Pedro Alonso y Hugo Palmarola, eds., Monolith Controversies
(Berlin-Ostfildern: Hatje Cantz, 2014)
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la modernidad planteada por Koolhaas con un solo gesto: un
bloque de hormigén armado. En este sentido, el comentario de
Pippo Ciorra, publicado en el periddico 1/ Manifesto fue, pro-
bablemente, el andlisis mds certero sobre la propuesta curatorial
chilena y la recepcion publica del proyecto: “cémo trasformar un
elemento y una investigacién histérica, politica y arquitecténica
en un evento expositivo eficaz y sintético, sharp, short, straigh
to the point”.* Ciorra se referfa al elemento central del Pabellén
de 2,75 metros de alto, 3,2 de ancho, y 2,6 toneladas de peso.
Como la Bienal de Venecia no es un museo, el panel permitié
soslayar la produccién de una exposicién panordmica y museo-
gréfica, riesgo implicito en el mismo encargo. Lograr agudeza,
brevedad, e ir directo al grano fue fundamental, considerando
el breve tiempo del que disponia publico, prensa y jurado para
visitar el total de la Bienal.

Si bien una de las caracteristicas principales del tipo de tecno-

logias constructivas basadas en la prefabricacién de paneles es la

4 Pippo Ciorra, “Perdersi nella fondamenta”, 7/ Manifesto (Roma,
Italia ), Jun. 6, 2014. Texto original: “Trai nostri candidati alla
vittoria (se fossimo in giuria) includeremmo certamente il padi-
glione cileno, un monolito prefabbricato realizzato nel 1972 che
era allo stesso tempo modulo costruttivo e discusso monumento
(con firma «al vivo» di Allende) al trionfo modernista della pre-
fabbricazione. I curatori, Pedro Alonso e Hugo Palmarola, danno
una delle migliori risposte possibili al tema proposto da Koolhaas,
vale a dire come trasformare un elemento e una ricerca storica,
politica e architettonica in un evento espositivo efficace e sinteti-
co, sharp, short, straigh to the point”.
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transferencia del peso estructural y las demandas técnicas de la
construccién del panel mismo, el desafio expositivo consisti6 en
mostrar cémo un solo elemento también podia sintetizar el tras-
paso del peso ideolégico que convirtié a este tipo de paneles en
simbolos y agentes de transformacién social.’ Interesaba obser-
var lo que Nelly Richard llamé “la memoria social y politica de
los objetos”. La presentacion de una sola pieza, local y universal
a la vez, permitié exponer la historia de aproximadamente cin-
co billones de metros cuadrados construidos en todo el mundo
con este tipo de tecnologias,” situando —al menos en términos
de escala— a la prefabricacién por paneles como el modelo de
vivienda de mayor impacto global; un dato que contradice el
espacio marginal que este sistema atin ocupa en la historiografia

tradicional de la arquitectura moderna.

5 Cfr. Pedro Alonso y Hugo Palmarola, “A Panel’s Tale: The Soviet
1-464 System and the Politics of Assemblage”, en Latin Ameri-
can Modern Architectures: Ambiguous Territories, eds. Patricio del
Real y Helen Gyger (Nueva York: Routledge, 2012), 153-169;
Pedro Alonso y Hugo Palmarola, “Tropical Assemblage: The So-
viet Large Panel en Cuba”, en Beyond Imported Magic, Essays on
Science, Technology, and Society in Latin America, eds. E. Medina,
I. Costa Marques y C. Holmes (Cambridge, Mass.: MIT Press,
2014c), 159-179.

& Nelly Richard, “La Memoria Social y Politica de los Objetos: en-
trevista a Pedro Alonso y Hugo Palmarola”, 7he Clinic (Santiago,
Chile), Feb. 20, 2015.

Philipp Meuser, “The Aesthetics of the Plattenbau”, en Project
Russia 25 (Mosct yAmsterdam: A-Fond / 010 Publishers, 2002);
Hans Wolfgang Hoffmann, “Aus Fehlern lernen. Erbe des kom-
plexen Wohnungsbaus: Wie Berlin seinen Nachbarn bei der Sa-
nierung der Platte hilft”, en Stadtforum (Octubre, 1999).
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La situacién descrita nos recuerda un texto de William G.
Conway, el entonces director de la Sociedad Zooldgica de Nueva
York, donde cuenta cédmo, en la Conferencia Anual de la Aso-
ciacién Estadounidense de Parques Zooldgicos y Acuarios, €l fue
confrontado por un tal Sr. M., quien le pregunté: ;Cémo es po-
sible que su zooldgico este dispuesto a gastar miles de d6lares por
un chimpancé enano, si ni siquiera tiene una exposicion ade-
cuada de la rana mugidora? ;Cémo es posible destinar enormes
cantidades de dinero en conseguir semejante rareza, y no ofrecer
una buena exposicién, educativa, que explique en cambio esta
rana, una especie tan comun que la podemos encontrar en nues-
tro patio trasero?® En su defensa Conway argument6 sobre la
importancia de la conservacién de especies exdticas dentro de
la difusion de la vida salvaje, a lo que el Sr. M. replicé que, am-
parados en la idea de conservacién, el zoolégico de Nueva York
estaba en verdad preocupado por exponer lo raro, lo tnico y lo
excepcional, y no de exhibir correctamente lo que consideran
demasiado ordinario, como si una rana mugidora no tuviera lo
mismo que ensefiar que un chimpancé enano, solo por ser mds
comun. La diferencia, rematé el Sr. M., radica en la total falta
de imaginacién de los zooldgicos para producir montajes de ca-
lidad, inspiradores, y que muestren correctamente todo lo que

las ranas mugidoras pueden ensenar.

8 William G. Conway, “How to exhibit a bullfrog: a bed-time story
for zoo men”, en International Zoo Yearbook 13, N°o 1 (1973):
221.
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Sien el debate entre Conway y el Sr. M. reemplazamos al chim-
pancé enano por las obras maestras de la arquitectura moderna
(aquellas igualmente excepcionales, merecedoras de conserva-
cién patrimonial), y si el panel de hormigén armado (comtn y
estandarizado) tomara el lugar de la rana mugidora, podriamos
explicar, en parte, en qué consisti6 la operacién curatorial que
nos propusimos en Venecia. Tal vez no por casualidad Conway
inicia su texto con la siguiente afirmacién: “Una mala exposicion
es una pesadilla recurrente en zooldgicos tanto como lo es en
museos”.” Tal como explica el Sr. M., no se trata solo de ateso-
rar un objeto, sino de la construccién de su visibilidad. En ese
sentido un montaje coparticipa en la produccién y transmisién
de conocimiento. Una exposicion es en definitiva un problema
tedrico porque esta opera a nivel de representacién, y no se con-
forma solamente con la supuesta riqueza intrinseca de objetos
excepcionales. Tampoco abusa de la idea de conservacion para
justificar la falta de imaginacién con la que usualmente se expo-
ne la arquitectura y el disefio moderno. El debate entre Conway
y el Sr. M. sobre los criterios expositivos del zooldgico de Nueva
York nos permiten también ampliar la reflexién sobre recientes
exposiciones sobre arquitectura y disefio latinoamericano, como
las desarrolladas en esa misma ciudad este afio por el Museum of
Modern Art, Americas Society, y Museum of Arts and Design,
y especificamente, respecto del trabajo curatorial en la seleccion

de piezas de cardcter excepcional.'’

9 Ibid., 221.
10 Ver New Territories: Laboratories for Design, Craft and Art in
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La exhibicién chilena en Venecia planteé entonces una postura
critica a paradigmas historiogrficos y curatoriales de la arqui-
tectura y del disefio, asi como también a la nocién tradicional
de estudios sobre la técnica. Los paneles prefabricados por sus
caracteristicas industriales y su orientacién de consumo masivo,
pueden ser considerados tanto piezas de arquitectura y diseno
como piezas de tecnologia. Sin embargo, la historiografia de la
tecnologia ha estado centrada preferentemente en la tecnologia
de punta, la novedad y el futuro, priorizando las nociones de
“invencién” (ideas nuevas) y de “innovacién” (primer uso de
esa idea nueva). Segun David Edgerton, el pensar en la técnica
como innovacién fue algo tipico de la cultura del siglo XX, de-
bido —entre otras razones— a la pérdida u ocultacién de técnicas
antecedentes, a la aparicién del inventor como héroe nacional,
y a la atribucién exagerada a las técnicas de la explicacion del
cambio econdmico y social.'! En este contexto es comin que
todavia los estudios sobre la técnica privilegien el disefio sobre
el uso, la produccién sobre el consumo, y los periodos de cam-
bio por sobre aquellos que parecen ser estdticos. Este paradigma
historiogréfico centrado en la invencién y en la innovacién, ha

sido el mds comdinmente aceptado en la historia de la tecnolo-

Latin America (November 4, 2014 to April 5, 2015, Museum of
Arts and Design); Moderno: Design for Living in Brazil, Mexico
and Venezuela, 1940-1978 (February 11 to May 16, 2015, Amer-
icas Society, New York); Latin America in Construction: Architec-
ture 1955-1980 (March 29 to July 19, 2015, Museum of Modern
Art).

1 David Edgerton, The Shock of the Old (London: Profile Books,
2006), 63-65.
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gia, y ha tenido implicaciones en la construccién y comprensiéon
sobre un pasado en el que se ha evaluado y seleccionado un re-
pertorio de tecnologias consideradas mds importantes que otras.
Edgerton recalca lo importante que resulta distinguir entonces
entre “innovacién” y “uso”, diferenciando el “peso cultural” de
las tecnologias innovadoras, y la “relevancia social” que ha teni-
do la expansion de su uso concreto.'? Al analizar criticamente el
devenir de la historiograffa actual de la arquitectura y del disefio,
es posible advertir un fenémeno similar, donde son marginales
los andlisis sobre la experiencia de uso por parte de los trabajado-
res que participan de la rutina de fabricacién (como los obreros)
o los relatos sobre el uso cotidiano de los destinatarios finales
(como los habitantes).

En este sentido la Bienal se convirti6 en un desafio que permitia
presentar el resultado de una investigacién poco comun. Ajenos
al paradigma del creador de formas tnicas, los edificios de pane-
les son el resultado de sucesivas transformaciones y adaptaciones
a los contextos sociales, politicos y tecnoldgicos de cada pais. Por
otro lado, la muestra no podia centrarse en el rol creativo del
arquitecto, diluido en un tipo de innovacién colectiva, evolutiva
y trasnacional, si no que mds bien en el protagonismo de los
trabajadores y los habitantes de los propios edificios KPD. El
primer caso estuvo presente mediante el rescate de la memoria
colectiva de la produccién cotidiana de paneles dentro de la fi-

brica KPD, asi como en el ensamblaje de paneles en los sitios de

2 Thid., 69.
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construccion. En este contexto, el relato de los trabajadores fue
un elemento clave dentro del libro de la exposicién, pieza que
nos permitié destacar a un grupo de actores olvidados de la his-
toria de la arquitectura, y que, mds adn, fueron activos protago-
nistas del rescate del panel KPD. El segundo caso fue planteado
a través de la reconstruccién a escala real de un living-comedor
del departamento de un habitante concreto, la senora Silvia
Gutiérrez, ambientacién que inauguraba el hall de acceso al
Pabellén. Finalmente, el trabajo sobre el uso de paneles, en tanto
objetos, y sistemas de fabricacién y de habitacién, contemplaba
como eje el panel conmemorativo, a través del cual desplegar las

distintas controversias y experiencias de uso vinculadas con él.

Con todo, a la Bienal llevamos el panel sin firmas y sin virgenes.
Se expuso como un original, pero también como una ruina de la
modernidad arquitecténica y politica. En definitiva, en Venecia
se mostré un escombro. Presentarlo asi parecia una accién radical
pero fundamental, pues no se trataba de curar objetos que ya tu-
vieran un valor reconocido para la arquitectura. Al contrario, la
operacién curatorial consistia en problematizar el supuesto valor
de este objeto para as rastrear las controversias contenidas en el
panel, pero evitando resolverlas por medio de la restauracién de
firmas o virgenes. La estabilidad historiografica de obras maes-
tras y singulares de la modernidad local o internacional estaba
lejos del interés curatorial del proyecto. Interesaba, por el con-
trario, mostrar cémo era posible desplegar una compleja gama
de interpretaciones y controversias a partir de un solo elemento

de arquitectura. Se intentd presentar un objeto abierto, evitan-
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do cerrarlo a través de clasificaciones tranquilizadoras y estables.
De esta manera, el panel se situaba como un nodo de relaciones
multiples y elementos en tensién: permitia conectar, desde una
perspectiva critica, la historia reciente de un pais como Chile

con la historia de la arquitectura global de los tltimos 100 afios.

Instalar el panel en vertical sobre un riel con solo dos apoyos,
ademds de una iluminacién puntual, permitié consolidar el pro-
tagonismo y la tensién de un bloque de hormigén que pare-
cia sostenerse por si mismo al centro del Pabellén. Una vez en
él, los visitantes podian literalmente mirar las otras piezas que
componian la muestra a través de la ventana del mismo panel.
Este encuadre mostraba una aproximacién doble: el panel como
objeto de estudio, y también como herramienta de observacién
histérica, social y cultural. En oposicién al distanciamiento del
objeto en estudio y la pretensién objetivizante del conocimiento
(propias del museo), se trataba de subjetivizar el panel, de estar
lo mds cerca posible, trabajar con él, modificarlo e intervenir sus
trayectorias para potenciar lo que el objeto podia decir. En efecto,
la investigacién cientifica habitualmente busca tomar distancia,
aislar los objetos, retirarlos de sus contextos inmediatos y prote-
gerlos de la contingencia, como si conceptualmente los pudiéra-
mos poner en el mesén de un laboratorio. Muy por el contrario,
interesaba estudiar, precisamente, la relacién del panel con las
imdgenes, los discursos y los usos circunstanciales, la “contami-
nacién” de lo que usualmente la investigacién tradicional deja
fuera por anecdético. Esta aproximacién parecia una estrategia

adecuada para lograr comprender sus controversias y paradojas.
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Asi, el panel se levanté en el Pabellén como pre-texto a través del
cual comprender relaciones entre arquitectura, disefio y tecnolo-
gia, en el contexto de la produccién colectiva de un cierto imagi-
nario social, politico e ideolégico. Buscdbamos con esto ampliar
la reflexién sobre la multiplicidad de posiciones que un objeto
puede asumir en relacién con la investigacién histérica y cultu-
ral. El aparente estatus como objeto concreto e inerte del panel,
contrasta as{ con un cierto estado de vibracién, movimiento e
inquietud, de duplicidad y ambigiiedad en la relacién de esta
pieza respecto de problemas de cardcter estético o politico. El pa-
nel emerge, por lo tanto, como agente activo, y no como objeto
pasivo en espera de ser descifrado. Abre una discusion sobre su
dimensién como actor en una red de relaciones que lo sostienen
histdrica, cultural y conceptualmente: el objeto se convierte en-
tonces en un nodo de concurrencias, en un lugar de debate. Esto
significa revertir el rol del objeto en la investigacién, casi como

una inversién ontolégica.

Esta multiplicidad de los objetos puede generar desconcierto o
el deseo de proponer categorizaciones estables, esperando que
conceptos conocidos nos tiendan una mano, fijando asi el objeto
en un punto, museificando y limitando su circulacién. Pero los
objetos se resisten, porque efectivamente se desplazan, a veces
metaféricamente (de la fotografia a la revista, de la revista al do-
cumental, del documental al periédico, del periédico al discurso
politico), y a veces literalmente (como el panel, que en términos
concretos se trasladé de un lugar a otro). La multiplicidad de

esta pieza es inherente a su ambigiiedad, pues ni siquiera calza
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con el objetivo inicial al que se suponia destinado —ser un muro
en un edificio de viviendas— para terminar, en cambio, botado
como escombro o expuesto como obra de arte. Ninguna de es-
tas posibilidades tiene que ver sustancialmente con su hormigén
inerte, sino que son circunstanciales. Esta multiplicidad incluye,
por cierto, la distincién entre el objeto, y sus representaciones.
Es en este sentido que el rol de la teoria no es proveer definicio-
nes ni clasificaciones, sino precisamente operar al nivel de la re-
presentacion, ofreciendo imdgenes para visualizar con precisién
facetas del objeto atin no enteramente disponibles a la vista o al
entendimiento. Tal como dirfa Giedion, “La historia no puede
tocarse sin cambiarla”,"si se trata de la historia de un escombro
que, precisamente, al tocarlo, se vuelve otra cosa. Observar algo,
es transformarlo. Lo que estd en juego, finalmente, es la posibili-
dad de dar visibilidad, permitiendo la observacién.

Esto es asi pues nuestro proyecto consideré al panel KPD como
un agente directo de significativas controversias politicas, ideol6-
gicas y estéticas; un objeto altamente significativo producto de su
naturaleza paraddjica, situacién que opera en varios niveles. Por
ejemplo, es una pieza industrial y funcional producida en serie
que, sin embargo, fue transformada, desde un inicio, en un mo-
numento conmemorativo para su exposicion permanente. Fue

también un objeto controversial al ser instalado como simbolo

13 Sigfried Giedion, Espacio, Tiempo y Arquitectura: Origen y Desa-
rrollo de una Nueva Tradicién, trad. Jorge Sainz (Barcelona: Re-
verté, 1941/2009), 43.
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de la cooperacién soviético-chilena para luego ser censurado e
intervenido durante la dictadura, rescatado de su destruccién
por los ex trabajadores que lo fabricaron, olvidado como escom-
bro junto a chatarra industrial, y puesto en valor nuevamente al
ser presentado en Venecia. Este panel industrializado fue pensa-
do para ser trasladado desde la fébrica al sitio de la obra, pero su
transformacién en monumento —y su posterior abandono y res-
cate— multiplicé sus trayectorias, moviéndose desde un botadero
de escombros a un corral municipal para luego, con escalas en
Santiago y San Antonio, viajar en la nave Rita Schepers V1407
a Livorno en su trdnsito entre Quilpué y Venecia. Llevarlo a la
Bienal y exponerlo al centro del Pabellén son acciones propias
de este panel disefiado para ser trasladado y monumentalizado
desde su origen. Hoy ya estd de vuelta en Chile a la espera de una

nueva trayectoria.

Nota de cierre

Monolith Controversies obtuvo el Ledén de Plata por mejor participacion na-
cional en la 142 Exposicién Internacional de Arquitectura — Bienal de Venecia
2014 y su libro fue premiado en Alemania por el DAM Architectural Book
Award 2014 del Deutsches Architekturmuseum y la Frankfurt Book Fair. La ex-
posicién logrd, ademds, el primer lugar en el ranking social de la Bienal en la
sede Arsenale elaborado por la revista Domus (Novozhilova, 2014) y obtuvo un
Meeting on Architecture para la realizacién de un seminario internacional en la
Bienal de Venecia.

Mds informacién en: http://monolith-controversies.com
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Resumen | Este articulo entrega un contrapunto entre las ideas de los
tedricos Gunther Anders y Vilém Flusser en lo relativo al impacto de la
técnica y la tecnologia en la vida del ser humano moderno, y por tanto,
en su contexto social. Pudiéndose calificar al primero como un pesimista,
el texto ofrece una reflexion respecto a cémo el concepto de imaginacion
resulta clave para comprender el modo en que Anders entiende los apa-
ratos técnicos como barreras peligrosas a la hora de vislumbrar el alcance
ético de su produccion. Por otro lado, Flusser —un optimista— ve en el
concepto de tecno-imaginacion, una nueva capacidad del ser humano
contemporaneo de hacer consciente y descifrar las imagenes reales del
mundo. Asi, a través de este contrapunto, se invita a reflexionar sobre el
alcance y de qué manera la técnica y sus aparatos constituyen y constitui-
ran finalmente, vias a través de las cuales el homo technologicus de estos
tiempos se hace de una nueva imaginacion que le permite articular la
complejidad que el mundo contemporaneo presenta.

Palabras claves | Gunther Anders, Vilém Flusser, aparatos técnicos, tecno-
imaginacion.

Abstract | This article delivers a counterpoint between Gunther
Anders and Vilém Flusser ideas, on the impact of technique
and technology in the life of modern human beings, and
therefore, in their social context. Being possible to qualify the
first one as a pessimist, the text offers a reflection about how
the concept of imagination is crucial to understand the way
Anders thinks of technical apparatuses as dangerous barriers
when discerning about the ethical scope of its production. On
the other hand, Flusser —the optimist- sees in the concept

of techno-imagination, a contemporary human beings's new
capacity for being conscious and to decipher the world’s

real images. Thus, through this counterpoint, the text invites
to reflect on to what extent and how technology and its
apparatuses constitute and will constitute, finally, ways for the
present-day homo technologicus to obtain a new imagination
to articulate the world'’s current complexity.

Keywords | Glnther Anders, Vilém Flusser, technical apparatu-
ses, techno-imagination.
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No hemos venido a ser
Nada en el mundo
sino a deshacernos

des hacernos
de lo terrible que somos '

... creo que la inmoralidad o la culpa hoy en dia no
consisten en la sensualidad ni en la infidelidad, ni en

la improbidad ni en la relajacién de las costumbres,

ni siquiera en la explotacidn, sino en la falta de imaginacién *

Vivimos en el supuesto de que no estamos determinados del todo
en nuestra naturaleza tltima de especie, pero nos diferenciamos
de las demds bestias y las dominamos a través de una presunta
racionalidad devenida hoy razén instrumental y voluntad de
poder plena sobre nuestro globo. Lo que se ha traducido en una
intrusién principalmente amplia de la técnica y de la tecnologia
en el planeta a un grado tal que pareciera ya ser irrevocable, e
incluso que no hubiese ninguna otra forma de desarrollo o de

avance reflexivo que se permita competir con esta era maquinal.

1 Diego Maquieira, “Antes del fin”, en Upsilon (Santiago: El autor,
1975).

2 Mathias Greffrath y Giinther Anders, “Interwiew mit Mathias
Greffrath”, en Giinther Anders antwortet : Interviews & Erklirun-
gen, ed. Elke Schubert (Berlin: Edition Tiamat, 1987), 43. Texto
original: “In der Tat glaube Ich, ...dass Unmoralitit oder Schuld
heute nicht in Sinnlichkeit oder in Untreue oder Unehrlichkeit
oder Sittenlosigkeit, noch nicht mal in Ausbeutung besteht, son-
dern in Phantasielosigkeit”.
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La siguiente reflexion se apoya en un deslinde singular de la
época técnica que vive este homo sapiens que SOmos NOSOLIOs y
en la necesidad de un disefio diferente a su desarrollo técnico
actual, si es que aquel ha de conservar algo para si mismo y la

vida futura de sus congéneres.

Durante la primera asi como la segunda mitad del siglo XX, dos
autores nos llaman a reflexionar indistintamente sobre el avance
y progreso de los aparatos técnicos y sus ecos y repercusiones
propios en la vida humana; en particular, sobre una facultad que
recoge los cambios o deberia recuperarlos para una completa
y ordenada integracién del desarrollo en el presente del sujeto
humano moderno. El primero de ellos: un autor bastante critico
que viene de la academia e instala un didlogo permanente con
la filosofia de la técnica heideggeriana, Giinther Anders, y que
fuera también un receptor de esa primera filosofia, pero en su
momento un 4cido critico de la era atémica de postguerra; el
segundo, en cambio, un checo emigrado a Sudamérica, Vilém
Flusser, judio exiliado como Anders, y autodidacta fuera de
la academia: por tanto, un marginal del mainstream filoséfico
europeo, pero que en los anos setenta desarrollé una teoria
de la cultura y de la comunicacién que hizo de él un tedrico
muy actual para las nuevas tecnologias de la informacién pero
en especial de los aparatos técnicos y sus incidencias especificas
sobre la vida humana. En ambos pensadores resulta clave la idea
de efectuar una revisién de la facultad imaginativa, y es ese el

espacio que trato de articular aqui.
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En su cldsico estudio sobre La obsolescencia del hombre? en la
época de la segunda y tercera revolucion industrial (1956/1980),
Giinther Anders ha dejado puesto de manifiesto que nos hallamos
en una época en que efectivamente la produccién que el hombre
ha desarrollado con la técnica ha provocado ya un desnivel o una
desproporcién entre aquello que podemos hacer y aquello que
no es licito imaginar o sentir. Vivimos en una época en que, si
continuamos aquel decir del epigrafe de mds arriba, su primer y

tnico postulado —segun el dixit del filésofo— ha de ser hoy:

[A]lmplia tu capacidad de imaginacién para que sepas qué estds
haciendo. Ademds, esto es tanto mds necesario en cuanto que
la percepcién tampoco estd a la altura de lo que producimos.
iQué aspecto més inofensivo tienen los recipientes de Ciclon-B
—yo los vi en Auschwitz— con los que fueron exterminados
millones de seres humanos! ;Qué aspecto mds apacible tiene
una central nuclear con su techo de ctpulas! La imaginacién
conscientemente entrenada, aunque sea ella misma insuficiente,

percibe mds verdad que la percepcién. Necesitamos movilizar la

3 Giinther Anders, La obsolescencia del hombre (vol. I). Sobre el alma
en la época de la segunda revolucion industrial, trad. Josep Monter
Pérez (Valencia: Pre-Textos, 2011); Giinther Anders, La obsoles-
cencia del hombre (vol. II). Sobre la destruccién de la vida en la
época de la tercera revolucion industrial, trad. Josep Monter Pérez
(Valencia: Pre-Textos, 2011).
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imaginacién precisamente para seguir estando a la altura de la
empiria, por muy paraddjico que suene. La imaginacién es la
percepcion de hoy.*

Vive este hombre actual y deviene ya hace mucho un homo
creator, esto es, un ser capaz de generar productos nuevos hechos
desde la misma naturaleza, desde la physis y no meramente de
productos culturales como serfa la casa hecha de madera, sino
que ya hemos logrado poner a la naturaleza en un segundo
estadio de la misma, en procesos y partes de la naturaleza que
no existieron jamds antes de que se los creara: pensemos en la
modulacién genética de plantas y de animales, por ejemplo. Ya
somos, en tal sentido, fabricantes de naturaleza a partir de la
tecnologia, desde la zéchne. Lo que por cierto es una “revolucién”
puesto que no s6lo se modula “lo ya existente” sino que hoy en
dia también se pueden inventar y producir mediante la técnica
entes que no existian como tales en la naturaleza —piénsese en
los elementos 93 y 94 de la tabla periddica conocida, el tltimo el
Plutonio, producto de una elaboracién del Uranio 238, el cual
hace surgir un ente nuevo, un zovum que no queda simplemente

como una cosa mds alli, sino que “peligrosamente” permanece.’

4 Giinther Anders, Lldmese cobardia a esa esperanza. Entrevistas y
declaraciones, prol. Ma. Elena Rubio, trans. Luis Bredlow (Bilbao:
Editorial Besatari, 1995), 80.

5 Giinther Anders, La obsolescencia del hombre (vol. I1), 27.
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Y por tanto, no sélo el mundo se ha transformado actualmente,
sino también este mismo homo faber —giro Gltimo del hombre
moderno— se ha convertido, en tanto homo creator, es decir, en
tanto que ser capaz de disponer de si mismo como materia de
creacién (o si se quiere, como fuente de materia prima), en un
ente que supera toda imaginacién, que ha sobrepasado cualquier
ética moderna de valores. Se sabe, hoy, por ejemplo, que los
soldados norteamericanos se sobrepasaron en Vietnam queriendo

emular la potencia de las mdquinas desde los mismos hombres:

Incluso, soldados americanos que volvieron del Pacifico a casa
con dientes de oro japoneses: con mis propios ojos [asegura
Anders] he visto bolsas llenas de dientes, esos soldados me los
mostraban ingenuamente. Ingenuamente porque les resultaba
obvio ver el mundo como materia prima y de la misma forma
obvio considerar como parte de ese mundo también a esos
congéneres japoneses (a quienes por supuesto antes se los habfa
degradado a ‘monos’ mediante una difamacién sistemdtica).®

En su contra, hoy las biotecnologias contempordneas nos
prometen la disminucién mucho mds positiva de ciertas
enfermedades hereditarias, incluso se ha logrado extender
técnicamente la vida del enfermo-paciente, sacdndonos de
cualquier linea anterior conocida de vida extra-técnica. Obsérvese

lo que se pensaba, al respecto, ya casi hace cien anos:

6 Ibid., 28.
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El médico, gracias a sus recursos, mantiene vivo al enfermo
incurable aunque éste le suplique que lo libere de la vida,
aunque los parientes, para quienes esa vida carece ya de valor,
que quieren verla liberada del dolor o que no pueden soportar
los costos que implica el mantenerla [...] estén deseando
consciente o inconscientemente, y no sin razén, la muerte del

enfermo.”

Porque hoy la medicina no se pregunta casi si la vida sea digna
de ser vivida ni cuando haya dejado de serlo. Todas las ciencias
naturales responden a la pregunta de qué debemos hacer si
queremos dominar técnicamente la vida. El trabajo cientifico
anda inmerso en esto, en la corriente del progreso —esto es lo
que pensaba el socidlogo Max Weber en 1917— y desde este
punto de vista la racionalizacién intelectualista que opera desde
la ciencia y la técnica orienta ya toda la praxis humana actual.
Lo que no se resuelve, lo sabemos, en un saber que nos regale
mejores condiciones para el sentido de nuestro largo vivir,
aunque aparentemente lo persiga, si logra sacarnos de cualquier

explicacién encantada del mundo.

Vivimos en una época incapaz de representarse, imaginar y
sentir, e incluso tener todavia “verdadera” conciencia moral de

los efectos de la catdstrofe atdmica; una catdstrofe que separa ya

7 Max Weber, E/ politico y el cientifico, intr. Raymond Aron, trad.
Francisco Rubio Llorente (Madrid: Alianza Editorial, 1967),
209.
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un antes y después histérico. Pues nos hemos vuelto incapaces
de sentir siquiera un dejo de miedo o una leve angustia ante la
amenaza concreta, ya vivida, siempre presente, pero vuelta otra
vez a silenciar, para rectificar cualquier regativum del progreso
técnico. La armas atdmicas son las prohibidas o sujetas a veto
politico en el discurso del poder y del imperio de las naciones en
el mundo, no asi la técnica de la época nuclear. Creemos estar
a salvo cuando no vemos lo que podria amenazar al globo o
provocar la época del final. Hemos alcanzado lz época mds grande
de deshumanizacion de todas, porque al menos, antes, deseo y
razén luchaban en un mismo individuo, sus contradicciones
ahora no alcanzan casi a conocerse. Este hombre se halla hoy
atomizado en un sinndmero de diferentes funciones o roles
que debe desempenar: lo que hace o produce aqui, lo que
siente alld, esto es, como productor o como sujeto sensible.
Nos hemos transformado en esta nueva sociedad moderna, en
un individuo dividido, en un divisum —nos dird el autor:® un
hombre escindido en una multiplicidad de roles que se separan
sin gran comunicacién entre ellos. En una sociedad que hizo
posible la aparicién de funcionarios como Adolf Eichmann, por
ejemplo, hombres que podian desempenar las funciones de un
buen padre de familia pero también las de un perfecto buréerata
de un régimen ultra totalitario capaz de planificar y ejecutar, sin

error ni contradicciéon alguna, la mds eficiente administraciéon

8 Giinther Anders, La obsolescencia del hombre (vol. 1), 135.
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del campo de exterminio o bien de la fébrica de materia prima
humana de deshecho, esto es, de caddveres.’

Lo tnico que resta por hacer en nuestra desorbitada existencia
actual, es, en palabras de Anders: “educar la fantasia moral,
en el intento de superar el desnivel prometeico, y de ajustar la
capacidad y la elasticidad de nuestra imaginacién y de nuestros
sentimientos”.'” Y de este modo estar a la altura o a la dimensién
de nuestros propios productos; a la dimensién imprevisible y
titdnica de lo que podemos producir y provocar con ellos, de
manera de armonizar las capacidades humanas de imaginar y
sentir, o equilibrar las facultades del alma (kantianamente) en
un solo agente e individuo no escindido esquizofrénicamente.
Lo que se trata es de evitar precisamente que el mundo técnico,
el mundo desplegado por el ser humano en la fabricacién de

aparatos técnicos y el mega-sistema armado desde lo técnico sea

® Permftaseme, aqui, un breve excurso: PFriedrich Schiller daba
cuenta, en su sexta epistola de las Cartas para la educacion estética
del hombre (1794/1795), de la enorme diferencia que encontraba
entre el hombre moderno y el hombre de la época de los griegos,
precisamente al tratar de hallar la mejor manera de articular las
facultades humanas en el hombre descrito por Kant. Sensibili-
dad y entendimiento no lograban integrarse de la mejor forma,
estableciendo cierta supremacia del intelecto sobre la naturaleza
sensible en el hombre moderno: pareciera que nunca se lograra
terminar con la larga tarea iniciada en la época moderna. Y lo
que sigui6 en la modernidad tardia, nuestra actual época, ha sido
sélo un acentuarse de esa distancia entre las facultades humanas.
iPareciera ser que sigue queddndonos atin algo pendiente!

10 Giinther Anders, Filosofia de la situacion. Antologfa, ed. César de
Vicente Hernando (Madrid: Catarata, 2007), 70.
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ahora quien nos provoque o mande ajustarnos a su dimension;
y por ello, la contrafuerza para esa cuerda sélo puede ser el
aumentar, como sea, la capacidad de imaginar para resistir y
saber de alguna manera lo que se estd haciendo en este mundo.
Y si ello es posible, no lo serd especulando metafisicamente en
demasia, pues ahora no se busca tanto superar una trascendencia
que se halla mds alld del mismo sujeto, sino el extender al mdximo

sus posibilidades inmanentes para sobrepasar ese desnivel.

Luego, la critica a la técnica que hace Anders va siempre de
la mano con esa mdxima que habla sobre la “discrepancia”
(Diskrepanz) de la capacidad de nuestras diversas facultades;
entre lo que, por ejemplo, podemos hacer y aquello que nuestra
imaginacién nos permite representarnos. De manera que los
efectos de la técnica aparecen cada vez mds imperceptibles para
nosotros. Y a pesar de que somos, o son humanos sus inventores
y actores, los efectos de aquella se tornan cada dia mds oscuros.
Si nuestra razén parecfa muy bien delimitada con Kant, hace
doscientos afios, la ilimitada fuerza imaginativa de antano que
le corresponde se ve ahora, sin embargo, atin mds limitada ante
la produccién técnica moderna; y lo mismo le sucede incluso
a nuestra capacidad de sentir y de hacernos cargo moralmente
de nuestros actos. Por entonces, las facultades del hombre:
sensibilidad, imaginacién, entendimiento, se hallaban sin
desborde alguno, algo mds equilibradas que lo que estdn ahora
en el declinar de la era moderna. A la imaginacién actual (a
nuestra peculiar sensibilidad postmoderna o postindustrializada)

le resulta imposible, ya, enfrentar los efectos de los actos mds
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extremos perpetrados por los hombres de nuestro siglo XX. De
lo contrario ;A quién habria que hacer responsable del genocidio
de doscientos mil japoneses en Hiroshima y Nagasaki?, ;al
piloto del bombardero, a Harry S. Truman, presidente de los
EE.UU., al fabricante de la bomba, o a Robert Oppenheimer, el
inventor de la fusién nuclear? Se cuenta que los sobrevivientes
de Hiroshima hablaban del horroroso acontecimiento como
“el rayo”, refiriéndose a un momento o impresioén (un estimulo
supraliminal) de un acontecimiento de un tamafio tan enorme
que los superaba en su descripcién, un momento que fueron
incapaces de recordar o siquiera hacer consciente en sus mentes,
llamédndolo de esa forma Gnicamente para poder conservarlo en
la psique. Tales ejercicios de la actual imaginacién y del sentir
humano a los que ahora se nos demanda en la época de la dltima
revolucién tecnoldgica suponen una re-flexion de ejercicio
minimo, para poder percibir en su modesta pero mds humana
talla lo que nos pasa hoy a nivel perceptual, en un espacio de
estricto dominio técnico o espacio suprasensorial si se quiere.
Las facultades se han alejado tanto de la comprensién inmediata
de los efectos de los hechos técnicos que ellos se han tornado ya
fines en si mismos, capaces de transformar el espacio del hombre
actual sin que veamos a ningln sujeto, o pensar, haciéndose

responsable de los mismos.
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II

Los problemas del despliegue del pensar en la época que
vivimos vienen acompanados de los nuevos cambios que han
sido provocados por una nueva situacién cultural, la que se
caracteriza por conducir al anthropos moderno a un estadio
de mayor abstraccién en su relacién con el mundo, y donde
ya no basta el medio escritural ni la imagen tradicional para
salvaguardar y transmitir las informaciones mds relevantes de la
vida del individuo y de la sociedad, sino que en el presente se
imponen, dominan ya imdgenes técnicas que definen nuestra
situacion cultural actual, generando hace tiempo una crisis con
los anteriores cédigos de la informacién a los cuales buscan
sustituir en su dominio. La respuesta a esta crisis, propuesta por
el tedrico checo Vilém Flusser, fue dada en términos del analisis
sobre el surgimiento de esta nueva cultura de imdgenes y esa
nueva forma de imaginacién que denominé tecno-imaginacién.
Pero sus caracteristicas provocan cierto malestar, sobre todo
ante cierta descripcién habitual en la filosofia que entiende a
la imaginacién como una facultad mds libre y espontdnea, pero
también como un efectivo puente de contacto entre lo concreto

y lo abstracto, entre sensibilidad e intelecto (Kant).

El problema en este segundo autor pasa, entonces, por una
descripcién de dos formas de pensar o de percibir el mundo, las
cuales son contrapuestas entre si y resultan de aceptar, —desde
su “teorfa de la comunicacién” desarrollada ya a principios de

los anos setenta— estas dos formas de imaginacién o facultades
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productoras de imdgenes. Facultades responsables, sin duda,
de nuestra “imagen del mundo” —si es que esta férmula no
constituyera ya algo problemdtico. Hacia finales de los anos

ochenta, Vilém Flusser aseveraba lo siguiente:

El homo sapiens posee la curiosa capacidad de hacer imdgenes de
situaciones para sf mismo y para otros, las que se manifiestan de
forma impresionante en las paredes de las cuevas. Esta capacidad
parece ser efectivamente muy caracteristica: pues ningun otro
tipo humano anterior parece haber hecho imdgenes. Entretanto,
ha comenzado a establecer otra capacidad: a saber, de hacer
imdgenes para si mismo y los otros a partir de cdlculos. Aunque
las dos capacidades se manifiesten en la forma de imdgenes,
debe hacerse una distincién entre una y otra."!

1 Vilém Flusser, “Eine neue Einbildungskraft”, en Bildlichkeit: In-
ternationale Beitrige zur Poetik, ed. Volker Bohn (Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 1990), 115. Texto original: “Homo sapiens
hat die eigenartige Fihigkeit, sich und fuer andere Bilder von
Sachverhalten zu machen. Da ist eindrucksvoll an Hohlenwin-
den ersichtlich. Diese Fihigkeit scheint tatsichlich eigenartig zu
sein: keine andere Menschenart scheint Bilder gemacht zu ha-
ben. Inzwischen beginnt sich eine weitere Fihigkeit herauszus-
tellen: nimlich, selbst und anderen Bilder von Kalkulationen zu
machen. Obwohl sich beide Fihigkeiten in Form von Bildern
manifestieren, sollte man diese beiden Einbildungskrafte nicht
einander verwechseln”. Una extensa versién del texto aparece en
nuestra antologfa, recientemente publicada: Vilém Flusser, Vilém
Flusser y la cultura de la imagen. Textos Escogidos, ed. y trad. Bre-
no Onetto M. (Valdivia: Ediciones Universidad Austral de Chile,
2016).
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En Flusser son la imaginacién, primero, la conceptuacién
después, y en dltimo término, la imaginacidon técnica, los ejes
del desarrollo cultural mds decisivos de nuestra civilizacién
occidental; o dicho esquemdticamente: imagen - texto - imagen
técnica. La imaginacién tradicional (die Einbildungskraft)
es aquella facultad que se expresa en un pensamiento capaz
de reducir las relaciones espaciales concretas del mundo de
cuatro dimensiones a una superficie de solo dos. Se trata de un
pensamiento hecho de imdgenes o superficies que denotan (o
significan) fenémenos inmediatos del mundo: hechos concretos
que son representados (en escenas, por ejemplo), para poder
disefiarlas luego y proyectarlas en una imagen (o imaginarlos);
todo ello gracias a una reduccién de sus dimensiones que hace
del imaginar una primera forma de abstraerse o retirarse del
mundo. Imaginar es asi proyectar una imagen hacia adentro,
representarse algo que nos hace tomar distancia para proyectar
una imagen reducida de lo real.'? Flusser ha explicado el detalle
de este proceso en su primer curso dado sobre “Comunicologia”
en Marsella, entre 1973 y 1974: Imagination “es la facultad
de codificar y decodificar en imdgenes”;" y puesto que “las
imdgenes tradicionales son ‘simbdlicas’ —hay que aprender a

reconocer muy bien el significado de los elementos que aparecen

12 vilém Flusser, Briefe an Alex Bloch, ed. Edith Flusser y Klaus San-
der (Géttingen: European Photography, 2000), 99.

13 Vilém Flusser, Medienkultur (Frankfurt am Main: Fischer-Verlag,
1997), 114. Texto original: “ist die Fihigkeit, in Bildern zu kodi-
fizieren und zu dekodifizieren”.
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en ellas, porque el hombre que las ha hecho, sefiala y apunta en
direccién de la escena copiada”.'* Una imaginacién de este tipo
es la autora de la pintura parietal mds antigua de la caverna de
Lascaux, Péche Mérle o de Altamira, del mosaico romano, del
fresco renacentista, del vitraux e incluso gran parte de la pintura
tradicional al 6leo que conocemos. Lo que alli se representa
es una primera abstraccién o un primer distanciamiento del
hombre frente al mundo, el que se vuelve a instalar desde su
interior en una imagen bidimensional que significa el mundo
directamente. Al imaginar o representarnos una escena concreta
del mundo nos trasformamos luego en sujetos apartados del
mundo que convierten a éste, proyectdndolo, en el exterior
como algo objetivo, para su orientarse en la situacién descrita
mds arriba o bien en el mundo. No se insiste, asi, mds en un estar
dentro del mundo, sino que existimos, ya, fuera de él. Anders
agregarfa, en este punto, que nuestra existencia no guarda, asi,
ninguna familiaridad con el mundo, mds bien recogeria de ¢l
una extraieza radical. Y puesto que para Flusser la comunicacién
es algo artificial que necesita el hombre para con los otros, no
hay aqui mds que un parentesco casi connatural entre ambos

pensadores.”

1 1bid., 137. Texto original: “traditionelle Bildern sind ‘symbolisch’
—man muss die Bedeutung der in ihnen vorkommenden Elemen-
te erkennen, weil der Mensch, der sie gemacht hat, auf die abzu-
bildende Szene deutet”.

15 Flusser, Medienkultur, 9. No tenemos pruebas que acrediten la
lectura de Flusser por Anders, pero sf existe la obra de Anders en
la biblioteca que se conoce de Flusser. Cfr. Flusser, Briefe an Alex

Bloch, 285-297.
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La otra facultad imaginativa que distingue el autor en su
andlisis de los cddigos de la comunicacién es una “nueva forma
de imaginacién”, la Einbildungskraft, denominada “tecno-
imaginacién™ vocablo que Flusser ha tomado prestado de
la terminologia kantiana y que define igualmente en los afios
setenta, de la siguiente manera: “la ‘tecno-imaginacién’ es la
facultad de hacer de forma consciente imdgenes de conceptos

16 con todo, las tecno-

y poder descifrarlas posteriormente”;
imdgenes “son ‘sintomdticas’, porque los elementos que se dan
en ellas son ‘huellas’ (o sintomas) de la misma escena copiada,
que uno puede comprender sin haberlas aprendido”."” Entre la
imagen tradicional anterior y la escena copiada existia siempre
un ser humano, de alli que el vinculo entre escena e imagen esté
interrumpido. Mientras que entre la tecno-imagen, la imagen
sintética y la escena existe una cadena causal ininterrumpida;
la tecno-imagen es el resultado directo de la escena. Las tecno-
imdgenes son, de ese modo, imdgenes que significan conceptos,
y en consecuencia, la tecno-imaginacién es un pensamiento mds
calculador y mds abstracto en su modo de configurar imdgenes,
lo que viene a ser el resultado de un proceso de distanciamiento

mayor (esto es, de una abstraccién mayor) con el mundo, en

16 1bid., 169. Texto original: “die “Technoimagination’ als die Fihi-
gkeit, sich bewusst Bilder von Begriffen zu machen und diese
dann auch zu entziffern”.

17 1bid., 137s. Texto original: “sind ‘symptomatisch’ weil die Ele-
mente, die in ihnen vorkommen, sind ‘Spuren’ (Symptome) der
abgebildeten Szene selbst, und man kann sie verstehen, ohne es
gelernt zu haben”.
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definitiva, de una pérdida total de las dimensiones existenciales
de nuestra relacién con el mundo concreto. La primera forma
de imaginacién configura imdgenes que significan hechos del
mundo (por ejemplo, la pintura rupestre de Lascaux o de Péche
Meérle), que lo hace primero retirindose de él —dejando de
insistir, para comenzar desde entonces a existir en el mundo—
y para luego intervenir en él, pero ahora mediante un mapa
o superficie bidimensional con la que orientar su accién en el

mundo y con los demds.

La segunda facultad productora de imdgenes, entretanto, la
tecno-imaginacion, es el resultado de las teorfas cientificas,
de conceptos cientificos abstractos que en el transcurso histé-
rico fueron haciéndose cada vez mds irrepresentables. Tal pen-
samiento racional y en gran parte numérico se fue liberando len-
tamente del pensamiento conceptual escritural histérico que
configuraba tradicionalmente el pensamiento cientifico anterior,
haciendo aparecer asi a las teorfas cientificas como poco trans-
parentes e irrepresentables (alrededor de mediados del siglo
XIX). Lo que se tradujo y provocd a su vez necesariamente la in-
vencién de las mdquinas de calcular, para sintetizar, componer
(computar) estas nuevas imdgenes dadas mediante cdlculos nulo-
dimensionales que eran acopiadas o recogidas (geraff?) en planos
visuales nuevos, y que ahora son las que aparecen en los aparatos
productores de imdgenes. La crisis cultural que estd sucediendo
actualmente, se debe a la imposicién de un nuevo cédigo que
pareciera no necesitar de mediacién directa del ser humano,

pues los nuevos cédigos, las imdgenes técnicas, comenzando por
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la fotografia y prosiguiendo con el film, la pantalla televisiva, el
video y los terminales de computador, ya no precisan de cierta
distancia humana con un mundo, sino que son los aparatos
mismos los creadores y emisores de las nuevas imdgenes técnicas,
y de alguna manera responden hoy a la necesidad de hacernos
mids representables las teorias cientificas, pues como se sabe las

imdgenes son existencialmente mds fuertes que los textos.'®

En segundo lugar, es en esta época tardia —de finales de los
ochenta— cuando Flusser parece querer re-formularnos otra vez
de modo mds explicito la referencia al tema de la imaginacién
en su obra (o a las formas de ser de ambos tipos de facultades)
y la manera como los cédigos de la comunicacién actdan y
determinan culturalmente nuestra conciencia y la época en su
modo de pensar, querer, sentir y valorar. A esto es lo que refiere,

cuando le advierte a Florian Rotzer, en el dltimo ano de su vida:

Querfa decir que, es verdad que estamos generando activamente
nuestros instrumentos y que a través de ellos, estamos montando
el mundo, pero también es cierto que esos instrumentos se
vuelcan para golpearnos y generarnos a nosotros. Es correcto
cuando se dice que el telar es un producto de nuestra actividad,
pero también es correcto decir que el espiritu del siglo XIX es
producto del telar, por tanto una consecuencia de la intuicién

de cémo pueda ser mecanizado el tejido."”

18 Tbid., 139.

¥ Vilem Flusser, Zwiegesprache. Interviews 1967-1991 (Gotringen:
European Photography, 1996), 234. Texto original: “Ich wollte
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Con todo, el énfasis renovador de esta mirada puesta sobre
la nueva forma de imaginacién no es gratuito. Vivimos en
un mundo inundado de imdgenes, que marca una crisis para
la cultura ilustrada basada en el cédigo de la escritura lineal e
histérica, lo que hace necesario un vuelco de la situacién actual
y que se preste mucha atencién a los cambios en la forma de
relacionarnos entre nosotros y los aparatos del mundo moderno
(mutations in human relations), que hace rato han dejado de
ser unos meros instrumentos. Seguir actuando como si los
aparatos técnicos continuaran siendo medios para los proyectos
humanos no es sino actuar con una ceguera de individuos ya
discapacitados por el objetivo que han de cumplir estos mismos.
Recordemos por un instante el otro titulo que llevaba aquel curso
de “Comunicologia” desarrollado por los setenta, y que acababa
recién de terminar de escribir en su versién al inglés y al alemdn.
Su titulo, por ese entonces, era: “Umbruch in den menschlichen
Beziechungen?”. Esto es, la “;Mutacién/transformacién en
las relaciones humanas?”, y que debe interpretarse aqui como
una crisis en la cultura y en las tecnologias de la comunicacién
humana, a saber, la mutacién efectiva de nuestras vivencias,

conocimientos, valores y acciones: mutacién de nuestro ser en el

sagen, es stimmte zwar, dass wir aktiv unsere Werkzeuge erzeugen
und dadurch die Welt aufstellen, aber es ist ebenso wahr, dass
diese Werkzeuge auf uns zuriickschlagen und uns herstellen. Die
Behauptung ist richtig, dass der Webstuhl ein Produkt unserer
Aktivitit ist, aber ebenso richtig ist es zu sagen, dass der Geist des
19. Jahrhunderts ein Produkt des Webstuhles ist, also aiene Folge
der Einsicht, wie man Weben mechaniesieren kann”.
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mundo.” Por tanto, y segtin esto, no son inicamente las imagenes
aquello decisivo. Tal como lo dice el mismo Flusser, en didlogo
con Daniela Kloock, en el 2° Simposio de Arquitectura Inteligente,
dado entre el 10 y el 11 de octubre de 1991, en Karlsruhe:

Lo decisivo en la situacién actual es que las informaciones que
son decisivas para la ciencia y la técnica no se hallan cifradas
mds en letras, sino en ndmeros. Y, por lo mismo: que las letras
han abandonado una de sus mds importantes tareas, a saber,
la de transmitir el conocimiento. Y por otro lado, el hecho de

que un gran numero de personas se informe y oriente cada vez

menos por los textos y cada vez mds por las imdgenes.?!

Siel saber cientifico ha conseguido “emanciparse”, liberdndose de
los textos escritos, del cddigo escritural de la letra y su conciencia
histérica, procesual —y esto, segtin el checo ya a partir del siglo XV
con Nicolds de Cusa—, significa que el comienzo del pensamiento
tecno-imaginativo se viene presentando y gestando ya a través
del paulatino despliegue de una transformacién o “mutacién

en las relaciones humanas” que afecta a su pensar dispuesto

20 Flusser, Briefe an Alex Bloch, 111.

2 Flusser, Zwiegespriiche, 215. Texto original: “Das Enscheidende
an der gegenwiirtigen Situation ist, dass die fiir die Wissenschaft
und die Technik entscheidenden Informationen nicht mehr in
Buchstaben, sondern in Zahlen verschliisselt werden. Dass also
die Buchstaben eine ihrer wichtigsten Aufgaben, nimlich Erken-
ntnis zu tibermitteln, aufgegeben haben. Andererseits, dass sich
die grosse Menge immer weniger an Texten informiert und orien-
tiert und immer mehr an Bildern”.
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simbélicamente en cédigos histdricos, pero que asimismo pone
en juego ahora una variacién en la percepcion de la conciencia
del ser en el mundo. El pensamiento se presenta asi con una
visibilidad nueva, una “6ptica activa” resultado de un cdlculo
de la imagen o de una imaginacién con su vector de significado
en sentido opuesto al tradicional, pues ya no abstraemos hacia
nuestro interior las imdgenes y las desciframos significando el
mundo, sino que las proyectamos en un significante que es lo
relevante, y que se halla dirigido al cémo y no al qué detrds
de la imagen. La tecno-imaginacién es el proceso de desarrollo
de la abstraccién de la inteligencia humana, que habiendo
demorado casi quinientos afios en su despliegue, irrumpe
hoy como un cambio posible en las estructuras del pensar, un
cambio que opera en ese mundo dado desde la fotografia y el
cine, la television, el video y el ordenador, y que consigue ahora
concretizar y hacer visibles las nuevas teorfas cientificas, cada
vez mds irrepresentables por su alto nivel de abstraccién. Teorfas
que son irrepresentables, pues ya no se mueven en los cédigos
histdricos habituales, los textos, sino en el de imdgenes que estdn
por encima de aquellos y son producto directo de una sintesis y
concrecién de algoritmos y cdlculos numéricos que senalan hacia
modelos que explicitan las teorfas cientificas —pero no como las
tradicionales que indican hacia el mundo, la escena o los hechos
que su autor configura o refleja significindolos en forma directa.
La tecno-imaginacién no crea imdgenes del mundo, sino que
proyecta en imdgenes los conceptos sabidos del mundo, que

explican o desenvuelven aquellas imdgenes anteriores.
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II1. Epilogo

En un texto del afio 1977, este dltimo autor supeditaba
nuestra capacidad de volver a representar y comprender
humanamente el mundo a un quiebre con las estructuras o
codigos del pensamiento anteriores, las que habian devenido
insuficientes para la interpretacién de nuestra realidad actual.
La “nueva imaginacién” que ambos autores exigen para ese homo
technologicus actual, tanto Flusser como Anders, representa una
imaginacién mds activa y critica, hecha atn por el ser humano si
bien no independiente de las tecnologias, y habrd de verse si sea
colectiva o técnicamente programada para los tiempos actuales.
No obstante, si serd, en cierta forma, una que busque recuperar
la tarea incipiente que la modernidad en su articulacién de
las facultades humanas no quiso olvidar, pero que termind
dejando rezagada a favor de un desarrollo racional instrumental
criticado ya en los afios setenta. La revolucién cultural de hoy,
la modernidad tardia capitalista, precisa de facto una revolucién

igual de efectiva para con su instrumental critico o pensante.
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Resumen | El articulo presenta una reflexion sobre la fotografia en

tanto aparato antropofagico, a través de la construccién de un didlogo
meticuloso con algunos de los postulados del prolifico pensador checo-
brasilefo, Vilém Flusser, con énfasis en las asociaciones y metaforas
zoomorficas que dicho tedrico desarrollé a lo largo de sus trabajos. Asi,
el texto desarrolla la idea del gusano como la figura mas adecuada para
describir el contexto socio-técnico donde la fotografia se instala, el cual al
no poseer memoria histérica devora su propia suciedad constantemente.
La caja negra flusseriana seria entonces, un simulacro de este gusano, el
cual con su orificio de salida, excreta su producto final, el que conlleva la
busqueda de una alteridad e identidad extraviadas.

Palabras claves | Vilém Flusser, fotograffa, aparato atropofagico, gusano.

Abstract | This article presents a reflection about
photography as an athropophagous apparatus, through
building a meticulous dialogue with some of the ideas
developed by the prolific Czech-Brazilian thinker,

Vilém Flusser, with emphasis in the associations and
metaphors this theoretician presented throughout his
works. Thus the text deploys the concept of the worm
as the best figure to describe the socio-technical context
where photography resides, which because of its lack
of historical memory, constantly devours its own dirt.
Then the Flusserian black box would be the simulacrum
of such worm, which through its output hole, excretes
later its final product, which again, implies a search for a
missing otherness and identity.

Keywords | Vilém Flusser, photography, athropophagous
apparatus, worm.
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1. La zoologia de lo humano

Innumerables analogfas con el mundo animal pueblan la extensa
y diversa obra de Vilém Flusser. Sus referencias a los moluscos y su
supuesta “cultura” de las profundidades comparada con la pobre
cultura humana, lo llevé incluso al gran libro Vampyroteuthis
Infernalis,' el cual contenfa magistrales ilustraciones del
paranaturalista francés Louis Bec. Ahora bien, el animal que
mejor representa el entendimiento de la comunicacién humana
en la zoologia flusseriana es, sin duda alguna, el gusano. Es
también con el gusano que gana vida un tercer reino propuesto
por Flusser, ademds de la naturaleza y de la cultura, esto es, el
reino de la basura. En incontables momentos de muchos de
sus trabajos €l se refiere al gusano, desde la Histdria do Diabo,*
uno de sus primeros libros, hasta sus dltimas y exuberantes
Bochumer Vorlesungen® impartidas durante un semestre entero
en la Universidad de Bochum, invitado por Friedrich Kittler, y
transformadas por Silvia Wagnermaier y Siegfried Zielinski en el

Y Vilém Flusser, Vampyroteuthis infernalis: Eine Abbandlung samt
Befund des Institut Scientifique de Recherche Paranaturaliste, ed.
Andreas Miiller-Pohle (Gottingen: European Photography,
2002).

Vilém Flusser, A histéria do diabo (Sao Paulo: Annablume,
1965/2005).

Vilém Flusser, Kommunikologie weiter denken. Die Bochumer Vor-
lesungen, eds. Silvia Wagnermeier y Siegfried Zielinski (Frankfurt
am Main: Fischer Verlag, 1991/2009). Trad.: Cétedras de Bo-

chum.
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libro Kommunikologie weiter denken.* El gusano, que devora sus
propios excrementos por no poseer la memoria histérica de los
mismos y que son el resultado de una devoracién anterior, es el
modelo casi perfecto de la sociedad industrial, impropiamente

llamada sociedad del consumo.

Consumir tiene a ver con quemar. Una hoguera consume. La
comparacién que hago es con gusanos, pero ella no es todavia
tan buena. Imagino a la masa como un gusano gigantesco. Por
la garganta entran informaciones que atraviesan la cavidad del
cuerpo y son excretadas indigestas por el ano, de forma que sea
posible reciclar el excremento, por lo tanto la basura, y usarlo
nuevamente como alimento. El gusano no nota que ya lo comid
una vez pues no tiene memoria. Con esa base es que funcionan,
la mayor parte de las veces, también la televisién y el resto de
los medios de masas. La comparacién no es tan buena porque
el gusano todavia digiere algo. La masa, al contrario, permanece

completamente intacta.’

4 Ibid. Trad.: Continuar pensando la comunicologia.

5 Flusser, Kommunikologie weiter denken, 195. Texto original:
“Konsumieren hat zu tun mit verbrennen. Ein Feuer konsumiert.
Der Vergleich, den ich mache ist mit Wiirmern, aber er ist noch
nicht sehr gut. Ich stelle mir die Masse als einen riesigen Wurm
vor. Durch den Schlund fliessen Informationen hinein, sie dur-
chfliessen die Leibeshohle und werden durch den After unver-
daut wieder ausgeschieden, sodass es moeglich ist, das Ausges-
chiedene, also den Abfall wieder z\u recyceln und neu zu fiittern.
Der Wurm merkt ja nicht, dass er es schon einmal gefressen hat,
denn er hat ja kein Gedichtnis. Auf dieser Basis funktionieren
meistens auch das Fernsehen und die tibrigen Massenmedien.
Der Vergleich ist deshalb nicht gut, weil der Wurm ja doch noch
etwas verdaut. Die Masse hingegen bleibt vollig unberiihrt”.
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Al mismo tiempo que la imagen del gusano es abyecta, y por
eso posibilita una reflexién y una critica dcida, dignas del
mds perfecto y licido pesimismo cultural (como él mismo
denominaba a los criticos de la sociedad contempordnea), ella es
también un simbolo de la més profunda #ransmutatio alquimica.
Esta fue aprehendida por el joven inmigrante checo-judio en
los primeros tiempos de su exilio brasileno, en los afios 1940 y
1950, con la lectura de misticos como Mestre Eckart y Angelus
Silesius y los estudios de budismo.® El gusano es un devorador
por excelencia, el proto-ejemplo de la devoracién sacrificial
purificadora, el modelo de la metabolizacién de todo el mal, el
ancestro de la antropofagia del Nuevo Mundo que Flusser vino
a conocer de cerca por medio del enfant terrible del Modernismo
brasileno, Oswald de Andrade —calificado por Flusser como
el mayor fildsofo brasilefio del siglo XX.” Los gusanos, entre
ellos la lombriz, devoran la basura, el detrito, y lo transforman
en fertilizante, hacen de la tierra infértil campo de cultivo.
Tal alquimia transformadora confiere a la metdfora usada por
el pensador de la “futura filosofia de la fotografia™ una otra
tonalidad, muy positiva, a veces también atomista, muy distinta
de aquella de la critica corrosiva. Las metiforas de la devoracién

y de la voracidad aparecen con frecuencia en sus escritos, tanto

6 Cfr. Vilém Flusser, Una filosofia de la fotografia, trad. Thomas
Schilling (Madrid: Editorial Sintesis, 1999).

7 Vilém Flusser, “Brasilianische Philosophie”, Staden-Jahrbuch,
no. 18 (1970): 131-141.

8 Vilém Flusser, Filosofia da caixa preta. Ensaios para uma futura
Jilosofia da fotografia (Sao Paulo: Annablume, 1985/2011).
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explicitamente, como en sutiles alusiones. Pero tal vez la mds
radical forma de devoracién, transmutatio o metabolizacidn, esté
imbricada en el concepto de los aparatos que cargan programas,
como grandes metabolizadores de realidades, transformadores de
las cosas en no cosas, de los cuerpos en imdgenes, de los gestos en
escritos, de lo escrito en cdlculos con puntos infinitésimos, de los
cdlculos en imdgenes técnicas. Y el gran ejemplo del aparato es
para Flusser el aparato fotogréfico, pues es el mds rudimentario
de todos los aparatos y por eso se presta como objeto de estudio
ejemplar. Asi, segiin Flusser, la fotografia es el primero de todos

los aparatos, “un aparato relativamente simple y transparente”.’”

2. Las nupcias del gusano con el aparato (de las voracidades
con lo lidico)

¢Después de todo, qué une a gusanos y aparatos, al menos tenue
y formalmente? ;La fotografia, la gran puerta para la explosion
de la imagen omnipresente, posee algo en comun con el infame
gusano? La fotografia es para Flusser la puerta de entrada para
la importante marcha triunfal de la imagen contempordnea,
la imagen omnipresente, la materializacién del huracdn de los
medios, los vientos enfurecidos que transformaron nuestras
habitaciones en espacios inhabitables, configurando una tercera
gran catistrofe de la humanidad, todavia sin nombre, tan

® Ibid., 31. Texto original: “o mais simples ¢ o relativamente mais
transparente de todos os aparelhos”.
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reciente y tan devastadora como las dos anteriores. La primera,
la hominizacion fue la caida de la vida arboricola hacia el suelo
infernal, lleno de grandes y pequefios peligros, el habitat
mds inhdspito y temido por los “saltarines” arboricolas que
fueron obligados a transformarse en némadas. La segunda, la
civilizacién, fue la fijacién al suelo y el asentamiento en poblados
con moradas fijas, verdaderas prisiones para el espiritu némada.
La tercera transformé nuestros abrigos contra las intemperies,
nuestras casas, en espacios completamente invadidos por los
vientos de las imdgenes en todas sus formas (visuales o sonoras),
que penetran en nuestras moradas por las muchas perforaciones
donde se conectan pantallas y cajas de sonido. Y asi, retomando
el futuro de nuestro presente, o sea, el presente futurista
de la tercera catdstrofe —en la cual nos encontramos hoy-,
reconocemos la presencia inaugural de la imagen fotografica en
todas sus variaciones y soportes, devastando nuestras moradas
y nuestros cuerpos, poniéndose como ejemplos (pre-imdgenes,
Vorbilder en alemdn) o modelos conceptuales, ofreciéndose como
la Ginica realidad posible. En la tercera catdstrofe no conseguimos
refugio seguro —en ningtin lugar— contra las imdgenes del tipo
fotografico, pues son éstas de médxima fidelidad a un padrén

programado. Son imdgenes generadas dentro de una caja negra.

La caja negra, el artefacto por medio del cual surge la fotografia,
es una version moderna de la cdmara oscura, es una variacién,
un simulacro artificial del gusano con un orificio de entrada y un
producto final excretado, resultante de un procesamiento interno

(en la oscuridad). El orificio de entrada es un ojo y el producto
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final, entonces, es solamente amigable con el mirar, con el sentido
de la visién, ya sea como papel, como proyeccién sobre pantalla
o por medio de las pantallas translicidas. El procesamiento
interno es una compleja digestién, una transmutacién de luces
y sombras, colores y no-colores, tonos y contrastes, para que
se ajusten al orificio de salida. Desde ya una forma geométrica
rectangular o cuadrangular, completamente distinta de aquella
del ojo de entrada que es circular. Sea analédgico o sea digital,
el proceso digestivo no se altera en su primera naturaleza de
metabolizacién respecto de lo que es capturado por el ojo (o
por la boca) del aparato. Asi, la caja negra o la cdmara oscura,
promueve un proceso todavia mds profundo de transmutatio
alquimica que el gusano, pues ella transforma seres temporales
y mortales en imdgenes inmdviles y atemporales, cosas vivas
en cosas muertas, realidades tridimensionales en realidades
bidimensionales, objetos policromdticos en objetos en blanco-
negro-gris, monocromiticos. Ella transmuta procesos dindmicos
y complejos en movimiento, en escenas, escenificaciones y

escenarios estaticos.

Es interesante lo que nos ensefia la etimologia de la palabra
aparato, recuerda Flusser, que es en rigor el tema central de
su libro de mayor proyeccién, Filosofia da caixa preta,” en
portugués, y Fiir eine Philosophie der Fotografie, en la versién

alemana."" El aparato es la gran cuestién contempordnea, es en

10 Thid., Flusser, Filosofia da caixa preta.

U Cfr. Vilém Flusser, Fiir eine Philosophie der Fotografie (Gottingen:
European Photography, 1983/1999).
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funcién de él que se vive en la actualidad. Y su definicién en el
glosario que antecede el primer capitulo del libro es de una casi
aterradora simplicidad, aunque el concepto de juguete o juego
en el pensamiento contempordneo no tenga nada de trivial:
“un juguete que simula el pensamiento”.'* Y la etimologia
de la palabra no esconde ninguna obviedad, toda vez que la
palabra apparatus procede del verbo latino apparare que significa
“preparar”: “La cdmara estd al acecho del acto de fotografiar,
se le alargan los dientes por él. Apuntemos en este intento de
definicidn etimoldgica del concepto de ‘aparato’ esta disposicion
félida”."® Flusser inmediatamente subraya que la etimologia
no basta para definir al aparato, evocando la necesidad de una
posicién ontoldgica respecto del tema. Y, por lo tanto, desarrolla
ahi el concepto de aparatos como objetos culturales de un tipo
especifico, como herramientas (y no como bienes de consumo).
Y define que las “herramientas convencionales arrancan objetos
de la naturaleza para transponerlos (fabricarlos) adonde estd
el ser humano”." Tal definicién se aproxima a la de la imagen
propuesta por la etimologia, la del animal feroz listo a atacar,

que es de una elocuencia arrebatadora. Su fuerza bruta, aliado

2 Flysser, Una Jilosofia de la fotografia, 79. En la versién de Editorial
Sintesis del mencionado texto, dicho glosario se encuentra hacia
el final de la primera parte (mitad del libro), y no al comienzo
como sefala originalmente Baitello Jr. Asi, la cita en este articulo
ha sido ajustada a la mencionada versién en espafiol [nota del
editor del dossier].

3 Ibid., 24.
4 Ibid., 25.
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al aparentemente ingenuo juguete, evidencia la necesidad de ver
la fotografia como producto de un matrimonio muy inusitado,
las nupcias de la voracidad con lo lidico, de la apropiaciéon del
mundo y del otro con el juego que en tltima instancia es nada

mids que estrategia de seduccién y aproximacion.

3. El aparato y la apropiacién del otro

Ame teu outro como a ti préprio, pequeno articulo publicado en
la revista Shalom de agosto de 1982, busca en la frase hebraica
antes mencionada —atribuida al importante te6logo judio, Hillel
el Viejo (siglo I a. de C.)— la confrontacién con el tema de la
alteridad, el amor al otro (la aproximacién y, en tltima instancia,
laapropiacién del otro, su capturaamorosa). Aparentemente nada
tiene que ver con la fotografia, con la captura de la imagen, con
la imagen de si mismo o con la imagen del otro. Aparentemente
se trata s6lo de la cuestién teoldgica que se aproxima, pero
que también distancia al Judaismo del Cristianismo, toda vez
que éste substituyera la expresién “otro” (que en su plenitud
de significados incluia también al “enemigo”) por la palabra
“préjimo” (que en rigor reduce bastante el alcance de la expresion,
comprendiendo sélo los circulos con algtin grado de intimidad,

quizds sélo familiares y amigos, como mdximo a los vecinos).

Hillel estd afirmando que la tinica manera de poder amar a
Dios concretamente es amando al otro. Que todo lo restante
no pasa de “teoria”. Y afirma todavia que la Ginica manera por
la cual podemos reconocer a Dios es reconociéndolo en el otro.
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En efecto Hillel estd articulando la profunda desconfianza del
judaismo con relacién a toda teologia, su “existencialismo” y
su “anti-esencialismo”. Y estd articulando, todavia mas, el anti
paganismo radical del judaismo, su rechazo a toda mediacién
entre el hombre y Dios. Afirma que la relacién amorosa entre
el hombre y Dios es inmediata, no pudiendo ser mediatizada.”

Tales diferencias entre los dos sistemas monoteistas son
levantados por el autor, quien conduce el raciocinio hasta
el punto en que demuestra que estamos delante del dilema
de “asumir la alteridad sin perder la identidad” y “esto no de
forma légica y especulativa, sino de forma vivencial”.'® Nos
encontramos entonces delante de la temdtica de la antropofagia,
una dindmica radical de apropiacion del otro. Asi lo escribe el

mismo Flusser:

15 Vilém Flusser, “Ame teu outro como a ti préprio”, Shalom, agosto
(1982): 68. Texto original: “Hillel estd afirmando que a dnica
maneira de podermos amar Deus concretamente é a de amarmos
o outro. Que todo o resto nao passa de “teoria’. E afirma ainda
que a Unica maneira pela qual podemos reconhecer Deus ¢é a de
reconhecer-lo no outro. Que todo o resto nao passa de “teoria”.
Com efeito, Hillel estd articulando a profunda desconfianca do
judaismo com relagio a toda teologfa, seu “existencialismo” e
“anti-essencialismo”. E estd articulando, ainda mais, o antipaga-
nismo radical do judaismo, a sua recusa a toda mediacdo entre o
homem e Deus. Afirma que la relagio amorosa entre 0 homem e
Deus ¢ imediata, ¢ ndo pode ser mediatizada”.

16 Ibid. Texto original: “assuma a alteridade sem perder a
identidade” / “isto nio de forma légica e especulativa, mas de
forma vivencial”.
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Para la antropofagia, el problema tiene esta forma: cuando
encuentro al otro, me encuentro en la presencia del diferente de
mi, el extrano, el extranjero, el enemigo. “Me encuentro”, esto
es: me identifico enfrente del otro. Me transformo en sujeto.
Por eso el otro es “sacro”: porque hace que me identifique. [...]
Busco, por el intermedio del arte, de la ciencia, de la ideologfa,

de la técnica, recuperar el objeto y transformarlo en cosa mia."”

En efecto, no es otra la dindmica de toda imagen, incluyendo la
de la fotografia. Por medio del aparato técnico ella es un auxiliar
a la creacién de la alteridad, una apropiacién del otro, una
devoracién del otro para la constitucién de si mismo. No es por
lo tanto sin razén que en otros textos sobre la fotografia Flusser
eche mano nuevamente a conceptos zoomoérficos. Was tun, um
von der Kiste nicht aufgefressen zu werden'® es uno de los textos
que explicitamente tratan el tema zoomérfico de la devoracién

por los aparatos. Lo mismo en la Filosofia da caixa preta, en las

17 bid., 69. Texto original: “Para la antropofagia, o problema tem
esta forma: quando encontro o outro, encontro-me face ao dife-
rente mim, ao extranho, ao extrangeiro, ao inimigo. ‘Encontro-
me’, isto é: identifico-me face au outro. Torno-me sujeito. Por isto
o outro ¢ ‘sacro’: faz com que me identifique. [...] Procuro, pelo
intermédio da arte, da ciéncia, da ideologia, da técnica, recuperar
o objeto e transformd-lo em coisa minha”.

18 Vilém Flusser, “Was tun, um von der Kiste nicht aufgefressen zu
werden”, en Standpunkte. Texte zur Fotografie. (Berlin: European
Photography, 1983/1998), 55-58. Trad.: ;Qué hacer, para no ser

devorado por la caja?
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multiples referencias a “capturar la caza” o “escoger la caza” y por
fin la fuerte expresién “aparato-fiera”,” presente en la versién

brasilefa.

4. La imagen fotogrifica como puerta de entrada para el
diluvio de las imdgenes

Delante de toda la complejidad de funcionamiento de las
cajas negras llamadas aparatos, en todas sus manifestaciones
(que van desde las mdquinas fotograficas hasta los aparatos
institucionales, nacionales o supra-estatales, siempre en cascada
y cada vez mds abstractos, autosuficientes y auto-proliferantes),
se hace necesario comprender lo que son las imdgenes, en tanto
productos de los aparatos mds simples, programados por los
aparatos mds complejos. Particularmente aqui nos cabe entender
cémo operan las imdgenes fotogréficas y cudl es su papel en la
dindmica de la sociedad contempordnea, o sea, en la vigencia
de la tercera catdstrofe. ;Cémo es que ellas actdan en favor de
los aparatos, pero buscando su fuente de energia en las miradas
que ellas mismas capturan y convierten en cautivas? ;De dénde

emerge su enorme poder de captura?

En primer lugar llama la atencién, desde el surgimiento de la

fotografia, la radical facilitacién de los procedimientos para la

19 Flusser, Filosofia da caixa preta, 51s. Texto original: “capte a caga”
/ “escolher sua caca” / “aparelho-fera”.
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creacién de una imagen. De multiples materiales manejados por
habilidades motoras y perceptivas especiales para la confeccién
de una imagen pictérica, al simple aprerar de un botén con
un unico dedo para el surgimiento mdgico de una imagen de
aterradora semejanza con el mundo y sus cosas palpables y
visibles. Tal facilitacidon es consecuencia del abaratamiento de los
aparatos fotogréficos y ha provocado también un abaratamiento
de las imdgenes y su creciente omnipresencia, similar a aquella
ocurrida con los textos, que anteriormente generé una inflacién
textual. Como las imdgenes poblaron el mundo de manera
sorprendentemente rdpida, es necesario entonces comprender su

estrategia.

Tal vez no sea otra la propuesta de Flusser cuando habla de

una “futura filosofia da fotografia”,

una vez que la imagen
fotografica pasé a ser la referencia para todas las otras imdgenes:
cuando la fotografia se convirtié en el modelo de la imagen
que rompié, al mismo tiempo, la inflacién textual y la imagen
tradicional circunscrita a reductos restringidos —como los
templos iconédfilos o los museos— y a publicos reducidos ya
iniciados en estas dos esferas. Es por medio de la fotografia que
la imagen se universaliza; comienza a penetrar todos los huecos
de las habitaciones y a ocupar todos los espacios que el hombre
ha ocupado, sean espacios publicos o privados. El abaratamiento
de la imagen favorece su inflacién, incrementa su devaluacién

y provoca su empobrecimiento, o el empobrecimiento de su

20 Flusser, Filosofia da caixa preta.
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sentido polivalente en favor de un sentido documental, tal cual
ya ocurrié con el diluvio de los textos abaratados. La imagen, sin
embargo, ella misma inflada, ella mismaabarataday empobrecida,
superficializada, preserva su poder de captura, ella permanece
con el mismo vigor, como un atractor, Como un sefuelo, como
un cebo. ;Qué ocurre entonces con la imagen, en su nicleo, que
la torna inalcanzable por la corrosién de los procesos medidticos
inflacionarios? Flusser ofrece en su Filosofia da Caixa Preta y
en tantos otros escritos sobre la imagen, una reflexién original
sobre el asunto. La imagen, por inmovilizar el movimiento, por
aprisionar el momento, crea un efecto mdgico, ella magiciza
el mundo cuando lo transfiere hasta la superficie. Y la imagen
fotografica, por ser fruto de un aparato, lo hace doblemente,
pues ella remagiciza el mundo que habia sido desmagicizado por
la escritura. Y a su vez también lo des-historiciza, ya que con
la escritura nacié el pensamiento histérico, mejor dicho, ella lo

pos-historiciza.

Podemos ver que la mejor imagen sobre el poder de la imagen la
ofrecié6 Flusser en sus Bochumer Vorlesungen, al citar el Fausto de

Goethe en su trecho mds conocido:

El sol se detiene sobre el valle Jotapata, en cada fotografia, o,
como lo dice Goethe:

“[...] Si un dia le digo al fugaz momento:/ ‘{Detente!, jeres
tan bello!’,/ puedes entonces cargarme de cadenas,/ entonces

consentiré gustoso en morir”.
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Es esto lo que hace la fotografia. Toda fotografia dice al
momento: {Detente! Y ¢l se detiene. Esto es mayor que el poder

de Dios.!

El desenlace, después del “detenimiento del momento”, con
el “entonces puedes derrotarme en grilletes” o “entonces
cargarme de cadenas”, indica también un desdoblamiento de la
permanencia, la captura que promueve toda imagen ... jo toda
magia! Y, continuando, la frase “entonces consentiré gustoso en
morir” puede ser leida como una alusién directa al momento en
que nos entregamos y sucumbimos a los encantos de la magia
de la imagen o ella se apropia de nosotros, antropofigica o
iconofdgicamente, de nuestros cuerpos o de nuestras imagenes
mds recénditas. Se trata aqui exactamente de lo que alertaba
Flusser en el texto Ame teu outro como a ti préprio, de buscar la
alteridad sin perder la identidad. Pero no es lo que ocurre con
la imagen contempordnea asociada a los ambientes medidticos

(cuyo padrén pasé a ser determinado por la fotografia). Cuando

21 Vilém Flusser, Kommunikologie weiter denken, 165. Texto origi-
nal: “Die Sonne steht still tiber dem Tal Jotapat, in jeder Foto-
grafie, oder wie es Goethe sagt: “[...] werd’ ich zum Augenblicke
sagen,/ verweile doch, du bist so schon,/ dann magst du mich in
Fesseln schlagen, dann will ich gern zugrunde gehn.” Das macht
die Fotografie. Jede Fotografie sagt zum Augenblicke: Verweile
doch! Und er verweilt. Das ist mehr als Gott kann”. Para la cita
del Fausto de Goethe en particular, hemos usado la versién en
espafiol de W. M. Jackson INC Editores de 1963. Cfr. Johann
Wolfgang von Goethe, Fausto, ed. Francisco Ayala, trad. José
Roviralta Morell (México: W. M. Jackson INC Editores, 1963),
53 [nota del editor].
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nos reflejamos en ella, en su suefio de eternidad y permanencia,
nos entregamos a sus grilletes y perecemos como humanos;
buscamos y encontramos una alteridad pero perdemos la
identidad. Y como la imagen se transformé en el gran Otro del
humano, o sea del perecible, de la corporeidad y su frégil finitud,
el hombre entonces busca, incansablemente y con todos sus
recursos, transformarse en imagen, transformarse en fotografia
de si mismo; una fotografia que sea mds préxima o posible de su

deseo de inmortalidad.

En sintesis, una futura (o ya presente) filosofia de la fotografia
deberd tratar los complejos fenémenos de las intervenciones
quirdrgicas modeladoras y estéticas, de las voluptuosas
inversiones de la industria de cosméticos y de los avances de
la investigacion centrada en la cosmetologia, de los disturbios
de la imagen corporal causantes de anorexia, bulimia y otras
graves enfermedades que proliferaron con el surgimiento y la
propagacion de los cuerpos-imdgenes, de las vidas transformadas
en puras imdgenes. De alguna manera, la dindmica digestiva
del gusano, para el caso un gigantesco gusano transformado en
aparato distribuidor de imdgenes que deben ser usadas como
moldes, es quien hoy dicta las modas, los cuerpos, las comidas,

las ropas, los gestos, los idolos, las celebridades.

Traducido, del portugués al espanol, por Helena Navarrete.
Revisién del texto y notas por Diego Gémez Venegas.
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Resumen | Este articulo es una reflexion en torno a la idea de “tecnoes-
tética” propuesta y desarrollada por el filésofo francés Gilbert Simondon,
y mas particularmente, una discusion sobre dicha nocién a través del
acontecer del aparato fotografico en su captura del territorio. Para llegar
hasta alli, los autores proponen contrastar —y con ello contextualizar- el
pensamiento de Simondon respecto de esta materia, principalmente con
planteamientos de Ranciere sobre estética, y mds aun, de Benjamin sobre
la emergencia y alcance de la técnica en aquel campo. Si bien apareceran
otros nombres y nociones en el recorrido al que invita el texto, el foco de
los autores apuntara siempre hacia la filosofia de Simondon, con el obje-
tivo de capturarla y mostrarla en tanto espacio fundamental para pensar
hoy la sensibilidad humana a través del goce intrumentalizado que ofrece
la técnica.

Palabras claves | Gilbert Simondon, tecnoestética, fotografia, territorio.

Abstract | This article is a reflection on “techno-aes-
thetics;” idea proposed and developed by the French
philosopher Gilbert Simondon; and more particularly, a
discussion about such notion through the occurrence of
the photographic apparatus in its process of capturing
the territory. To get there the authors propose to compa-
re —and thus to put in context— Simondon'’s thinking on
this matter, mainly with Ranciere’s approach to aesthe-
tics, and even more, with Benjamin’s ideas regarding the
emergence and scope of technology in this field. Even
though other names and notions appear on the path
the text invites to walk through, the authors’s focus will
always move towards Simondon’s philosophy, aiming to
capture and showing it in so far as fundamental space
to think human sensibility nowadays, through the instru-
mentalized joy offered by the technology.

Keywords | Gilbert Simondon, techno-aesthetics, photo-
graphy, territory.
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La “tecnoestética’ es un término propuesto el ano 1982 por el
filésofo francés Gilbert Simondon y corresponde a una reflexiéon
suscitada por la circular enviada por Jacques Derrida a varios
filésofos en relacidn a la creacién del Colegio Internacional de
Filosofia, con sede en Paris. En esta reflexion, nos parece que
Simondon sentard las bases de un andlisis general de las relacio-
nes entre estética y tecnologfa, cuyo texto —recién publicado de
manera facsimilar en la revista del Colegio Internacional de Filo-
soffa en el afio 1991, dos afios después de la muerte del fildsofo
francés, y como texto propiamente tal el afio 2014 en la recopi-
lacién Sur la technigque'— sin duda es preciso hacer dialogar (algo
de esto intentaremos hacer en esta breve exposicién) con otros
“clasicos” de la estética que abordan asuntos similares, como £/
origen de la obra de arte* de Heidegger, La obra de arte en la época
de su reproductibilidad técnica® de Benjamin, y més recientemen-
te —y por sélo nombrar algunos textos “clasicos”™ la Filosofia de

la fotografia* de Vilém Flusser.”

1 Cfr. Gilbert Simondon, Sur la technique: 1953-1983 (Paris: PUE,
2014), 379-395.

Cfr. Martin Heidegger, “El origen de la obra de arte”, en Caminos
de bosque, trads. Arturo Leyte Coello y Helena Cortes Gabauddn
(Madrid: Alianza Editorial, 1997), 11-73.

Cfr. Walter Benjamin, Baudelaire, ed. Giorgio Agamben (Paris:
La Fabrique, 2014).

4 Cfr. Vilém Flusser, Una filosofia de la forografia, trad. Thomas
Schilling (Madrid: Sintesis, 1999).

Autores contempordneos como Bernard Stiegler y Jean-Louis
Déotte retoman y recontextualizan dichos textos en perspectivas
actuales, como la cuestién de lo digital, asunto relevante para esta
discusion pero sobre el cual no podemos detenernos aqui.
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Lo que quisiéramos, en términos iniciales, es definir brevemente
cudl serfa la situacion del texto de Simondon —el que es preciso
relacionar con sus otros textos acerca de la individuacién psico-
social, el estatuto epistemoldgico de la imagen y la filosofia del
objeto técnico— en el contexto de la pregunta general de este
encuentro sobre nuevos medios, a saber, la cuestién del territo-
rio en una época determinada profundamente por la historia, la

evolucién y el futuro de las maquinas.

Un primer asunto que quisiéramos destacar dice relacién con el
estatuto de la “estética” en el dmbito de un andlisis en torno a
la funcién histérica de los objetos técnicos denominados “md-
quinas” en las sociedades modernas. Podemos decir que dicho
estatuto hard, literalmente, estallar las pretensiones de “autono-
mia” en tanto campo disciplinar filoséfico de la estética tal como
la definieron Baumgarten, Kant y Hegel, en el momento de su
fundacién. Las razones de este fendmeno han solido diluirse
—por ejemplo, y para mencionar sélo dos casos canénicos, con
la categoria de “campo” de Bordieu y de “autonomia del arte”
de Adorno— en el dmbito de lo “social” y de lo “institucional”,
quedando lo propiamente técnico o tecnoldgico como un aspec-
to mds (en ningan caso el mds importante) del fenémeno, evi-
denciado ya a fines del siglo XIX con el advenimiento del cine y
la popularizacién de la fotografia y consolidado a principios del
XX con el surgimiento de las vanguardias histéricas, de la “crisis
de la estética”. Pensamos que esta crisis puede leerse a partir de
lo que podemos definir como la disolucién o difuminacién del

<« »
concepto de “obra”, la que —como se sabe— para Kant y para sus
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discipulos romdnticos, lo mismo que para Hegel, es preciso en-
tender ya sea como producto de la genialidad y por tanto como
fenémeno en tltima instancia natural (Kant) o como experien-
cia (los romdnticos) o como signo formado por la dualidad ma-
teria-forma (Hegel); en todos los casos la “obra” es auténoma
y capaz de configurar un mundo independiente de lo “real”.
Ahora bien, cuando la tecnologia —y su concrecién especifica
bajo forma de “mdquinas” ingrese al dmbito de la estética, has-
ta entonces reservado al mundo de las obras de arte, fenémeno
que ocurrird propiamente con el advenimiento de la fotografia
—en ese momento que situamos a mediados del siglo XIX—, serd
dificil seguir pensando en términos de “obras” auténomas, sean
ellas definidas como “obras de arte”, como experiencias o como
signos fusionando materia y forma. ;Implicard esto que no po-
damos seguir hablando de “estética” A esta pregunta, debemos

responder negativamente. Serd preciso, mds bien, redefinirla.

En relacién a esta redefinicién, pensamos que es posible detec-
tar a lo menos dos opciones contrapuestas. Una es la que ha
propuesto Jacques Ranciére en sus trabajos de estética, y la otra
es la de Walter Benjamin en sus textos célebres en torno a la
fotografia y el cine. Permitasenos resenar muy brevemente am-

bas concepciones, para introducir con posterioridad la propia de

6 No obstante, desde el auge de la perspectiva también podemos
notar una influencia maquinal en la representacién pictérica, y ya
en el teatro griego incluso las maquinas —dewus ex machina— cum-
plian un rol importante.
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Simondon (y asi especificar las modulaciones que el trabajo teé-
rico de este autor aportard al fenémeno de la crisis de la estética
como campo de estudio de la obra de arte auténoma). Partire-
mos por el autor que consideramos mds alejado de una preocu-
pacién por lo tecnoldgico, es decir, por Jacques Ranciere (para
quien, por ejemplo, la idea segn la cual la especificidad estética
del cine se fundaria en sus caracteristicas tecnoldgicas no es mds
que una “fabula”). No obstante lo anterior, serfa injusto desco-
nocer el esfuerzo teérico de Ranciere en el sentido de repensar
la estética desde el punto de vista de la “aisthesis” que origina
su nombre, es decir, como teorfa de la sensibilidad, antes que
andlisis de la “obra” (artistica o experiencial) auténoma. Con su
teorfa acerca del “reparto de lo sensible”, Ranciére postulard que
la estética refiere antes bien a los distintos procesos sociales a par-
tir de los cuales, en un momento especifico del juego politico,
algo puede ser o no visto, dicho o no, escuchado o no, etcétera.
De tal suerte que se reconfigurard, a partir de un “desacuerdo”
fundamental, lo que puede percibirse en tanto “espacio”. La po-
litica es siempre un asunto de estética (y viceversa). Ahora bien,
la mediacién entre el sujeto y el mundo es producida por lo que
Ranci¢re define como la “parole”, el “habla” por medio de la
que los “sin voz”, aquellos que eran invisibles para el statu guo
—Ranciere definird a éste bajo el concepto de “policia” (police)—,
pondrdn en ejercicio la politica redefiniendo dicho statu quo y
haciendo que el “dafo” (z0r#) que han padecido sea de ahora en
mds visible y audible. Como se ve, en este contexto lo técnico, y

mucho menos lo tecnolégico, no tienen cabida tedrica.
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En el caso de Benjamin, se trata igualmente de redefinir la es-
tética diluyendo la autonomia de la obra en la cuestién de la
aprehension sensible del espacio, s6lo que esta vez el objeto téc-
nico jugard un rol central. Como sabemos, la nocién que pro-
pondrd Benjamin para referirse al objeto técnico fotogréfico y
cinematogréfico, y a la transformacién que ellos implicardn en
los modos de aprehensién sensible del espacio y del tiempo es la
nocién de “aparato” —que en Benjamin tiene un estatuto bien
distinto al que posee en el texto de Flusser; cuestién en la que
no podemos entrar aqui—. Tal como lo ha mostrado Jean-Louis
Déotte en textos recientes,” un aparato es un objeto técnico cuya
naturaleza transformadora es capaz de “hacer época” al transfor-
mar radicalmente las condiciones sociales e institucionales de
la percepcién del espacio y del tiempo, como es el caso —antes
de la fotografia— de la perspectiva. De acuerdo a esta teoria, los
a priori kantianos de la sensibilidad —el espacio y el tiempo— se
transforman culturalmente, en su especificidad, de acuerdo a la
evolucién de ciertos “aparatos” fundamentales en la historia de
la humanidad (escritura, cdmara oscura, perspectiva, fotografia,
cine, redes cibernéticas, etcétera). Se tratard, entonces, de ob-
servar c6mo el espacio no existe en si mismo en relacién a una
objetividad cualquiera —adquisicién fundamental de Kant y la

fenomenologia—, ya no sélo en relacién a una redefinicién del

7 Cfr. Jean-Louis Déotte, ;Qué es un aparato estético? Benjamin,
Lyotard, Ranciére, trad. Francisca Salas Aguayo (Santiago: Metales
Pesados, 2012); La época de los aparatos, trad. Antonio Oviedo
(Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2013).
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funcionamiento del proceso perceptivo (Merleau-Ponty), sino
que a partir de una consideracion estricta de la real importancia

cultural e histérica de los aparatos.

En el mencionado contexto tedrico, la “tecnoestética” simondo-
niana significard una modulacién original respecto a esta rede-
finicién de lo estético como apropiacién técnicamente media-
da del espacio. Para Simondon, tal como lo expresa en su obra
El modo de existencia de los objetos técnicos,® existen tres modos
de apropiacién humana del espacio: el mdgico, el religioso y el
técnico. El primero de ellos, el mdgico, define el modo origina-
rio de apropiacién sensorio-motriz del homo sapiens, y en ella las
funciones biolégicas —por ejemplo, en lo relativo a la funcién de
anticipacién de las imdgenes producidas por la percepcién en
relacién a los afectos primarios del miedo y la atraccién sexual—
predominan por sobre las culturales. De este modo primario de
relacién del hombre con el espacio y el territorio surgirdn los dos
modos de apropiacién propiamente culturales: el religioso y el
técnico. Cada uno de ellos responde a las exigencias psico-sociales
del gran fenémeno estudiado por Simondon: la individuacién.
Para el modo de apropiacién mdgico del territorio, el mundo
aparece como un “entramado reticular” donde destacan los que
Simondon define como “puntos clave”, es decir, accidentes geo-
gréficos o sitios naturales que destacan por su valor simbélico:

rios, cumbres, faldas de colinas, cuevas, etcétera. Estos “puntos

8 Cfr. Gilbert Simondon, Du mode d'existence des objets techniques
(Paris: Aubier, 2012).
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clave” generan una red que se interconecta “mdgicamente”, esto
es, inmanentemente, sin referencia trascendental (religion) ni
esquematismo racional (técnica). Al mismo tiempo, la apropia-
cién mdgica del territorio tiende a una aprehension unitaria del
mismo, mientras que la religiosa ya implica una fragmentaciéon
—separacion entre inmanencia y trascendencia— y la técnica més
aun: representacion del territorio como una serie de coordenadas
susceptibles de ser esquematizadas y cuyas imdgenes tienden a la
autonomizacion. Ahora bien, ;cudl es, en este contexto, la situa-
cién de la estética? Simondon hablara, en este caso, de la estética
como una “instancia’ que, situada entre la religién y la técnica
—teniendo de ésta la tendencia al esquematismo y a la represen-
tacién abstracta y de aquélla una cierta tendencia a la trascen-
dencia— buscard, infructuosamente en cualquier caso, recuperar
la unidad e inmanencias mégicas perdidas. Esta basqueda serd
infructuosa porque el proceso de individuacién psico-social que
ha permitido la ruptura de lo mdgico y su posterior divisién en
lo religioso y lo técnico no es reversible, salvo ficticiamente (y esa
ficcion es la que describe, por ejemplo, Aristdteles en su Poética
bajo el concepto de “mimesis”). La estética, tal como es definida
en El modo de existencia de los objetos técnicos, serd el sistema
de “instancias” —obras, experiencias o signos— que buscardn, a
partir de las adquisiciones propias al esquematismo técnico y de
las propias a la trascendencia religiosa —la subsuncién del mun-
do material al “mds alla”—, restaurar la reticulacién del territo-
rio como una red de “puntos clave” interconectados simbdlica-
mente en una pura inmanencia. En tal sentido, para Simondon

la estética oscila entre dos instancias fundamentales: la “obra”
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(en tanto tipo particular de objeto técnicamente constituido) y
el “gesto” (como aquello que es mds propio al sacerdote o cha-

madn: la uncién via imposicién de manos).

Ahora bien, en el texto sobre la tecnoestética Simondon plantea
la desventaja de abordar al objeto técnico desde el punto de vista
de una antitesis entre su aspecto utilitario y su aspecto estético.
Este hecho implica una variedad de consecuencias que tienen
como eje comtn un desconocimiento de su funcionamiento
propio. El objeto técnico no debe ser reducido a su mero aspecto
utilitario, sino que por el contrario es necesario poner el acento
en una cierta sensibilidad que se da en su uso y que atina aspec-

tos sensoriales, motrices y perceptivos.

Si bien el objeto técnico “se da” en una cierta prictica, en su
“uso0”, no por ello se debe reducir su funcionalidad a ese aspec-
to utilitario, puesto que su practicabilidad implica ademds del
uso, una cierta estimulacién perceptivo-sensorial, es decir, un
aspecto estético. Se trata, como vefamos, de una concepcién de
la estética que no se basa en la contemplacién, sino mds bien
en una préctica, en una praxis. Y es asi como para Simondon
el aspecto estético mds interesante, incluso en una obra de arte,
no se reduce a la contemplacién que produce un cierto goce
estético, sino mds bien se encuentra en la praxis del autor de la
obra, en su gesto productor de obra, en su accién sobre los ma-
teriales que dardn origen a una obra. En otras palabras, el objeto
técnico no es un simple medio para producir algo, o para actuar

sobre algo, sino que es un objeto cuya particularidad consiste en
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poseer ciertas caracteristicas que ponen al hombre en relacién
con su medio a través de una cierta praxis, generando asi lo que
Simondon denominard un “goce instrumentalizado.” Puesto que
si bien el objeto técnico es un atil, un instrumento, que permite
al hombre actuar sobre el mundo, esa utilidad estd tenida de una

accidn estética, sensible.

Esta simbiosis hombre-objeto técnico genera necesariamente
una cierta sensibilidad, una cierta manera de enfrentarse y de
percibir el mundo. Ya hemos sefialado, en este sentido, que la
aparicién de ciertos aparatos generan profundos cambios en la
sensibilidad, puesto que llevan al hombre a actuar sobre el mun-
do de diversa manera. Cada objeto técnico presenta una parti-
cularidad estética, y en consecuencia una manera especifica de
percibir el mundo.

En primer lugar, es necesario reflexionar en la accién o gestua-
lidad fotogréficas y en el “goce instrumentalizado” —utilizando
aqui los términos simondonianos— que esa praxis implica. En
ese sentido podriamos reducir el gesto fotogrifico a un gesto
primordial, nos referimos al c/ick fotogréfico que gatilla la toma.
Segtin Benjamin, el c/ick es el prototipo del automatismo mo-
derno, puesto que un solo gesto gatillaria una reaccién automd-
tica. Ahora bien, el gesto propio a la fotografia es el c/ick, ya que

éste desencadena la produccién automdtica de una imagen.

El objeto técnico, en este caso especifico la mdquina fotogrifica,

no es sélo un util, no se trata simplemente de un objeto que
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prolonga o perfecciona ciertas capacidades humanas de por si
limitadas. Por ejemplo, en el caso de la fotografia se la considera
regularmente como una prétesis de la memoria humana, pero
ella es mds performante puesto que posee una capacidad de al-
macenaje de informacion casi infinita. Ese es el punto de vista
utilitario de la fotografia. Por el contrario es necesario ir mds alld
y poner el foco de atencién en el funcionamiento de la fotogra-
fia. De esta manera, si atendemos al gesto primordial fotografi-
co, es decir el click, podemos desentrafar las implicancias que
tal gesto gatilla. El proceso es el siguiente: el fotégrafo percibe lo
real y esa percepcién desencadena un gesto motor, “el click”, el
que va a generar un proceso automdtico de produccién de una
imagen. Si atendemos a lo que sefiala Benjamin, con respecto al
cine, a saber que ciertos objetos técnicos “inervan” al ser huma-
no, podemos senalar que la fotografia no simplemente externa-
liza la memoria visual humana, sino que a su vez realiza un pro-
ceso que podemos llamar de inervacién hombre-mdquina. Esto
quiere decir que al hacer uso de la fotografia el hombre necesa-
riamente comienza a percibir el mundo fotogrificamente. A eso
se le denomina inervacién, es decir el objeto técnico deja de ser
un objeto externo y es absorbido de una u otra manera por el ser
humano, generando un hibrido perceptivo hombre-mdquina.
El origen del concepto de inervacién son los tratados de fisiologia
del siglo XIX, luego es retomado por Benjamin para dar cuenta
de los cambios perceptivos en el siglo XIX como consecuencia
de ciertos aparatos técnicos como el cine. Es decir, se trata de la
transmisién de estimulos a través del sistema nervioso —princi-

palmente los nervios—, produciendo asi una respuesta motriz,
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tal como lo sefala el fisi6logo Morat: “implica sucesivamente
un fenémeno exterior de impresién, un fenémeno interior de
sensacion, un nuevo fenémeno exterior de respuesta motriz a la
impresién, seguido asi mismo de un nuevo fenémeno interior de

sensacién que graba el movimiento llevado a cabo”.’

Si pensamos en el gesto fotogréfico, tenemos que, en primer lu-
gar, se percibe el mundo exterior, luego se interioriza, mental-
mente, el proceso, posteriormente en respuesta a ello se realiza
un gesto motriz, es decir el c/ick que desencadena automadtica-
mente la captura de una imagen, suerte de registro de lo perci-
bido, resultado del gesto motor. Ese proceso llevado a cabo por
el fotdgrafo se transforma en un prototipo perceptivo que es
introyectado por el ser humano, quien va a percibir el mundo
fotogréficamente.

¢Cudles son las caracteristicas de una percepcién fotografica?
En primer lugar podemos sefalar la discontinuidad, es decir la
fotografia realiza recortes del mundo, capta parcelas de lo real,
esquemas —como todo objeto técnico, segiin Simondon—, nunca

lo real en su totalidad, todo es cuestion de encuadre, de enfoque,

9 Jean-Pierre Morat, Traité de physiologie. Fonctions d’innervation
(Paris: Masson et Cie éditeurs, 1902), V-VI. Texto original: “il
implique successivement un phénomeéne extérieur d’impression,
un phénomene intérieur de sensation, un nouveau phénomene
extérieur de réponse motrice & impression, suivi lui-méme d’un
nouveau phénoméne intérieur de sensation qui enregistre le mou-
vement accompli”.
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de punto de vista. Es por ello que una percepcién de tipo foto-
gréfico se basa en el corte entre una toma y otra: no hay conti-
nuidad. Benjamin, en el texto sobre la reproductibilidad técnica,
definird asimismo a la inervacién como una suerte de entrena-
miento, debido a que los aparatos modifican la percepcién;'
para ello son los mismos aparatos quienes pueden “entrenar” al

hombre para que se adectie a dichos cambios.

Dado que la modernidad se caracteriza por poseer una tempora-
lidad discontinua, el ser humano debié ir poco a poco habitudn-
dose a vivir en acuerdo a esa temporalidad, para ello necesité
de aparatos que lo “entrenaran”. Benjamin, en sus textos sobre
Baudelaire'' senala cémo esta discontinuidad estd marcada por
el elemento de shock; el habitante de las grandes ciudades estd
sometido a una infinita cantidad de estimulos que requieren de
una respuesta motriz inmediata, es por ello que la fotografia en
tanto que gesto que gatilla una respuesta motriz por medio del
click, es el prototipo de percepcién necesaria para habituarse a
los cambios que implica la modernidad. Es asi como cruzar una
calle en una gran ciudad, por ejemplo, requiere una atencién
continua que considere gran cantidad de informacién, los boci-
nazos de alerta, los cambios del seméforo, los autos que aparecen

intempestivamente, etcétera. Cada estimulo de este tipo requiere

10 Al inicio citdbamos el caso de la perspectiva, la que modificé la
percepcidn, lo mismo ocurrird con la fotografia y con el cine y
actualmente con la tecnologfa digital, por lo que es necesario una
adecuacion a dichos cambios perceptivos.

1 Cfr. Benjamin, Baudelaire.
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de una respuesta motriz, para ello el ser humano tuvo que ade-
cuarse, es decir cambiar su percepcién que se daba en el tiempo,
in illo tempore, por una percepcién de la inmediatez, que reaccio-
na rdpidamente con una respuesta motriz y de manera disconti-
nua dada la diversidad de estimulos. Se trata, en definitiva, de un
modo de percepcién conformada por diversas “tomas” de lo real.
Sivolvemos a la tecnoestética, serfa necesario ver en el c/ick de la
toma fotografica el gesto por medio del cual podemos acceder a
una estética del objeto técnico. Es en ese gesto donde el goce ins-
trumentalizado, del cual habla Simondon, se pone en evidencia,
puesto que ese gesto es el modelo del automatismo moderno, de

la reproduccién técnica en términos benjaminianos.

La fotografia es un producto de la modernidad europea, y por
lo mismo existe una cierta homogeneidad entre el aparato y su
objeto, es decir entre el aparato y la modernidad europea. Si
analizamos la terminologia técnica propia de la fotografia, nos
encontramos con conceptos tales como “toma” fotogréfica, “ob-
jetivo”, es decir, se trata de un lenguaje que refiere a una cierta
“apropiacién” del objeto del cual se “toma” una fotografia. Por
lo tanto, estamos en presencia de una complejidad tecnoestética
y tecnopolitica, puesto que la fotografia en su gesto estético que
le es propio, es decir, el click, lleva a cabo a su vez un gesto que
es del orden de la tecnopolitica con todas las implicancias que
ello trajo consigo y que permanecen intactas hasta el dia de hoy.

88 Natalia Calderén y Adolfo Vera | La apropiacion fotografica del territorio



BIBLIOGRAFIA

BENJAMIN, Walter. Baudelaire. Editado por Giorgio Agamben. Paris: La Fabrique,
2014,

DEOTTE, Jean-Louis. La época de los aparatos. Traducido por Antonio Oviedo. Bue-
nos Aires: Adriana Hidalgo, 2013.

. (Qué es un aparato estético? Benjamin, Lyotard, Ranciere. Traducido
por Francisca Salas Aguayo. Santiago: Metales Pesados, 2012.

FLUSSER, Vilém. Una filosofia de la fotografia. Traducido por Thomas Schilling. Ma-
drid: Sintesis, 1999.

HEIDEGGER, Martin. “El origen de la obra de arte”. En Caminos de bosque, 11-73.
Traducido por Arturo Leyte Coello y Helena Cortes Gabaudan. Madrid: Alianza
Editorial, 1997.

MORAT, Jean-Pierre. Traité de physiologie. Fonctions d'innervation. Paris: Masson et
Cie éditeurs, 1902.

SIMONDON, Gilbert. Sur la technique: 1953 - 1983. Paris: PUF, 2014.

. Du mode d'existence des objets techniques. Paris: Aubier, 2012.

Cuadernos de Estudios Visuales y Mediales N° 1 (2017): 74-89 89



CANAL

Arqueologias mediales:
un diagnéstico de Jussi Parikka

Media Archaeologies:
A Diagnosis from Jussi Parikka

Joaquin Zerené Harcha
Universidad del Desarrollo

Recibido | 10-06-2016 | Aprobado | 21-01-2017

Joaquin Zerené Harcha | Docente de la Facultad de Disefo de la Universidad del
Desarrollo. Magister en Disefio Comunicacional por la Universidad de Buenos Aires.
Es autor de diversos articulos sobre post-humanismo, tecnologias y medios.

920 Joaquin Zerené | Arqueologias mediales: un diagndstico de Jussi Parikka



Resumen | Este articulo ofrece una introduccién acabada sobre el término
arqueologia medial en tanto campo y/o metodologia de investigacion
ocupados de indagar, a través de los medios tecnoldgicos, en el desa-
rrollo de las culturas contemporaneas, de modo de comprender con ello
el lugar que han ocupado los primeros en la evolucién de las segundas.
Aquello transcurre a través de la presentacion de las distintas vertientes
que es posible identificar hoy en dicho campo, y los contextos acadé-
micos e histéricos que han informado a cada una de ellas. Valiéndonos
para esta tarea del siempre certero diagnostico del académico finlandés
Jussi Parikka, el articulo ofrece ademds una cartografia de nombres de
intelectuales, para finalmente mostrar las propias ideas e interpretaciones
de Parikka sobre el desarrollo actual y futuro de las asf llamadas culturas
mediales.

Palabras claves | Jussi Parikka, arqueologia medial, culturas mediales.

Abstract | This article offers a complete introduction on
the term media archaeology insofar as a field and/or
research method seeking to inquire, through technical
media, into the contemporary cultures’s development,
with the aim of understanding the role of the former

in the evolution of the latter. That occurs through the
presentation of the different facets that today is possible
to identify within the aforementioned field, as well as
through the academic and historic contexts which infor-
med each of these facets. The author, using for this task
Jussi Parikka’s always accurate diagnosis, offers us a road
covered with names and intelectual erudition, which at
the end leads us to Parikka’'s own ideas and interpreta-
tions about the current and future development of the so
called media cultures.

Keywords | Jussi Parikka, media archaeology, media
cultures.
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1. Introduccién

Es necesario comenzar advirtiendo que no existe una definicién
normativa de “arqueologia medial” (media archaeology), pero es
posible identificar algunos antecedentes, planteamientos y pro-
blemdticas comunes a este emergente campo de estudios. La ar-
queologia medial se configura como un conjunto heterogéneo
de aproximaciones interdisciplinarias que buscan, a través del
estudio de medios pasados, obsoletos, olvidados, irrealizados e
imaginados, desarrollar otras formas de entender las culturas
mediales contempordneas. En una primera instancia, esta surge
como parte de un influjo de estudios mediales de orientacién
histérica que responden a la falta de interés que, en su momento,
la teoria y discusién sobre los “nuevos medios” presenté por el
pasado.' En este sentido, mds que una nueva disciplina, quizds
se podria considerar como una ruptura o via alternativa dentro
de las historias y teorfas mediales contempordneas.” Si bien se
ha concentrado frecuentemente en aparatos, préicticas e inven-
ciones olvidadas y extravagantes, la aproximacién arqueoldgica
al estudio de los medios no s6lo comprende excavar en los “res-
tos olvidados” de las tecnologias pasadas sino que, también, se

plantea una busqueda por lo anémalo y lo accidental, lo que se

! Erkki Huhtamo y Jussi Parikka, Media Archaeology: Approaches,
Applications and Implications (Los Angeles. CA: University of Ca-
lifornia Press, 2011), 1.

2 Michael Goddard, “Opening up the black boxes: Media archaeo-
logy, ‘anarchaeology’ and media materiality” en New Media ¢
Society 17, no 11 (2015): 1763.
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aparta del mainstream, el ruido (noise) de las culturas mediales
del presente.® Al indagar en las genealogfas y las relaciones in-
termediales que conforman a los medios en distintos momen-
tos histéricos, este tipo de abordajes busca también explorar las
condiciones técnicas y las materialidades presentes en el funcio-
namiento de los aparatos. Como bien sefala Jussi Parikka, los
medios no solo cambian nuestro mundo sino que ellos se en-

cuentran permanente cambiando sus formas.*

La arqueologia medial, por otra parte, se podria entender como
una “disciplina viajera” o “indisciplina” que se moviliza entre las
ciencias sociales, las humanidades y las artes. En tanto, distintos
autores han recurrido a teorfas y metodologias de diversas disci-
plinas para articular sus aproximaciones “arqueolégicas” al estu-
dio de los medios, quizds por ello serfa mas adecuado hablar de
la existencia de multiples arqueologfas mediales.> Estas conver-
gen en torno a tépicos como la critica a la idea de progreso tec-
noldgico, la investigacion sobre medios imaginarios, los archivos
y las bases de datos, las materialidades tecnoldgicas, la basura
electrénica y el ruido medial, la practica artistica y proyectual.
Asi, el presente trabajo no pretende un examen exhaustivo de

los distintos autores y tendencias presentes en el debate sino,

3 Cfr. Jussi Parikka, What is Media Archaeology? (Cambridge, UK:
Polity Press, 2012), 90-112; Jussi Parikka y T.D. Sampson, 7he
Spam Book: On Viruses, Porn, and Other Anomalies from the Dark
Side of Digital Culture (New York: Hampton Press, 2009).

4 Parikka, What is Media Archaeology?, 19.
5 Ibid.
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mds bien, introducir ciertos antecedentes, temdticas y problemas
clave para este campo de estudios. Para ello retomaremos, princi-
palmente, el mapeo de la discusién realizado por Jussi Parikka en
What is Media Archaeology? y en la coleccion de ensayos Media
Archaeology: Approaches, Applications and Implications, editada
en conjunto con Erkki Huhtamo.

2. Antecedentes teéricos

Aportes tedricos y metodoldgicos importantes para la arqueo-
logia medial provienen de diversas corrientes de pensamiento
contempordneas como el nuevo historicismo, las teorfas del ma-
terialismo cultural, el andlisis del discurso, las teorfas de género,
los estudios postcoloniales, la antropologia visual y medial, las
filosoffas del neo-nomadismo y las nociones de temporalidades
no-lineales, entre otras.® En este sentido, el espectro de referen-
cias tedricas, marcos metodoldgicos y objetos de estudio que se
pueden encontrar en diversos trabajos de arqueologia medial es
sumamente amplio y heterogéneo. Por tanto, a continuacién no
pretendemos dar una explicacién exhaustiva de este asunto sino,
mds bien, presentar ciertos antecedentes que consideramos clave
para entender algunos problemas e influencias centrales para este
campo de discusion. Trabajos como los realizados por Walter
Benjamin, Aby Warburg, Siegfried Giedion, Lewis Mumford y

6 Huhtamo y Parikka, Media Archaeology, 5.

94 Joaquin Zerené | Arqueologias mediales: un diagndstico de Jussi Parikka



Marshall Mcluhan, entre otros,” son reconocidos como claros
precursores para este y otros dmbitos de estudios. En términos
generales, sus trabajos ofrecen referencias fundamentales en tor-
no a puntos como el archivo, los modelos histéricos no-lineales,
los estudios de la cultura material y los abordajes intermediales
a la cultura visual, siendo entonces antecedentes paradigmaticos

para estudios mediales y visuales de la mds diversa indole.?

7 1bid., 2; Parikka, What is Media Archaeology?, 6.

8 Del amplio trabajo de Benjamin, se recobrardn con gran interés
sus reflexiones en torno a la modernidad, la ciudad, la historia,
la fotografia y el cine, sus conceptos de aparato, aura 'y ruina,
y su proyecto Passagen Werk (1927-1940), por mencionar sélo
algunas de las referencias mds comunes. De manera similar, po-
demos mencionar el Atlas Mnemosyne de Warburg, sus ideas en
torno a la recurrencia, supervivencia y temporalidad de objetos
culturales como imdgenes, su forma de entender las dindmicas de
la memoria social y su renuncia a un modelo histérico lineal. An-
dré Malraux en su trabajo Musée imaginaire (1947) se preguntaba
por como la reproduccién mecdnica estaba cambiando nuestro
entendimiento de las imdgenes y la cultura visual, convirtiendo
el pasado en archivo y planteando al observador la posibilidad de
establecer relaciones inéditas entre distintos motivos y tradiciones
visuales (ibid., 7). En Mechanization Tikes Command (1948) Gie-
dion, problematiza el nacimiento de la mecanizacién de la cultura
y de la vida cotidiana, a partir de la configuracién de una “historia
anénima” que se alimentaba del descubrimiento de documentos
olvidados. En los afos sesenta, las reflexiones de McLuhan sobre
los medios se movian entre cuestiones de la “alta cultura” y la cul-
tura popular, realizando paralelos entre historia y mitologfa, ale-
jandose asi de una narrativa lineal para privilegiar la materialidad,
la procesualidad y la idiosincrasia como dimensiones para enten-
der las conexiones temporales, traducciones y mezclas entre dis-
tintos medios tecnoldgicos (ibid., 5). Finalmente, Parikka rescata
también los trabajos de Mumford, particularmente Zechnics and
Civilization (1934), donde ya se podian encontrar importantes
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Por otra parte, Parikka también reconoce la centralidad que el
cine, como tecnologia emblemdtica de la modernidad, ha teni-
do para el nacimiento de diversas investigaciones arqueoldgicas
sobre otros medios tecnoldgicos.” Particularmente, recupera los
aportes de la “nueva historia del cine” (new film history) que,
desde los anos setenta pero especialmente en los ochenta, esta
ola de estudios introdujo a través de nuevas perspectivas para
entender los desarrollos del cine temprano y de otras pricticas y
tecnologias de la mirada. En este contexto, los estudios historio-
gréficos sobre el cine comienzan a enfocarse, por un lado, en el
trabajo de archivo y el descubrimiento de materiales filmicos del
pasado.’® Esta “arqueologia del cine” se concentré en las distintas
tecnologias y técnicas que configuran la “pre-historia” del medio
cinematogréfico."" Por otra parte, la discusién tedrica desarrolla

nuevas lecturas del cine en torno al espectador, el poder y el

indicios de cémo poder desarrollar una historia tecnolégica desde
el punto de vista de los materiales y de los modos de organizacién

de los mismos (Parikka 2015, 34).

9 Parikka, What is Media Archaeology?, 8.

10 1bid., 9.

1 Simone Natale, “Understanding Media Archaeology”, Canadian
Journal of Communication 37, no. 3 (2012): 524. En 1965 C. W.
Ceram publica su libro Archacology of the Cinema que, si bien pre-
sentaba un mapeo de distintas tecnologfas pre-cinematogréficas,
insistfa en un método lineal que resaltaba el “nacimiento oficial”
del cine en 1895. Para una arqueologia del cine mds cercana a
los modelos no-lineales que destaca Parikka cfr. Jacques Perriault,
Mémoires de lombre et du son: une archéologie de l'audio-visuel

(1981).
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género.'? Siguiendo a Parikka, el acercamiento que “la nueva his-
toria del cine” plantea entre historia y teorfa fue clave para am-
pliar el entendimiento del cine y su centralidad en la estructura-
cién de las dimensiones modernas de la experiencia, la memoria,
la estética y la politica."”® Finalmente, trabajos mds recientes en
este ambito de estudios han propuesto aproximaciones a las di-
mensiones intermediales y/o multisensoriales del cine, que han
aportado al andlisis de otros medios tecnolégicos.'* Las pregun-
tas en torno a qué, cémo y cudndo el cine se constituye como tal,
comienzan a ser abordadas desde una visién basada en las cons-
tantes movilizaciones de las temporalidades, las instituciones, los
espacios y las experiencias vinculadas a lo cinematogréfico.” Esta
manera de estudiar las continuas transformaciones que el cine ha
sufrido a través de su historia inspird, posteriormente, abordajes

similares a otro tipo de medios.

Con todo, sin lugar a dudas La arqueologia del saber, desarrollada
por el filésofo francés Michel Foucault, es una referencia inelu-
dible a la hora de entender las discusiones sobre argueologias me-
diales. Si bien generalmente se asocia la arqueologia medial con

una “excavacién” enfocada en “el redescubrimiento de capas cul-

12 Parikka, What is Media Archaeology?, 9.

B Ibid., 19.

14 Tbid. Parikka destaca la cercanfa que el trabajo de teéricos del cine
como Thomas Elsaesser, Tom Gunnin, Anne Friedberg, Wanda
Strauven y Michael Wedel, por mencionar algunos, presenta con
los estudios de arqueologia medial.

15 Ibid.
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turales y tecnolégicas de medios anteriores”, el tedrico alemdn
Wolfgang Ernst considera que este uso muchas veces ha lleva-
do a una mal interpretacién del método arqueolégico propues-
to por Foucault.'® Para Foucault la arqueologia corresponde al
“analisis del discurso en su modalidad de archivo”,!” teniendo en
consideracién que, en este contexto, el archivo no es entendido
como el conjunto de documentos conservados por una sociedad
sino, mds bien, como “el conjunto de reglas que, en una época
dada y para una sociedad determinada, definen” los limites y las
formas de la decibilidad, de la conservacion, de la memoria, de
la reactivacion y de la apropiacién.'® El archivo corresponde al
“sistema general de la formacién y de la transformacién de los
enunciados™.”” Y la arqueologia, como descripcién del archivo,
“comienza con el exterior de nuestro propio lenguaje; su lugar es
el margen de nuestras propias précticas discursivas”.?’ El filésofo
plantea el método arqueoldégico como un tipo de “andlisis de los
discursos en la dimensién de su exterioridad” que presenta tres
implicaciones fundamentales.?’ Primero, no se trata de abordar

un discurso pasado como “un tema para un comentario que lo

16 Wolfgang Ernst, Digital memory and the archive, 55. Texto origi-
nal: “the rediscovery of cultural and technological layers of pre-
vious media”.

17 Michel Foucault, sQuié es usted, profesor Foucault?: sobre la arqueo-
logia y su método (Buenos Aires: Siglo XXI, 2013), 166.

18 Thid., 203s.

' Michel Foucault, La arqueologia del saber (México: Siglo XXI,
2002), 221.

20 Tbid., 222.
2 Foucault, ;Qué es usted, profesor Foucault?, 205.
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reanime, sino como un monumento que debe describirse segin
su propia disposicion”.? Segundo, lo que se propone es exami-
nar las “condiciones de existencia” del discurso y no sus “leyes de
.7 » 23 T l d- 1 d « 1 .
construccién”.” Tercero, el discurso no alude “al pensamiento, a
la mente o al sujeto que han podido darle origen, sino al campo

préctico en el cual se despliega”.

Considerando estos planteamientos, el punto de vista del ar-
quedlogo se referird a ese “nivel particular en que debe situarse el
analista para poner de relieve la existencia del discurso cientifico
y su funcionamiento en la sociedad”.” Renunciando, de cierta
forma, al anhelo por llegar a una explicacién o interpretacion
en torno a lo que los discursos “expresan”, su propdsito serd,
mds bien, “tratar de describir las reglas de constitucién de los
objetos, de formacién de los conceptos y de posicionamiento
de los sujetos”.® Siguiendo a Foucault, “[n]o trata del discur-
so como documento, como signo de otra cosa’,”” sino que reco-
noce al discurso en sus propias condiciones de existencia como
monumento. Su problema no es el de encontrar las transiciones

continuas entre los discursos, sino el de definir sus distintas es-

2 Ibid.
3 Ibid.
24 Ibid.
25 Ibid., 268.

26 Tbid., 273.

27 Foucault, La arqueologia del saber, 233.
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pecificidades y modalidades.?® Para “hacer surgir la especificidad
de un método que no fuese ni formalizador ni interpretativo”,”
y desarrollar “una historia distinta de lo que los hombres han
dicho”,** se abandonan las instancias de “la obra” y del “sujeto
creador” .’ De este modo, el método arqueoldgico no pretende
encontrar el “secreto mismo del origen” sino realizar una “des-
cripcién sistemdtica de un discurso-objeto”.** Al momento de
marcar las diferencias de sus propuestas con la historia de las
ideas, el fildsofo sefala, entre otras cosas, que su método rechaza
los temas de la génesis, la continuidad y la totalizacién como ejes
del andlisis histérico.”® En vez de aspirar a establecer diagndsti-
cos totalizantes e interpretaciones teleoldgicas, que den cuenta
de una identidad epocal, la arqueologia se plantea como una
“disciplina de las interferencias”,** cuyos esfuerzos se dirigen a
introducir “la diversidad de /os sistemas y el juego de /as dis-
continuidades en la historia de los discursos”*> A diferencia del
pensamiento antropoldgico que “interrogaba el ser del hombre o
su subjetividad”, el método arqueoldgico “hace que se manifieste

el otro, y el exterior”.?® En este punto, consideramos importante

28 Thid., 234.

2 Ibid., 227.

30 Ibid., 233.

31 1bid., 234s.

32 1bid., 235.

33 Ibid., 232.

34 Ibid.

35 Foucault, sQuié es usted, profesor Foucault?, 205.
36 Foucault, La arqueologia del saber, 223.
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recordar que estos planteamientos no pueden desmarcarse del
interés del filésofo en elaborar una critica del humanismo que,
entre otras cosas, se cristaliza aqui en un intento por configurar

un tipo de “andlisis histérico liberado del tema antropolédgico”.?”

3. De la arqueologia del saber a la arqueologia medial

Si bien siempre rechazé que se le identificara como un ar-
quedlogo medial, la lectura que el teérico de medios alemdn,
Friedrich Kittler, propuso de los trabajos de Foucault ha sido cla-
ve en distintos desarrollos de este dmbito de estudios, ejerciendo,
hasta el dia de hoy, una influencia fundamental para las diver-
sas aproximaciones arqueoldgicas al estudio de los medios. Sin
dejar de lado la importancia de las instituciones “como nodos
en las redes de los medios técnicos”,*® Kittler buscé estudiarlos
de manera similar a como Foucault lefa los archivos de libros y
documentos escritos para exponer las condiciones que permiten

el surgimiento de ciertas précticas y discursos culturales en torno

37 Tbid., 26. Al poner la atencién en las discontinuidades, especifi-
cidades y exterioridades involucradas en la “individualizacion de
los discursos” (Foucault 2013, 194), podemos entender mejor
los alcances epistemoldgicos de su proyecto, que le permiten al
filésofo, entre otras cosas, argumentar en su libro Las palabras y
las cosas (Foucault 1968, 375) que “el hombre es una invencién
cuya fecha reciente muestra con toda facilidad la arqueologia de
nuestro pensamiento. Y quizd también su préximo fin”.

38 Huhtamo y Parikka, Media Archaeology, 8. Texto original: “as no-
des in the networks of technical media”.
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a otros medios de comunicacién. De cierta manera, incluso se
podria decir, a riesgo de caer en cierto reduccionismo, que su
trabajo comienza donde el de Foucault termina. Kittler senala
que el andlisis del discurso que Foucault aplicé en sus trabajos
en torno a la escritura no puede, por ejemplo, ser aplicado a los
archivos de material sonoro o filmico.?* Por tanto, advierte la ne-
cesidad de integrar las dimensiones materiales y especificidades
técnicas de los medios en el andlisis arqueolégico, otorgando asi
mayor atencion a las redes tecnoldgicas y los descubrimientos
cientificos.” Un punto fundamental para entender la adaptacién
de los planteamientos foucaultianos al andlisis de los medios que
realiza Kittler, radica en su término aufschreibesysteme*' (discourse
networks), el cual designa las redes de técnicas e instituciones
que permiten la transmisién, procesamiento y almacenamiento
de las informaciones relevantes para una determinada cultura.?
El teérico alemdn recupera el método arqueoldgico de Foucault,
para analizar coémo los medios tecnoldgicos configuran condicio-
nes de conocimiento y juegan un rol fundamental en los modos

en que “la historia se inscribe en varios cuerpos o materiales”.”

39 Friedrich Kittler, Gramophone, Film, Typewriter (Stanford: San-
ford University Press, 1999), 5.

40 Parikka, What is Media Archaeology?, 6.

4 Cft. Friedrich Kittler, Discourse Networks 1800/1900. (Stanford:
Stanford University Press, 1990). A partir de la traduccion de este
libro al inglés en 1990, el concepto se ha popularizado como is-
course networks (redes discursivas). Traduccidn que consideramos
pierde en parte la especificidad del término aufschreibesysteme.

42 Ibid., 369.

43 Parikka, What is Media Archaeology?, 68. Texto original: “history
is inscribed in various bodies, or materials”.
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De esta forma instalard con fuerza la pregunta por las distintas
“epistemes de las culturas mediales”, intentando dar cuenta de
cémo las transformaciones histéricas en la configuracién de las
redes tecnoldgicas “activan y modulan nuestros pensamientos,

sensaciones, percepciones, memorias”.*

Al articular un andlisis arqueoldgico de inspiracion foucaultia-
na sobre los medios tecnolégicos, ampliado por el psicoandlisis
lacaniano y la teorfa matemdtica de la informacién, Kittler pa-
rece responder al desafio de librar al andlisis histérico del tema
antropoldgico, focalizdindose en el estudio de las dimensiones
materiales y las formas de funcionamiento de los medios tecno-
l6gicos. Se trata de visibilizar las condiciones epistémicas en las
que surgen distintos medios pero, también, de mostrar cémo los
mismos reconfiguran nuestras formas de conocer, sentir y actuar.
El sujeto se ve obligado a adaptarse a estos nuevos regimenes y la
subjetividad misma se ve transformada por las complejas redes
que vinculan los campos de la ciencia, la tecnologia y la estética.
Las redes del poder y del saber operan asi en las redes actuales
de la tecnociencia, muchas veces, en registros que escapan de
la “voluntad” y “visién” humanas. Situacién que se ve, ademds,
marcada por las interrogantes que surgen en torno a la condi-
cién humana cuando las madquinas “toman caracteristicas que

van mds alld de aquellas con que se les construyd”, siendo incluso

44 Tbid., 72. Texto original: “the episteme of media cultures so to
speak, activate and modulate our thoughts, sensations, percep-
tions, memories”.
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“capaces de escribir, reproducir y disenarse ellas mismas”.* En
el pensamiento kittleriano la agencia humana ha sido desplazada
por la agencia de la mdquina. El teérico no duda en afirmar que
los medios de comunicacién determinan nuestra situacion y, en

este sentido, han descentrado al humano como sujeto histérico.*

4. La centralidad del archivo

El arquedlogo medial Erkki Huhtamo considera que tanto la
reactivacion de “temdticas culturales”, que él aborda bajo el estu-
dio de las recurrencias y vidas de los t9poi,*” como las pricticas de

4

remediacion®® y de remix,” se encuentran apoyadas por la crecien-

te facilidad de acceder a archivos culturales. En diversas arqueo-

45 Jussi Parikka y Paul Feigelfeld, Arqueologias medidticas desde la
naturaleza, trad. Julidn Etienne (México: Centro Cultura Digital,
2015/s.£.), 33.

48 Kittler, Gramophone, Film, Typewriter, xxxix.

47 Huhtamo y Parikka, Media Archaeology, 38. Erkki Huhtamo uti-
liza la idea de ropos, desarollada por Ernst Robert Curtius para el
estudio de la literatura, para analizar la cultura medial (Huhtamo
y Parikka 2011,14). El estudio de los ropoi de la cultura de me-
dios, refiere a lugares comunes que son evocados recurrentemente
de formas distintas y para diferentes propésitos. Los fopoi acom-
paian e influencian el desarrollo de la cultura medial, dando for-
ma a las pricticas y discursos en torno a las tecnologfas y estable-
ciendo “moldes” a las nuevas experiencias mediales (Huhtamo y
Parikka, 2011).

48 Cfr. Jay David Bolter & Richard Grusin, Remediation: Understan-
ding New Media (Cambridge: MIT Press, 1999).

4% Cfr. Eduardo Navas, Remix Theory: The Aesthetics of Sampling
(Viena: Springer-Verlag, 2012).
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logfas mediales encontramos un interés por trabajar con archivos
(textuales, visuales y sonoros, pero también con colecciones de
artefactos), dando cuenta tanto de las dimensiones discursivas
como materiales de la cultura.® Manteniendo sus claras diferen-
cias, figuras centrales en este campo de estudios como Friedrich
Kittler, Siegfried Zielinski y Wolfgang Ernst, no sélo coinciden
en su preocupacion por el abordaje histérico a los medios tecno-
16gicos y en su relacién con los trabajos de Michel Foucault, sino
también en un interés por los problemas del registro y del archi-

vo que pone el foco en las materialidades de la comunicacion.

Los medios son en si mismos un archivo en el sentido fou-
caultiano, en tanto condicién de conocimiento, pero tam-
bién como condicién de percepciones, sensaciones, me-
moria y tiempo. En otras palabras, el archivo no es sélo un
lugar para el mantenimiento sistemdtico de documen-

tos, sino, éste es en si una condicién de conocimiento.”

%0 Huhtamo y Parikka, Media Archaeology, 3.

51 Erick Felinto, “Um futuro complexo, hibrido, incerto e heterogé-
neo”, Revista do Instituto Humanitas Unisinos, no. 375 (2011): 5.

52 Garnet Hertz y Jussi Parikka, “Zombie Media: Circuit Bending
Media Archaeology into an Art Method”, Leonardo 45, no. 5
(2012): 427. Texto original: “Media is itself an archive in the
Foucauldian sense, as a condition of knowledge, but also as a
condition of perceptions, sensations, memory and time. In other
words, the archive is not only a place for systematic keeping of
documents, but is itself a condition of knowledge”.
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En el contexto de las arqueologias mediales, el trabajo del tedrico
alemdn Wolfgang Ernst se ha vuelto ejemplar en su insistencia
en torno a la importancia del problema del archivo (entendido
como el conjunto de reglas que rigen lo que puede ser expresado
verbal, audiovisual o alfanuméricamente).” El teérico alemdn
recupera, via Kittler, este entendimiento expandido de la ar-
queologia foucaultiana para desarrollar un método de andlisis de
las condiciones epistemoldgicas tanto légicas como maquinicas
(el software, el hardware, los protocolos y plataformas). Parikka
reconoce que esta rama de la teorfa de medios alemana toma “la
metodologia de la ‘descendencia’ que Foucault introdujo como
genealogia™* para revelar la fisica interna de la mdquina, desa-
rrollando aproximaciones arqueolégicas a lo medios que pare-
cen operar una suerte de ingenierfa inversa sobre los mismos. A
grandes rasgos, lo que se plantea es “repensar la mdquina como
el archivo”,” abordando los problemas que presentan la infraes-
tructura tecnolégica, los medios de registro, las formas de ins-
cripcién, los soportes comunicacionales, junto a las practicas y

operaciones de almacenamiento.’® La realidad de los archivos se

53 Cfr. Wolfgang Ernst, Digital Memory and the Archive, ed. Jussi Pa-
rikka. (Minneapolis, MN: University of Minnesota Press, 2013).

54 Jussi Parikka, “La nueva materialidad del polvo”, Artnodes 12
(2012): 27. por: hetp://doi.org/10.7238/a.v0i12.1716

55 Parikka, Whar is Media Archaeology?, 87. Texto original: “to
rethink the machine as the archive”.

56 Cfr. Ernst, Digital Memory and the Archive. Cabe sefialar que
Ernst no aborda estos problemas solo desde un dmbito de re-
flexién tedrica sino que ademds dirige concretamente un archivo
y coleccién de medios tecnolégicos, el Medienarchiologischer Fun-
dus, que reside en la Humboldt-Universitit zu Berlin.
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encontraria en las pricticas no-discursivas y, en este sentido, sus
datos estarian destinados a una memoria organizacional mds que

a una histérica o cultural.’”

Recuperando a Kittler, Ernst también insistird en la necesidad de
estudiar como los medios técnicos registran la dimensién fisica
del mundo mds alld de las intenciones y significados humanos.
Al considerar la existencia de un conocimiento implicito en los
medios que difiere de la percepcién y cognicién humanas, se
hace necesario abandonar todo significado semdntico de la no-
cién de informacién®® para poder dar cuenta de la “agencia de la
méquina’. Investigar “la agenda escondida de los artefactos tec-
no-materiales” implica indagar en las dimensiones fisicas de los

medios y comprender los procesos técnicos (basados en senales)

%7 Ibid. Si bien podemos advertir algunos puntos de encuentro entre
los planteamientos de Ernst, sobre las ldgicas no-narrativas de los
archivos digitales, y Lev Manovich (2005), sobre la base de datos
como forma simbédlica, el tedrico alemdn establece una diferencia
entre sus trabajos al sugerir que Manovich, entre otros investiga-
dores, aun se encontrarfan construyendo historias lineales de los
nuevos medios (Parikka 2012, 83).

%8 En relacién a esta aproximacién no-semdantica al concepro de in-
formacién, tanto Kittler como Ernst se refieren a la importancia
de los planteamientos que Claude Shannon expone en Mathema-
tical Theory of Communication (1948).

59 Cfr. Wolfgang Ernst, “Media Archeology — Method & Machine”
(charla, Anglia Ruskin University, Cambridge, UK, 18 de no-
viembre, 2009) Recuperado el 25 de junio, 2015: heep://www.
medienwissenschaft.hu-berlin.de/medientheorien/forschung/
ernst-english. Texto original: “the hidden agenda of technomath-
ematical artefacts”.
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presentes en la comunicacién y la computacién de los aparatos.
Las historias que buscan interpretar a los archivos se presentan
como afadiduras exteriores, narrativas que los humanos cons-
truyen para dar significado a la informacién alli contenida. Estas
narrativas pretenden dotar de un significado coherente a la dis-
continuidad de elementos que componen los archivos, volverlos
aprensibles para el humano, en otras palabras, humanizarlos.®
Abordajes como los de Ernst, o incluso los del mismo Kittler,
plantean posibilidades de desarrollar aproximaciones no-antro-
pocéntricas sobre las historias de las culturas mediales, capaces
de dar cuenta de “un estrato de archivo en la sedimentacién de la
memoria cultural que no es ni puramente humano ni puramente
tecnoldgico” sino algo que surge entremedio: “operaciones sim-
bélicas que analizan los fantasmas de la memoria cultural como

una mdquina de memoria”.!

5. El tiempo profundo de los medios

Si bien los “nuevos medios” se encuentran lentamente cam-

biando el paisaje medial contempordneo, los “viejos medios” no

80 Cfr. Ernst, Digital Memory and the Archive.

&1 Wolfgang Ernst, “The Archive as Metaphor”, Open 7 (2004): 47.
Texto original: “an archival stratum in cultural memory sedimen-
tation which is neither purely human nor purely technological,
but literally in between: symbolic operations which analyse the
phantasms of cultural memory as memory machine”.
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han dejado de estar presentes.®* Ellos resurgen continuamente,
siendo remediados, encontrando nuevos usos, contextos y adap-
taciones.®> Mds que medios muertos (dead media)®* podrian con-
siderarse medios zombies (zombie media), los “muertos vivos”
de las culturas mediales.® Esto abre la posibilidad de pensar la
arqueologia medial como un método capaz de reflexionar criti-
camente problemdticas relacionadas como la economia politica
de la sociedad de consumo, el mito de progreso tecnoldgico y la
obsolescencia programada.®® Bajo una lectura més politica de los
medios, la arqueologia medial busca posicionarse criticamente
frente a las narrativas del progreso tecnoldgico y cientifico, resal-

tando continuidades y rupturas que, tradicionalmente, no han

62 Parikka, What is Media Archaeology, 3.
63 Ibid.

64 Otro antecedente clave para la arqueologfa medial lo podemos
encontrar en la iniciativa “Dead Media Project”, planteada en
1995 por el escritor de ciencia ficcién Bruce Stetling, pensada
como una compilacion de tecnologias de la comunicacién obso-
letas y olvidadas. A través de una lista de correos y los aportes de
diversos colaboradores, este proyecto logré articular un archivo
de notas sobre aproximadamente 600 medios muertos, hasta que
dejé de funcionar en el afio 2001. Su proyecto influyd y tuvo
continuidad a través de una serie de individuos, organizaciones y
sitios Web. Entre ellos destaca el proyecto “Dead Media Research
Lab”, enfocado en la reutilizacién creativa de los desechos elec-
trénicos, realizado en 2009 por el investigador y artista Garnet
Hertz. Es pertinente sefialar que Bruce Sterling es también uno
de los personajes clave en el debate y popularizacién del design
fiction 'y, probablemente, quien primero acufié este término al
utilizarlo en su libro Shaping things (2005).

65 Cfr. Hertz y Parikka, Zombie Media.
66 Ibid.
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sido reconocidas en el desarrollo histérico de los medios.”” Esto
ha expandido el 4rea de los estudios mediales siglos atrds y tam-
bién mds alld del mundo occidental.®®

En su libro Arqueologia de los medios: hacia el tiempo profundo
de la vision y la audicion técnica® el tedrico de medios alemdn
Siegfried Zielinski, propone la nocién de an-arqueologia™ como
una herramienta para abordar de el zempo profundo de los me-
dios técnicos, desde una posicién critica a los modelos lineales
de progreso tecnoldgico y cientifico. Zielinski recupera ideas
de la geologia en torno a la evolucién de la tierra, donde ésta
no se explica “como un proceso lineal e irreversible, sino como
un circuito dindmico en el cual se van acumulando erosiones,
sedimentaciones, consolidaciones, elevaciones y sucesivamente
erosiones”.”! Y hace un llamado a abandonar las ideas de “un

progreso continuo de lo inferior hacia lo superior, de lo senci-

67 Huhtamo y Parikka, Media Archaeology, 3.
68 Ibid.

89 Cfr. Sigfried Zielinski, Arqueologia de los medios: hacia el tiem-
po profundo de la vision y la audicion técnica (Bogotd, Colombia:
Ediciones Uniandes, 2012). Publicado en el afio 2002 en alemdn,
bajo el titulo Archiologie der Medien: Zur Tiefenzeit des technis-
chen Horens und Sebens, es reconocido como uno de los principa-
les trabajos que ayudé a popularizar la idea de una “arqueologia
de los medios”.

70 1bid., 37. Zielinski adapta la nocién de “an-arqueologia” de Rudi
Viskera, quien aclara que mientras la arqueologia convencional se
preocupa de ordenar lo antiguo u original, la arqueologia foucaul-
tiana no busca reducir los objetos a una experiencia originaria.

™ Ibid., 6.
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llo a lo complejo”.”* El autor alemdn considera ademds que las
investigaciones en torno a estos tiempos profundos de la histo-
ria medial, ofrecen la posibilidad de “encontrar constelaciones
mds ricas que las que nos ofrece el presente” —y, de esta mane-
ra, “abrirnos a las posibilidades de lo que llamamos ‘futuro’”.”
Estas ideas son las bases para la posterior propuesta de Zielinski
de una variantologia,’”* que sugiere una revaloracién de las rela-
ciones arte-ciencia-tecnologfa desde “los procesos de variacién
de eventos y expansién de la diversidad”.”> Al pensarlos como
“espacios de accién para construir ensayos al servicio de la com-
binacién de lo separado”,”® o también como “intervenciones en
las estructuras temporales™” este tedrico alemdn plantea una

multiplicacién de lo que se puede considerar un medio.”®

Esta “excavacién de las précticas de invencién”, busca “descubrir

en los planos maestros de la historia [ciertos] giros y quiebres”.”
p girosy q

72 Ibid., 8.

7 Ibid., 6.

™ Desde 2007, el proyecto de investigacién internacional “Archaeo-
logy/Variantology of the Media” de Zielinski funciona dentro de
la Univeristit der Kiinste en Berlin. Uno de sus objetivos princi-
pales es el desarrollo de una red de cientificos y académicos inte-
resados en la investigacién histérica de las relaciones entre artes,
ciencias y tecnologfas.

75 Zielinski, Arqueologia de los medios, 7.

76 Ibid. 10.

" Karla Jasso, Arte-Tecnologia: Arqueologia, dialéctica, mediacion
(México: WebPress, 2014), 181.

78 Parikka, What is Media Archaeology?, 50.

7 Ibid., 51. Texto original: “excavation of practices of invention” /
“discover fractures or turning points in historical master plans”.
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Genealogfas individuales que pueden desembocar, tal como
lo esboza Zielinski, en una “variantologia de los medios y las
artes” y estimular alternativas efectivas a “las estandarizaciones
establecidas”.® En este contexto, el estudio de los medios imagi-
narios (imaginary media) surge como un campo de fundamental
interés para los estudios y précticas mediales.®' Parikka conside-
ra que los estudios de medios imaginarios se han concentrado
principalmente en: 1) medios imaginados, no-existentes, pero
cuya exploracién puede contribuir a las discusiones y disefios de
la cultura medial contempordnea: “una suerte de reservorio de
ideas extrafias que podria proveer planos para futuros disefos
mediales”; 2) los imaginarios en torno a los medios y las tecno-
logias, cémo estos se ven por deseos y construcciones sociales.®”
Pero al mismo tiempo, a estas dos lineas de estudio, propone
agregar una tercera basada en el abordaje del lado no-humano de
los medios técnicos, las materialidades mediales y las dimensio-
nes no-sélidas y no-fenomenoldgicas que se escapan de la com-

prensién humana.®

80 Zielinski, Arqueologia de los medios, 11.

81 Parikka, Whar is Media Archacology?, 50. Las diferentes ramas de
investigacién en torno a los medios imaginarios se encuentran
muy bien sistematizadas en la coleccién Book of Imaginary Media
(2006) editado por Erick Kluitenberg.

82 1bid., 61. Texto original: “a kind of reservoir of weird ideas that
might provide blueprints for future media design”.

83 Ibid.
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6. A modo de epilogo: de las arqueologias mediales a las geo-
logias de los medios

Las materialidades tecnoldgicas operan en dimensiones y des-
pliegan una serie de efectos que ni nuestro sistema sensorial, ni
nuestras coordenadas cognitivas o aparatos epistemoldgicos son
capaces de registrar “que en si mismos han de relacionarse con
la historia de los medios técnicos”.®* Los medios técnicos regis-
tran la dimensién fisica del mundo mds alld de las intenciones
y significados humanos.®> Por eso la importancia de desarrollar
herramientas conceptuales que permitan captar los procesos no-
humanos que ocurren en los medios, las dimensiones fisicas y
los procesos técnicos: la “agencia de la mdquina”.*® De esta ma-
nera, muchas arqueologias mediales buscan aportar “al estudio
de la cultura de una forma aparentemente paraddjica al dirigir la
atencién (percepcion, andlisis) hacia dimensiones no-culturales
del régimen tecnolégico”.¥” Particularmente, a dimensiones que
frecuentemente habian sido ignoradas en los estudios de me-
dios convencionales. Jussi Parikka sefiala que en la amplitud de

trabajos reconocibles como arqueologias mediales, se pueden

84 Parikka, La nueva materialidad del polvo, 26.

85 Cfr. Kittler, Gramophone, Film, Typewriter; Ernst, Digital Memory
and the Archive; Parikka, What is Media Archaeology; La nueva
materialidad del polvo; A Geology of Media (Minneapolis, MN:
University of Minnesota Press, 2015).

86 Ernst, Digital Memory and the Archive, 45.

87 Ibid., 61. Texto original: “to the study of culture in an apparently
paradoxical way by directing attention (perception, analyisis) to
noncultural dimensiones of the technological regime”.
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encontrar distintas vias y entendimientos de los problemas en
torno a las materialidades que, sin intencién de profundizar en
una explicacién detallada de ellas, podrian identificarse segtin si
se refieren a materialidades de pricticas culturales, materialidades
de medios tecnoldgicos y materialidades de materiales.*® El te6rico
finlandés ve en el cruce de la teoria de medios con el debate del
nuevo materialismo,* la posibilidad de “dar sentido al continuum
entre los aparatos medidticos como herramientas comunicativas
y la materialidad en su acepcién de alta tecnologia y a la vez
residuo obsolescente”.”® Este punto se vuelve fundamental para
las arqueologfas mediales que buscan incorporar otro tipo de
materialidad a las investigaciones que abordan “las dimensiones
no humanas de la cultura de los medios™.”" Asi, las arqueologias
mediales se comenzardn también a preguntar por “las ecologias
materiales de entidades humanas, no-humanas y maquinicas”,
en los estratos orgdnicos, inorgdnicos y geoldgicos que subyacen

a las redes tecnoldgicas.”

88 Parikka, What is Media Archaeology?, 163s.

8 Entre algunos de los principales filésofos que han alimentado la
discusion del denominado nuevo materialismo a la que se refiere
Parikka, podemos mencionar a Gilbert Simondon, Gilles Deleu-
ze, Francois Laruelle, Bruno Latour, Rosi Braidotti, Isabelle Sten-
gers, Manuel De Landa, Brian Masummi, Quentin Meillassoux,
Graham Harman, Ray Brassier, Catherine Malabou, Tain Hamil-
ton Grant, Jane Bennett, Levy Bryant, por nombrar algunas de
las referencias mds importantes.

90 Parikka, La nueva materialidad del polvo, 27.

1 Ibid.

92 Goddard, Opening up the black boxes, 1762. Texto original: “the

material ecologies of human, non-human and machinic entities”.
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Existe una historia de las invenciones completamente distinta
de la que solemos encontrar en las industrias creativas o en el
contexto de la historia de los medios. En una historia alterna-
tiva no humana, la tierra y las rocas podrfan actuar como me-
dios para almacenar el paso del tiempo; las ondas electromag-
néticas transmitirfan y serfan recogidas accidentalmente por las
antenas naturales [...] Una nueva arqueologia de lo material
pretende investigar cémo los sedimentos participan en la esfera
biopolitica contempordnea: una geologfa de las tecnologias de
los medios [...]

De hecho, la materialidad no solo estd compuesta por mdqui-
nas, s6lidos, cosas o incluso objetos. La materialidad se filtra
en muchas direcciones, tal como demuestran los residuos elec-

trénicos o los efectos de la contaminacién electromagnética. Es

transformacional, ecoldgica y multiescalar.”®

Los libros de Jussi Parikka nos ofrecen una panordmica de las
diversas formas en las que el autor ha planteado ampliar la inves-
tigacién en torno a los medios tecnolédgicos. En ellas podemos
encontrar una expansién de las posibilidades de investigacion
medial que contemplan desde el spam y los virus, pasando por
los insectos y los desechos electrénicos hasta la importancia de
los minerales en la configuracién de nuestras culturas tecno-
cientificas. Arriesgamos afirmar que, en sus distintos trabajos,
el autor finlandés parece establecer puentes entre las arqueolo-
gias mediales y los diversos debates contempordneos. Asi, por

ejemplo, mientras Digital Contagions: A Media Archaeology of

93 Parikka, La nueva materialidad del polvo, 27s.
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Computer Viruses’* aborda problemas relacionados a discusiones
sobre la cultura digital y las ecologias mediales, /nsect-Media: An
Archaeology of Animals and Technology” se inscribe en el debate
del posthumanismo y establece vinculos con los estudios ani-
males. En sus tltimos libros, 7he Anthrobscene®® y A Geology of
Media,” Parikka ofrece una relectura del concepto de Zielinski
“tiempo profundo de los medios”, para articular un punto de
encuentro entre la teorfa de medios y el nuevo materialismo,
en torno a las geologfas politicas del desarrollo tecno-cientifico
en tiempos del antropoceno. Este término se recupera como un
marco referencial para levantar las problemadticas asociadas a los
efectos del accionar humano sobre el planeta y que, ademds,
pondrd especial relevancia en la revolucién industrial como mar-
cador histérico de un nuevo tiempo geoldgico (lo que claramen-
te representa una resonancia importante con la atencién prota-
génica que los siglos XVIII y XIX han adquirido como punto
de partida en el desarrollo de diversas arqueologias mediales).
La extincién de las especies y el peligro de la biodiversidad, el
efecto invernadero y el cambio climdtico, pero también las tecno-
logias nucleares y los desechos electrénicos, se han vuelto proble-

mas que en los dltimos afios, han gozado de bastante resonancia

94 Jussi Parikka, Digital Contagions: A Media Archaeology of Compu-
ter Viruses (New York, NY: Peter Lang, 2007).

95 Jussi Parikka, Insect Media. An Archaeology of Animals and Tech-
nology (Minneapolis, MN: University of Minnesota Press, 2010)

96 Jussi Parikka, 7he Anthrobscene (Minneapolis, MN: University of
Minnesota Press, 2015).

97 Parikka, A Geology of Media.
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en campos de las humanidades y las artes. En este sentido, su
adaptacién hacia el término anthrobscene (traducido en algo asi
como “antropobsceno”), tiene por objetivo poner de manifiesto
“las précticas insostenibles, politicamente cuestionables y ética-
mente sospechosas que mantienen las culturas tecnoldgicas y sus

redes corporativas”.”

Parikka propone una relectura del concepto de “tiempos profun-
dos de los medios” de Zielinski, cuyos planteamientos también
se verdn informados por distintas referencias hacia conceptos y
modelos de la geologia y paleontologia,” pero abandonando el
interés del tedrico alemdn por los “inventores” para pensar las
historias de las invenciones, mds bien, desde las “agencias no-hu-
manas” involucradas en las configuraciones de distintos medios
tecnoldgicos. Complejizando la discusiéon con planteamientos
de fil6sofos recuperados en los debates del nuevo materialismo,
como Manuel De Landa,'™ Gilles Deleuze y Felix Guattari,'"
el tedrico recupera diversos aportes para una posible geofiloso-
fia que permitan revelar otras facetas de los tiempos profundos.
La geologia de medios propuesta por Parikka parte de la premisa

98 Parikka, 7he Anthrobscene, 6. Texto original: “the unsustainable,
politically dubious, and ethically suspicious practices that main-
tain technological culture and its corporate networks”.

99 Cfr. Parikka, A Geology of Media; The Anthrobscene.

100 Nanuel De Landa, Mil asios de historia no lineal (Barcelona:
Gedisa, 2012).

101 Gilles Deleuze y Felix Guattari, Mil mesetas: capitalismo y esqui-
zofrenia (Barcelona: Pre-Textos, 1994).
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de que la historia de los medios comienza hace millones de afos,
invitando a explorar las realidades materiales que los preceden
y que posibilitan su surgimiento. Esto permite problematizar

el vocabulario tecnopolitico de la inmaterialidad digital'®

y ex-
plorar los fundamentos geoldgicos de nuestras culturas mediales
contempordneas. Las propuestas de Parikka invitan a explorar
las materialidades minerales que permiten la existencia de los
medios tecnoldgicos y que, a su vez, evidencian las complejida-
des de los dmbitos de produccién y de las politicas econdmicas
detrds de sus desarrollos. La reflexién sobre los medios tecnolé-
gicos se expande hacia los recursos de la Tierra, sus formaciones
geoldgicas y formas de energfa, reconociendo la escala no-hu-
mana de las temporalidades presentes tanto en los procesos de
deterioro y renovacién terrestres como en las transformaciones
gatilladas por las crisis ecoldgicas. Bajo esta perspectiva, las mi-
crotemporalidades de las operaciones de los medios digitales'®
aparecen intimamente conectadas a las macrotemporalidades de
los tiempos profundos de la tierra.'” Materialidades y tempo-
ralidades que dan cuenta del heterogéneo rango de elementos,
procesos y técnicas involucrados en el continuum de lo biol6gi-

co-tecnoldgico-geoldgico que da forma a nuestro mundo actual.

102 parikka, 7he Anthrobscene, 8.
103 Cft, Frnst, Digital Memory and the Archive.
104 Parikka, A Geology of Media; The Anthrobscene.

118 Joaquin Zerené | Arqueologias mediales: un diagndstico de Jussi Parikka



BIBLIOGRAFIA

BOLTER, Jay David and Grusin, Richard. Remediation: Understanding New Media.
Cambridge: MIT Press, 1999.

DE LANDA, Manuel. Mil arios de historia no lineal. Barcelona: Gedisa, 2012.

DELEUZE, Gilles y Guattari, Felix. Mil mesetas: capitalismo y esquizofrenia. Barcelona:
Pre-Textos, 1994.

ERNST, Wolfgang. Digital Memory and the Archive. Minneapolis: University of Min-
nesota, 2013.

. “Media Archaeography: Method and Machine versus History and Na-
rrative of Media”. En Media Archaeology: Approaches, Applications and Implica-
tions, 239-255. Editado por Erkki Huhtamo y Jussi Parikka. Los Angeles: University
of California Press, 2011.

. “Media Archeology-Method & Machine” (conferencia, Anglia Ruskin
University, Cambridge, UK, 18 de noviembre, 2009). Recuperado el 25 de junio,
2015. http://www.medienwissenschaft.hu-berlin.de/medientheorien/forschung/
ernst-english.

. “The Archive as Metaphor”, en Open, no. 7 (2004): 46-53.

FELINTO, Erick. “Um futuro complexo, hibrido, incerto e heterogéneo”. Revista do Ins-
tituto Humanitas Unisinos, no. 375 (2010): 5-7.

FOUCAULT, Michel. ;Qué es usted, profesor Foucault?: sobre la arqueologia y su
método. Traducido por Horacio Pons. Edicién por Edgardo Castro. Buenos Aires,
Argentina: Siglo XXI, 2013.

. La arqueologia del saber. Traduccion de Aurelio Garzén del Camino.
México: Siglo XXI, 2002.

GODDARD, Michael. “Opening up the Black Boxes: Media Archaeology, ‘Anarchaeo-
logy’ and Media Materiality” en New Media & Society 17, no 11 (2015): 1761-1776.

HERTZ, Garnet and Parikka, Jussi. “Zombie Media: Circuit Bending Media Archaeolo-
gy into an Art Method”, en Leonardo 45, no. 5 (2012): 424-430.

HUHTAMO, Erkki and Parikka, Jussi (eds.). Media Archaeology: Approaches, Applica-
tions and Implications. Los Angeles: University of California Press, 2011.

JASSO, Karla. Arte-Tecnologia: Arqueologia, dialéctica, mediacion. México: WebPress,
2014.

KITTLER, Friedrich. Gramophone, Film, Typewriter. Stanford: Sanford University Press,
1999.

. Discourse Networks 1800/1900. Stanford: Stanford University Press,
1990.

KLUITENBERG, Eric. Book of Imaginary Media: Excavating the Dream of the Ultimate
Communication Medium. Rotterdam: NAI Publishers, 2006.

MANOVICH, Lev. El lenguaje de los nuevos medios de comunicacion: la imagen en la
era digital. Barcelona: Paidos, 2005.

Cuadernos de Estudios Visuales y Mediales N° 1 (2017): 90-120 119



CANAL

NATALE, Simone. “Understanding Media Archaeology”. Canadian Journal of Commu-
nication 37, no. 3 (2012): 523-527.
NAVAS, Eduardo. Remix Theory: The Aesthetics of Sampling. Viena, Austria: Springer-
Verlag, 2012.
PARIKKA, Jussi y Feigelfeld, Paul. Arqueologias medidticas desde la naturaleza. Tra-
duccion por Julian Etienne. México: Centro Cultura Digital, 2015/s.f.
PARIKKA, Jussi. A Geology of Media. Minneapolis: University of Minnesota Press,
2015.
. The Anthrobscene. Minneapolis, Estados Unidos: University of Min-
nesota Press, 2015.
. What is Media Archaeology? Cambridge, Estados Unidos: Polity,
2012.
. “La nueva materialidad del polvo”, en Artnodes 12 (2012): 24-29. doi:
http://doi.org/10.7238/a.v0i12.1716
. Insect Media: An Archaeology of Animals and Technology. Min-
neapolis, Estados Unidos: University of Minnesota Press, 2010.
. Digital Contagions: A Media Archaeology of Computer Viruses. New
York: Peter Lang, 2007.
PARIKKA, Jussi and Sampson, T.D. The Spam Book: On Viruses, Porn, and Other
Anomalies from the Dark Side of Digital Culture. New York: Hampton Press, 2009.
STERLING, Bruce. Shaping Things. Cambridge: MIT Press, 2005.
ZIELINSKI, Siegfried. Arqueologia de los medios: hacia el tiempo profundo de la vision
y la audicion técnica. Bogota: Ediciones Uniandes, 2012.

120 Joaquin Zerené | Arqueologias mediales: un diagndstico de Jussi Parikka



DOCUMENTO




El mundo de lo simbélico —
un mundo de las maquinas *

The World of the Symbolic — A World of the Machine

Friedrich Kittler

Friedrich Kittler (1943 - 2011) | Doctor habil en Filosofia por la Albert-Ludwigs-Uni-
versitat Freiburg. Fue director del programa en Estética e Historia de los Medios de la
Humboldt-Universitat zu Berlin. Es autor, entre otros, de los libros Aufschreibesyste-
me 1800/1900 (Fink,1985) [Discourse Networks 1800/1900 (Standford, 1990)], Gram-
mophon Film Typewriter (Brinkmann und Bose,1986) [Gramophone, Film, Typewriter
(Stanford,1999)], y Optische Medlien (2002) [Optical Medial (Polity Press, 2010)].

* Esta traduccion fue realizada sobre el documento “Die Welt des Symbolischen —
eine Welt der Maschine”, publicado en 1993 por la editorial Reclam de Leipzig, como
parte del libro de Friedrich Kittler, Draculas Verméachtnis. Technische Schriften. Existe
una version anterior de dicho documento, publicado el ano 1989 en el libro compila-
do, Literatur in einer industriellen Kultur, en la seccion “Elektronische Modernitat” en
Stuttgart por la editorial Klett-Cotta. Finalmente, su traduccion al inglés, bajo el titulo
“The world of the symbolic — a world of the machine”, aparecié el afio 1997 en el
libro Literature, Media, Information Systems, publicado por Routledge.




Bello es, segin una encomiable férmula de Aristételes —zo0
gvavvomrov'— todo aquello que aparece al ojo como algo bien
visto en su conjunto y es captado como un todo.? Aunque la tra-
gedia del rey Edipo sea capaz de despertar todavia mucha aflic-
cién y espanto, ella es bella segtn la Poética, bajo la condicién
optica temporal de tener un inicio, un medio y un final,’ en lu-
gar de afrontar la percepcién de su figura por medio de lo ilimi-
tado. De este modo la estética, mucho antes de que Baumgarten
realizara la fundacién moderna del concepto y su objeto, y ain
antes de que emergiera la palabra que ha guiado mi comentario,

comienza como pattern recognitz'on.4

El aristotélico 7o evodvomrov lleva secretamente también mds
alld del giro trascendental, tal vez incluso hasta lo apolineo de
Nietzsche. Si siguiendo a Kant, lo bello sobresale por sobre todas
las otras nociones, como la que da a la imaginacién y al més lige-
ro juego del entendimiento hechos o datos para sintetizar, en su

empresa comun (como Kant también lo dice),’ entonces lo bello

to eusynopton [nota del editor].

2 Cfr. Aristételes, Poética, 1451 a, trad. Juan David Garcia Bacca
(México: Universidad Nacional Auténoma de México 2000), 12.

3 Ibid., Aristételes, Poética, 1450 b, 12.

Este término, que podria traducirse como reconocimiento de pa-

trones, aparece en inglés en la versién original del texto en alemdn.

Se ha querido mantener aquello para preservar el estilo e inten-

cién del autor [nota del editor].

Immanuel Kant, Critica de la razon pura, A 239, trad. Pedro

Ribas (Buenos Aires: Alfaguara, 1998), 261. Sobre este pun-

to y més en lo general, Bernhard Dotzler, “Die Revolution der
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continué funcionando ante todo como una gestalt ptica que
promoveria el reconocimiento de si misma. Ya que lo sublime
se opone a la mirada ligera, las resistencias de su grandeza (en el
caso de lo sublime matemadtico) o de su superioridad (en el caso
de lo sublime dindmico),® contienen ya su separacién definiti-
va de lo bello. A partir de un mecanismo de reconocimiento,
Kant hace un mecanismo de reconocimiento al cuadrado: de
ahi en adelante la estética obtuvo mecanismos para su objeto,
los que optimizaron por completo el mecanismo de dicho reco-
nocimiento. Con ello se subraya el potenciamiento de una cir-
cunstancia filoséfica o incluso histdrico-técnica, que aquel meca-
nismo de reconocimiento —el juicio reflexionante kantiano— no
pudo ser transferido a ninglin mecanismo, sea este intelectual o
material. Los dngeles no tienen ninguna necesidad de reflexionar
sobre datos tempo-seriados y espacio-fragmentados; las maqui-
nas tampoco tienen la posibilidad de hacerlo.” Los primeros se
saltan el problema, las segundas pasan por alto su solucién. El
sujeto de la estética ha sido por consiguiente, en un sentido muy

técnico, el hombre.

Denkart und das Denken der Maschine: Kant und Turing”, en
Diskursanalysen 1: Medien, eds. Friedrich A. Kittler, Manfred
Schneider, Samuel Weber (Opladen: Westdeutscher Verlag,
1987), 150-163.

6 Cfr. Immanuel Kant, Critica del Jjuicio, § 79s, trad. Manuel
Garcifa Morente (Madrid: Espasa Calpe, 1997/2007), 379.

7 Cfr. Ibid,, § 16, 158.
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Esto es razén suficiente para instalar o reponer un experimento
mental, el que (diez anos antes que Foucault) partia de la hipé-
tesis de que el hombre no habria sobrevivido ningin minuto a
la muerte de Dios. El escenario del experimento es una regién
montafiosa, donde toda vida humana ha desaparecido, no em-
pero la estética. “No quedan, pues, mds que cascadas y fuentes,
rayos y truenos’, escribe Lacan, para incluir la pregunta de si en
aquellas montanas también sin hombres se dé que “[I]a imagen

en el espejo, la imagen en el lago, ssiguen existiendo?”.®

La respuesta es evidentemente positiva, siempre y cuando el “si-
guen” describa todo tiempo t,, en el cual los rayos de luz pro-
venientes de una montana existente sean proyectados en un es-
pacio imaginario a través de la refracciéon de la imagen de ésta,
por virtual que sea, en la superficie del agua. Sin embargo, la
respuesta se torna negativa, en el caso de que el “siguen” esté en
un tiempo t,, donde a través de un relimpago se haya extinguido
también hace mucho, otra vez, su reflexién. Los espejos son un
medio de transmisién, pero no un medio de almacenamiento de
la naturaleza. Ellos cumplen sélo la funcién de una aicOnoig® o
de una percepcién que en el modelo inhumano de Lacan perfec-

tamente alcanza para despejar la “metafisica del problema de la

8 Jacques Lacan, El Seminario de Jacques Lacan. Libro II: El Yo en
la Teoria de Freud y en la Técnica Psicoanalitica 1954-1955, ed.
Jaques-Alain Miller, trad. Irene Agoff (Buenos Aires: Paidds,
2012), 76.

9 Aisthesis [nota del editor].
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conciencia” con un golpe de espada “gordiano”.!® Para una “de-
finicién materialista” de la conciencia, efectivamente basta con
aquella superficie cuyo indice de refraccién traslada los puntos
singulares de lo real univocamente a los correspondientes pun-
tos, aunque virtuales, de la imagen."" El asi llamado hombre,
caracterizado por su asi llamada conciencia, es tanto menos ne-
cesario que el tipo de representaciones que pudieran correr lo
mismo sobre el espejo en la naturaleza que sobre el centro visual

en el l6bulo occipital del cerebro.'

El materialismo estético de Lacan ha enervado hasta la contra-
diccién a los filésofos. Frente a la pregunta del titulo, ;Qué es
neoestructuralismo?, Manfred Frank ha dado la respuesta: “el sue-
fio de una mdquina sin sujeto” y el contraargumento siguiente:
“Nada en un juego de reflejos visuales apunta al hecho que las
imdgenes especulares enviadas y recibidas existan por si mismas
en tanto lo que son”. Mds bien, cada relacién entre cosa y re-
flejo requiere “de un testigo que lo confirme, dicho de mane-

ra mds precisa: su existencia como reflejo”." Lacan tendria que

10 Lacan, El Seminario 11, 75.

u Jacques Lacan, “Observacion sobre el Informe de Daniel Laga-
che”, en Escritos 2, trad. Tomds Segovia y Armando Sudrez (Méxi-
co: Siglo XXI Editores, 1975/2009), 652.

12 Lacan, “Observaciones sobre el Informe...”, 653ss.

13 Manfred Frank, Was ist Neostrukturalismus? (Frankfurc:
Suhrkamp, 1983), 398. Texto original: “der Traum einer subjekt-
losen Maschine” / “Nichts an einem Spiel visueller Reflexe deutet
darauf hin, daf§ die hin und her geschickten Spiegelbilder fiir sich
selbst sind, was sie sind” / “eines Zeugen, fiir den er besteht, gen-
auer: als Reflex besteht”.
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reconocer incluso este cardcter ineludible del hombre porque
su experimento de una humanidad que ha sido borrada del pla-
neta finalmente vuelve a re-invocarla, para poder presentar con

ella la posibilidad de una conciencia maquinal en general.

La objecién del filésofo tiene, sin embargo, dos debilidades:
primero, es cuestionable si acaso las representaciones biyectivas
sean controladas légicamente tan sélo por un algoritmo o re-
quieran aun de otros testigos para ser lo que son. Incluso an-
tes de la elaboracién de las imdgenes digitales, la geometria y
la topologia no pudieron realizarse sin esta funcién de testigo.
Segundo, la humanidad de Lacan retorna al final del test para
probar otra funcién que la critica de Frank casi pasa por alto:
la del almacenamiento de datos; aquellas representaciones de la
montafia “siguen existiendo” ciertamente segin Lacan, “[y] la
razén es bien simple: debido al alto grado de civilizacién que
hemos alcanzado, y que supera ampliamente nuestras ilusiones
sobre la conciencia, hemos fabricado aparatos que sin audacia
alguna podemos imaginar lo bastante complicados para filmar
ellos mismos las peliculas, ordenarlas en pequenas cajas y meter-
las en la nevera”." Una célula fotoeléctrica registra al reldmpago,
gatilla la cdmara y almacena su reflejo en el lago hasta que una
humanidad que regresa a un tiempo t, pueda habitar el fenéme-
no huidizo en el tiempo t,.

14 Lacan, E/ Seminario II, 76.
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En el lugar donde la filosofia ensena un original “estar-familia-
rizado-con-nosotros-mismos” que puede, primero, percibir ta-
les relaciones de representacién y, segundo, almacenarlas en un
“proceso de iteracién continuo”,"” de modo que todos los indi-
viduos en el relato de su historia de vida puedan devenir peque-
fios autores o goethes. Precisamente en este lugar, el psicoandlisis
insiste en que la conciencia es sélo el rostro interno imaginario
de estdndares mediales. Ella dispone sus ilusiones a un contras-
te técnicamente limpio de la separacion de funciones. Existen,
primero, medios de transmisién como el espejo, segundo, me-
dios de almacenamiento como los filmes vy, tercero, (como para
anticiparlo) mdquinas, que manipulan ellas mismas, palabras y
nameros. Lo que se llama humanidad, no es determinado por
ningtn atributo que los filésofos hayan concedido y sugerido a
la gente para su auto comprensidn, sino por los estidndares técni-
cos. Presuntamente, toda psicologia o antropologia sélo consi-
derard que las funciones del procesamiento general de datos son
anexadas por las mdquinas, y que por tanto, se hayan implicadas
en lo real. El “yo pienso” kantiano, que en la época de Goethe
debfa acompafar a todas las lecturas o los juicios estéticos,'® fue
verdadero mientras las mdquinas no le arrebataran el pastern re-
cognition. Pero la teorfa actual de la conciencia que no reside
como en Lacan en un espacio técnico, sino que como un verda-

dero monstruo puede simultdneamente transmitir, almacenar y

5 Frank, Was ist Neostrukturalismus?, 358 y 538. Texto original:
“Vertrautheit-mit-uns-selbst”/“kontinuierlichen Iterationprozef”.

16 Cfr. Friedrich Kittler, “Das Subjeke als Beamter”, en Die Frage
nach dem Subjekt, eds. Manfred Frank, Gérard Raulet y William
van Reijen (Frankfurt.: Suhrkamp, 1988), 403-405.
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calcular sin indicar en ello los medios o las tecnologias, ha de ser

un mero eufemismo.

Al contrario de la filosofia, el psicoanilisis comenzé durante
la vida de Freud queriendo erigirse “sobre parecidas bases que

cualquier otra ciencia natural”,"”

con separacioén estricta entre
las funciones de transmisién y de almacenamiento, con el fin
de no caer en un “propio malentendido cientifico”.'® El Proyecto
de Psicologia de 1895 deja claro que la conciencia y la memoria,
la transmisién y el almacenamiento, se excluyen mutuamente.
Si las neuronas @ de la percepcién no fuesen capaces de trans-
mitir de inmediato los datos registrados y de ese modo poder
eliminarlos para ponerse a disposicién de datos posteriores, no
habria ninguna posibilidad de responder al medio ambiente y su
serialidad aleatoria. Si por el contrario las neuronas y, del otrora
asi llamado inconsciente, no pudiesen retener y almacenar ilimi-
tadamente los datos registrados, no se cumplirfa con la tarea de
que “[c]ualquier teoria psicoldgica atendible tiene que brindar
una explicacién de la ‘memoria™.!” Una memoria de acceso alea-

torio (RAM), por un lado, una memoria de sélo lectura (ROM),

7 Sigmund Freud, “Esquema del psicoandlisis (1940 [1938])”, en
Sigmund Freud. Obras Completas, vol. XXIII, trad. José L. Etche-
verry (Buenos Aires: Amorrortu Editores, 1980/2001), 198.

18 Jiirgen Habermas, Erkenntnis und Interesse (Frankfurt: Suhrkamp,
1969), 300ss. Texto original: “szientistische Selbstmifiverstind-
nis”.

¥ Sigmund Freud, “Proyecto de Psicologia (1959 [1895])”, en

Sigmund Freud. Obras Completas, vol. I, trad. José L. Etcheverry
(Buenos Aires: Amorrortu Editores, 1982/1992), 343.
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por el otro, interactGan asi mutuamente porque segiin Freud
“[n]Jo podemos imaginar ficilmente un aparato capaz de esta
complicada operacién [que sea capaz de ser influenciado como
también inmodificado e imperturbado]”.* Hasta el escrito
Wunderblock-Notiz de 1925,%' el asunto permanecié como un
problema virulento, lo que el colega de Freud, Breuer, incorporé
en su formulacién sobre la diferencia localizada fisiolégicamen-
te en el cerebro entre “aparato de la percepcién” y el “6rgano”-
“imdgenes mnémicas”.*> Manfred Frank en lugar de referirse a
Lacan, cuyo experimento era evidentemente s6lo un retorno a
Freud, debia haber atacado solamente al psicoandlisis. Porque
una familiaridad-consigo-misma, que ha de ser olvidada de ma-
nera inmediata en las neuronas @, y que permanece totalmente
inaccesible en una continuidad de vida en las neuronas y, can-

cela toda nocién de individuo.

El materialismo de Freud pensé tan sélo lo que su época habia
construido como mdquinas de informacién —nada mds ni nada
menos. En lugar de seguir sonando con el alma como origen,
describié un “aparato psiquico” (el bello neologismo de Freud)
que implementara todos los medios de transmisién y de almace-

20 Tbid., 343.

2L Cfy, Jacques Derrida, “Freud y la escena de la escritura”, en La
Escritura y la Diferencia, trad. Patricio Penalver (Barcelona:
Anthropos, 1989), 271 - 317.

2 Josef Breuer y Sigmund Freud, “Estudios sobre la histeria’, en
Sigmund Freud. Obras Completas, vol. II, trad. José L. Etcheverry
(Buenos Aires: Amorrortu, 1976/1992), 200.
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namiento disponibles, por lo tanto, no ain el medio-universal-

de-calcular, el computador.

El medio de transmisién para el tratamiento psicoanalitico fue
la telefonia, que transformaba el sonido o el inconsciente del
paciente en electricidad o habla consciente, para que el incons-
ciente pudiese ser transmitido en general y a través de la atencién
sincronizada del analista pudiera ser transformada de vuelta,
nuevamente, en sonido o en el inconsciente.? Esto es casi literal-
mente lo dicho por Freud, sin mencionar, sin embargo, que en
el nimero diecinueve de la calle Berggasse en Viena el cable de
teléfono habia sido (desde 1895) instalado sélo en la sala de estar
y no en la sala de consulta, por lo cual la telefonia corria como
un sistema inaldmbrico, es decir, radio avant la lettre. El medio
de transmisién en La interpretacion de los suerios, fue un aparato
optico del tipo cdmara, que convirti6 los pensamientos laten-
tes en los suefos en un sistema de percepcién consciente; cuyas

imdgenes virtuales Lacan pudo ficilmente descifrar como cine.

En tercer lugar, finalmente, para homenajear a Edison quien
inventé tanto el kinetoscopio como el fondgrafo, Freud pensé
el almacenamiento de datos psicoanaliticos (al igual que todos

los fisidlogos de su tiempo) tal como hacen aquellos surcos del

3 Sigmund Freud, “Consejos al médico sobre el tratamiento psi-
coanalitico (1912)”, en Sigmund Freud. Obras Completas, vol. XII,
trad. José L. Etcheverry (Buenos Aires: Amorrortu, 1976/2001),
107ss.
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fondgrafo —el cual en contraste al graméfono tardio de Berlin,
podia reproducir y grabar— sobre rollos de cera o papel de esta-
fio. “El alma”, ensenaron Delbauf y Guyau desde 1880, una vez
liberados del arcaico modelo de memoria del alfabeto, “es una
coleccién de grabaciones fonograficas”.* Esto no fue sostenido
s6lo por las “facilitaciones” o huellas de memoria del Proyecto de
Freud, sino también por sus descripciones sobre la propia talking
cure.” Aunque €l se jacté de que sus historias de casos no fueron
“absolutamente —y fonograficamente— fiel[es]”, si senalé que ellas
posefan sin embargo una posible “gran confiabilidad”.?® Freud
llevé sus Conferencias de introduccion al psicoandlisis a través de
borradores improvisados “dictados textualmente”, porque de
acuerdo a su propio testimonio, atin con sesenta anos “poseia en
esa época el don de una memoria fonografica”.”” Asi, la fundacién
del psicoandlisis se basé por completo en el fin del monopolio de

la escritura, en la diferenciacién histérica de los medios. Teléfo-

24 Jean Marie Guyau, “La mémorie et le phonographie”, en Gramo-
phone / Film | Typewriter, trad. Friedrich Kittler (Berlin: Brink-
mann und Bose, 1980/1986), 50. Texto original: “Die Seele”/
“ist ein Heft phonographischer Aufnahmen”.

5 Este término, que podria traducirse como cura hablada, aparece
en inglés en la versién original del texto en alemdn. Se ha querido
mantener aquello para preservar el estilo e intencién del autor
[nota del editor].

26 Sigmund Freud, “Fragmento de anilisis de un caso de histeria
(Dora)”, en Sigmund Freud. Obras Completas, vol. VII, trad. José
L. Etcheverry (Buenos Aires: Amorrortu, 1979/2000), 9.

27 Sigmund Freud, “Nuevas conferencias de introduccién al psi-
coandlisis (1933 [1932])”, en Sigmund Freud. Obras Completas,
vol. XXII, trad. José L. Etcheverry (Buenos Aires: Amorrortu,
1979/2001), 5.
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no, film, fondgrafo y una escritura (hecha a maquina por Freud
desde la primavera de 1913) dieron forma al aparato psiquico.?®
Sélo Lacan entendié esto. El primero y por lo tanto también
el Gltimo escritor, cuyos escritos fueron llamados simplemente
Escritos, cuyos seminarios se llamaron simplemente Seminarios,
cuyas entrevistas en radio llevaron por nombre simplemente
Radiofonia, y cuyos programas de television fueron denomina-
dos simplemente Zelevision, llevé el psicoandlisis a un nivel high
tech.” Ya el sencillo lenguaje medial en sus titulos choca con
la recepcién de su trabajo por parte de los germano-parlantes,
quienes (a excepcién de los perdidos Wunderblocks)* “siempre” y
s6lo han ubicado a Lacan en “un didlogo con la filosofia”,* como
si el monopolio de la escritura no hubiese perdido vigor ante el

procesamiento de datos.

Pero asi como entre Hegel y Freud se ubican (segin Lacan) el
regulador centrifugo de la mdquina a vapor de Watt, el primer

bucle de retroalimentacién negativa, y la ley de energia cons-

28 Cfr. Ernest Jones, The Life and Work of Sigmund Freud, vol. 11
(New York: Basic Books, 1955), 98.

29 Este término, que podria traducirse como alta tecnologia, aparece
en inglés en la version original del texto en alemdn. Se ha querido
mantener aquello para preservar el estilo e intencién del autor
[nota del editor].

30 Refiere a Der Wunderblock: Zeitschrift fiir Psychoanalyse, revista
psicoanalitica de Berlin, que entre 1978 y 1996 permitiera dis-
cutir las relaciones entre el trabajo de Freud y Lacan [nota del
editor].

31 Frank, Was ist Neostrukturalismus?, 394. Texto original: “stets” /
“eine Zwiesprache mit der Philosophie”.
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tante de Mayer —la base numérica de la economia del deseo de
Freud—,*? entre Freud y Lacan estd el computador, la mdquina-
universal-discreta de Alan Turing de 1936. El psicoanilisis por
la tanto, bajo condiciones de alta tecnologfa, no construye mds
aparatos psiquicos (si atin fuesen psiquicos) inicamente a través
de medios de almacenamiento y transmisién. Ella entremezcla
mds bien la triada técnica completa de almacenamiento, trans-
misién y computacién. No se dice otra cosa en la “[d]istincién
metddica”® de Lacan respecto de lo imaginario, lo real y lo sim-

bélico.

En lugar de lo real [Reelen], en todas las otras adaptaciones de
Lacan al alemdn se habla de la realidad [Realen]. Asi, para aclarar
al mismo tiempo el modo de escribir de estos escritos técnicos y de
los anténimos lo real / lo imaginario, se hace necesario un escar-
ceo por la historia de la ciencia que los ha introducido como par

conceptual: la matemdtica moderna.

Por tltimo, tanto las raices verdaderas como las falsas no son
siempre reales sino a veces solamente imaginarias: es decir que
puede siempre imaginarse todo lo que he dicho en cada ecu-
acién, pero que no hay a veces ninguna cantidad que corre-
sponda a las que se imagina. Asf, aunque puedan imaginarse
tres en esta

X -6xx+ 13x-10=0

32 Lacan, El Seminario I, 103ss.
33 Lacan, Escritos 2, 685.
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no hay sin embargo mds que una real, que es 2 y para las otras
dos, aunque se las aumente, se las disminuya o se las multiplique,
de la manera que acabo de explicar, no se podrd hacerlas mds

que imaginarias en todos los casos.*

Hasta ahi la Geometria cartesiana de 1637. Descartes afirma ini-
cialmente, sin disponer todavia de la prueba de Gauf3, el prin-
cipio fundamental del dlgebra segtin el cual las ecuaciones de 7
grados tienen 7 soluciones.” El distingue estas raices segtin el
uso lingiiistico contempordneo, primeramente, como verdaderas
o falsas, es decir, conforme a si el signo sea positivo o negativo
delante de la expresién de la raiz; y en segundo lugar, empero,
también como reales e imaginarias, es decir, segtin si el signo sea
positivo o negativo debajo de la raiz. Su ejemplo, como ecua-
cién de tercer grado, tiene conforme a la definicién tres solu-
ciones, de las cuales sin embargo sélo una es real, mientras que
las otras dos en cuanto ntiimeros complejos 2+V-1 y 2-V-1, no
tienen ningun sentido para las matemadticas de aquella época. Lo
nuevo de Descartes (por sobre Cardano), sin embargo, consiste
justamente en darle un nombre y una concepcién matemdtica
a los niimeros imaginarios como V-1, para poder simplemente
continuar calculando con ellos. Tal como sucede en las Medi-
taciones, donde las representaciones del suefio son al igual que

los actos del pensar, innegables, la mera “representacién” de

34 René Descartes, La Geometria, trad. Pedro Rossell Soler (Buenos

Aires: Espasa-Calpe, 1947), 158-159.
35 Ibid., 144.
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ndimeros imaginarios es suficiente para operar matemdticamente
con ellos, “sin conocer los valores de las raices”.** Con ello, em-
pero, el proyecto matemdtico de Descartes viene recién a consu-
marse cuando la antigua geometria del compds y la regla en su

conjunto comienza a resolverse mediante métodos algebraicos.””

Lacan, aquel gran lector de Descartes, pudo haber deducido su
concepto de imaginario en 1936, efectivamente de Freud o mds
bien del /mago de Jung. Pero tan pronto como lo acoplara con
el contra-concepto de lo real, se hace evidente la relacién con
la Geometria cartesiana. Con explicita referencia a la “teoria de
nimeros complejos” Lacan transcribe la “funcién imaginaria”
del falo como V-1. Por consiguiente, que “el falo, es decir, la
imagen del pene, sea negativizada en su lugar dentro de la ima-
gen especular” y sea incluso radicalizada como “la imagen de-
seada de la parte faltante”, no impide al psicoanilisis, tal como
la matemdtica moderna, en modo alguno continuar calculando.
Consecuentemente el psicoandlisis existe como una ciencia tni-
ca que puede pensar, o0 mds bien formalizar, lo imaginario: “por
eso [el drgano eréctil] es igualable al V-1dela significacién mds
arriba producida, del goce al que restituye por el coeficiente de
su enunciado a la funcién de falta de significante: (-1)”.%% Asi
calcula el psicoandlisis matemadtico, arribando a una etapa inter-

media de la unidad imaginaria 7, y sin embargo, aparentemente

36 Ibid., 147.
37 Ibid., 49ss.
38 Tacan, Escritos 2, 802.
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a través de una elevacién al cuadrado, ademds, contintia hasta
el resultado final con la segunda potencia de 7 “arrojando nue-
vamente” un nimero real. Precisamente de tales raices —y no de
funciones trigonométricas como las de Euler, las que Lacan en
ningun caso utilizé— surgieron, empero, los nimero imaginarios
de Descartes. Con todo derecho podria entonces Lacan, por una
vez y en abierta contradiccién con su asesor matemdtico Jacques

Riguet, celebrar el signo mismo de raiz cuadrada.

Basta constatar que por intermedio del 0 y del 1, a saber, de la
connotacién presencia-ausencia, somos capaces de representar
todo lo que se presenta, todo lo que fue desarrollado por un pro-
ceso histdrico determinado, todo lo que fue desarrollado en las
matemdticas. Estamos en completo acuerdo. Todas las propie-
dades de los ntimeros estdn ahi, en esos nimeros escritos con
simbolos binarios. Obviamente, no es asi como se los descubre.
Hizo falta la invencién de simbolos, por ejemplo v, que nos hizo
dar un paso gigantesco el dia en que simplemente se empez6 a
inscribirlo en un papelito. Durante siglos estuvimos con el pico

abierto ante la ecuacién de segundo grado sin poder salir de ella,

y sélo escribiéndola pudimos avanzar.®

Esta disputa con el antihistoricismo proverbial de los matemdti-
cos entrega al mismo tiempo, ademds de una breve teoria histé-
rica de sus operadores, un ejemplo de la distincién metddica de

lo real, lo simbélico y lo imaginario.

3% Lacan, El Seminario 11, 422.
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Los nimeros son simbdlicos en la medida que, como los sig-

nos en general, son reemplazables y por lo tanto, en su con-

junto, finalmente representables por los dos niimeros binarios

—en todo caso, bajo el supuesto de que los nimeros binarios ya

existan como un sistema de notacién histérico. En contraste,

estos mismos nimeros son reales, en la medida en que sus ci-

fras y operadores precisen de una notacién histérica datable y

determinada, del mismo modo en que lo necesitan los medios

reales. S6lo los medios conceden a lo real la posibilidad de per-

« . » 40 . 7
manecer “siempre y en todo caso en su lugar”,* y al signo de raiz

138

40 Jaques Lacan, Escritos 1, trad. Tomds Segovia y Armando Sudrez

(México: Siglo XXI Editores, 1971/2009), 36. Sobre la diferencia
entre la auto-suficiencia matemdtica de lo simbdlico y la medi-
da fisica de lo real, cfr. Bernhard Riemann, “On the Hypothe-
sis Which Lie at the Foundations of Geometry”, en Source Book
in Mathematics, Ira ed., trad. Prof. Henry S. White, ed. David
Eugene Smith (New York: McGraw-Hill, 1854/1929), 424: “La
pregunta por la validez de los postulados de la geometria en lo
indefinidamente pequefo estd vinculada a la pregunta por la base
tltima de las relaciones de tamafio en el espacio. En conexién
con esta pregunta, la cual bien puede ser asignada a la filosoffa del
espacio, la observacién de mds arriba es aplicable, a saber, a que
mientras en una variedad discreta el principio de relaciones mé-
tricas esté implicito en la nocién de variedad, ésta debe provenir a
algtin otro lugar para el caso de una variedad continua. Entonces
las mismas cosas que forman la base de un espacio deben consti-
tuir una variedad discreta, o por otro lado la base de las relaciones
métricas debe buscarse fuera de esa realidad, en las fuerzas yux-
tapuestas que operan sobre ella”. Texto original: “The question
of the validity of the postulates of geometry in the indefinitely
small is involved in the question concerning the ultimate basis
of relations of size in space. In connection with this question,
which may well be assigned to the philosophy of space, the above
remark is applicable, namely that while in a discrete manifold
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cuadrada, en particular, la posibilidad de encontrar aquel lugar
“en un papelito”.

Simbdlicas son las raices entonces, en la medida que un sim-
bolo tipogrifico posibilita su manipulacién matematica incluso
sin ser necesario calcular sus valores. Con lo cual los simbolos
utilizados solamente configuran subconjuntos de una cantidad
calculable de operadores. En cambio, las mismas raices son reales
o imaginarias siempre que el cdlculo de sus valores, que para el
caso general pertenecen a un conjunto no contable, entregue

nimeros complejos.

Se trata, asi, de una teoria de medios que transfiere la distincién
metddica lacaniana a las técnicas de la informacién, no distor-
siondndola, a pesar de algunas criticas, en categorias de objetos.
Donde, primeramente, el medio de lo simbdlico es el computa-
dor; o dicho con Turing y Lacan, la “mdquina universal”;*' lo que
se desprende directamente de su coincidencia conceptual con los
ndimeros naturales. Donde, en segundo término, el medio de lo
imaginario debe ser uno éptico, lo cual no resulta sélo a partir

de la primacia del reconocimiento de formas (Gestalterkennung)

the principle of metric relations is implicit in the notion of this
manifold, it must come from somewhere else in the case of a
continuous manifold. Either then the actual things forming the
groundwork of a space must constitute a discrete manifold, or
else the basis of metric relations must be sought for outside that
actuality, in colligating forces that operate upon it”.

M Tacan, El Seminario 11, 421.
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sino, de modo atin mds elegante, a partir de la geometria carte-
siana. Asi, para el perpetuo sufrimiento de cada programador de
gréficos computacionales, a saber, la eliminacién de divisiones y
raices hostiles en beneficio de los tiempos de operacién —bajo el
supuesto que donde una cosa en un espacio tridimensional refle-
je o permita, o no, el paso del brillo de otra cosa—, la sola y inica
pregunta en cuestién se refiere a si acaso la raiz del producto esca-
lar entre dos vectores —la direccién de la mirada y la linea perpen-
dicular respecto de la superficie de la cosa— es real o imaginaria.*?
Precisamente de tales reflejos y transparencias trata, sin embargo,
el experimento piloto de Lacan con un medio sin seres huma-
nos: el film. Y finalmente, tercero, donde el medio de lo real ha
de buscarse en almacenamientos andlogos, tal como lo muestra
cada disco gramofdnico. Lo que se registra en sus surcos puede
adoptar muchos e incontables valores numéricos diferentes, pero
sigue siendo funcién de una tnica variable real: el tiempo —al
menos mientras Stephen Hawking continue ocultdndole al Papa
su contra-tesis de un tiempo imaginario, aunque todavia no la

haya demostrado.®

Tales asignaciones de lo real, lo imaginario y lo simbélico en los

medios son tomadas también por Lacan. El estadio del espejo

42 Cfr. Andrew S. Glassner, “Surface Physics for Ray Tracing”, en An
Introduction to Ray Tracing, ed. Andrew S. Glassner (San Francis-
co: Morgan Kaufmann, 1989), 130-137.

43 Cfr. Stephen W. Hawking, Eine kurze Geschichte der Zeit. Die
Suche nach der Urkraft des Universums (Reinbek: Rowohlt, 1988),
148 y 170s.
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—su descubrimiento precisamente el afio en que Alan Turing

4 es simplemente cine.

invent$ la mdquina-universal-discreta—*
Lacan cita, en tanto prueba experimental de lo imaginario en
el particularmente humano reconocimiento/no-reconocimiento
de las imdgenes, un film sobre infantes hecho sin su participa-
cién.® Por un lado estd lo real de un cuerpo nacido prematura-
mente, cuyas neuronas sensoriales en los primeros meses de vida
—nadie menos que Flechsig, el psiquiatra de Schreber, entrega a
Lacan, aunque sin nombre, la prueba anatémica— son todavia
mielogenéticamente demasiado inmaduras para (en palabras de
Flechsig) “asociar las percepciones visuales con los sentimien-

P46

tos corporales™® o (en términos de Lacan) tener un cuerpo no

44 Discreto, o discreta para este caso, es la traduccién que se ha dado
aqui al término alemdn diskrete (discrete en inglés), el cual en el
campo de las ciencias de la computacion refiere a la condicién
fragmentada de los datos computables. Si bien la palabra frag-
mentado entrega otra forma de traducirlo, evitdndose de paso las
confusiones que acarrea el significado coloquial del término dis-
creto en espanol, se ha preferido usar la forma discreto/a pues asi
lo sefiala la convencién técnica y cientifica utilizada también en
espaiiol [nota del editor].

45 Cfr. Lacan, Escritos 1, 77s.

46 Paul Flechsig, “Uber die Associationscentren des menschlichen
Gehirns”. En Dritter Internationaler Congress fiir Psychologie
in Miinchen (Miinchen: 1897), 58. Texto original: “die Gesi-
chtswahrnehmungen mit den Korpergefiihlen”. Tal como en la
formulacién del teorema corps morcelé de Lacan, Flechsig dice lo
siguiente: “El recién nacido, el infante, probablemente tenga un
gran numero de circulos de conciencia distintos. Inicialmente, cada
esfera sensorial representa un érgano distinto e independiente, el
cual absorbe sensaciones de un cardcter particular, proceséndolas
en mayor o menor grado, esto es cargando con ellos, transmi-
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desmembrado. Del otro lado de este desmembramiento, que
funciona como los 24 cuadros por segundo de un film, se en-
cuentra una retroalimentacién puramente sensorial a través de
la imagen especular, la cual envia ilusiones dpticas de totalidad
al infante, al igual que la transmisién filmica se presenta al ojo
como un continuo imaginario. No obstante, la certera pregunta
de Manfred Frank, de si “incluso la conciencia confundida no
es también conciencia en lo general”, debe ante todo permane-
cer abierta, porque Lacan trata sobre los sistemas de mando, no
sobre el entendimiento. Para él, que la relacién con la imagen

especular —sea ésta cabal o evadvorrov— no posibilite homeosta-

tiéndolos al sistema locomotor del instrumento sensorial corres-
pondiente, produciendo quizd los movimientos del mismo. Al
comienzo, por lo tanto, las 4reas poco desarrolladas de los I6bulos
cerebrales que reposan entre los centros sensoriales individuales
aparecen como aisladores, como las superficies de los océanos que
separan los continentes de la Tierra”. Uno deberia comparar la
elegfaca discusion de Frank sobre Lacan, el infante y la madre
(Frank, 383) con la precisién de Flechsig como fisiélogo. Texto
original: “Wie um Lacans Theorem vom corps morcelé zu for-
mulieren, fihrt Flechsig fort: “Das Neugeborene, das junge Kind,
hat also vermutlich eine ganze Anzahl gesonderter Bewusstseins-
kreise. Jede Sinnessphire reprisentiert zunichst ein besonderes
selbststindiges Organ, welches Sinneseindriicke einer Qualitit in
sich aufnimmt, mehr oder weniger verarbeitet, d. h. verkniipft,
sie auf den Bewegungsapparat des zugehdrigen Sinneswerkzeuges
tibertrigt, vielleicht Bewegungen desselben einiibt u. dg. m. Im
Anfang erscheinen also die zwischen den einzelnen Sinnescentren
liegenden unentwickelten Bezirke der Grosshirnlappen geradezu
als Isolatoren, wie die Meeresflichen, welche die Continente der
Erde trennen.” Mit dieser Physiologenprizision vgl. man Franks
elegisches Referat iiber Lacan, Siugling und Mutter (Frank,
1983, S. 383)”.
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sis alguna es demostrada por dos robots, los cuales (potenciados
por esas cimaras automdticas sin seres humanos en el lago de la
montana) se retroalimentan positivamente a través de sensores
opticos, hasta que el estado sistémico de ambos acabe inevita-
blemente en salvajes oscilaciones —aporia de todo imaginario, de
todo reconocimiento de formas. Segtn Lacan, sélo hasta que un
medio de almacenamiento de sonido sea conectado entre ambos
robots, dado que en cada discurso hay una “subyacencia mate-

mitica inconsciente”,” estas oscilaciones podrdn detenerse.

Larazén estdalavista. Atin la fonografia es de hecho, como el film,
un medio andlogo que no disponia, antes del desarrollo del disco
compacto, de la funcién-No. Empero, ella no almacena imagina-
rio continuo alguno, al estilo de un largometraje, sino uno real:
la voz en toda la estocdstica de sus oscilaciones o frecuencias. En
referencia a la cronografia de Marey de 1873, Lacan recalca lo
que “siempre se olvida” por los filésofos: que el almacenamiento
técnico del habla se revela como “algo material”.*® Precisamente
por eso es que el fonégrafo de Edison posibilita, en primer lugar,
una separacién metddica limpia entre lo real y lo simbélico, en-
tre fonética y fonologia, asf pues, la estructura lingiiistica misma.
Recurriendo a Claude Shannon, el gran ingeniero de la guerra
mundial de los laboratorios Bell, Lacan demuestra esta escision.

Su teoria de la “resonancia” entre paciente y analista es solamen-

47 Lacan, El Seminario 11, 89.
48 Tbid., 131.
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te la inversién de la redundancia de Shannon,” la cual persigue
todo susurro amoroso en el teléfono. Ambas ciencias, la teoria de
la informacién y el psicoanilisis, no tienen que ver con “si lo que
la gente se cuenta tiene sentido. Ademds, lo que se dice por te-
léfono, lo han notado ustedes por experiencia, nunca tiene sen-
tido alguno. Pero uno se comunica, reconoce la modulacién de
una voz humana y asi dispone de esa apariencia de comprensién
resultante del hecho de reconocer palabras ya conocidas™.*® Asi,
Shannon podria proseguir y, sin molestarse por los suenos de
sentido o algin amor telefénico, optimizar las capacidades del
canal de transmisién del medio —con filtros paso-banda, codifi-
cacién predictiva lineal o siguiendo su teorema de muestreo, el
cual de la continuidad andloga del teléfono, o de las vibraciones
gramof6nicas, extrae valores discretos por unidad de tiempo. Asi
pues, esta informacién digital es toda ella informacién presente
en los susurros amorosos telefénicos, mientras que todo lo real
es cubierto por el ruido. Lacan celebra, en el término técnico de
Shannon, jam, “un nuevo simbolo”, ni mds ni menos: “Es la pri-
mera vez que aparece, con el cardcter de concepto fundamental,

la confusién como tal”.!

En esta celebracidn, el psicoandlisis estructural encuentra todo

su fundamento. Sélo los medios técnicos hacen concebible una

49 Lacan, Escritos 1, 92ss.
50 Lacan, El Seminario II, 131.
51 Tbid.
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estructura emanada desde el desorden estocdstico mismo,’* en
lugar de representar filoséficamente ordenamientos de las esen-
cias o los sujetos y, por asi decirlo, continuar escribiendo una
metafisica de los sexos. Por el contrario, el ordenamiento de los
significantes —asi pues los fonemas, las letras fundidas en plomo
o las teclas de las mdquinas de escribir®®- es simplemente lo di-
ferente al jam. Sélo porque existe la mdquina-universal-discreta
computador, no confundimos mds, segtin Lacan, “la intersubje-
tividad simbdlica con la subjetividad césmica”.>* Lo simbélico,
que segun la recepcién germano-parlante de Lacan, fue una y
otra vez vuelto a conjurar en el Dios de los tedlogos o de los
filésofos, es simplemente una codificacién de lo real en ntimeros
cardinales. Es, expresis verbis, el mundo de las mdquinas de la
informacién.”® La mdquina de Shannon calculaba en una pri-
mera etapa la probabilidad de cada una de las letras del lenguaje
inglés, para luego arrojar, como en un juego de dados, una linda
jerigonza. Luego tomé en cuenta también las probabilidades de

transicion entre dos letras, es decir digrafos, y las jerigonzas so-

52 L acan, Escritos 2, 627.

53 Cfr. Lacan, Escritos 1, 469. Dado que el lenguaje consiste de ele-
mentos diferenciadamente determinados, “se ve que un elemento
esencial en el habla misma estaba predestinado a moldearse en
los caracteres méviles que, Didots o Garamonds, atascados en
las cajas, presentifican vélidamente lo que llamamos la letra, a sa-
ber, la estructura esencialmente localizada del significante”. Texto
original: “Weil Sprachen aus differenziell bestimmten Elementen

»

bestehen, ...”.
54 Lacan, El Seminario 11, 78.
55 Ibid., 77.
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naban ya a inglés. Finalmente, usando tetragramas maquinicos
(no confundir con los nombres de Dios) emergié aquella “im-
presién de compresién”, a la cual le encanta alucinar el sentido a

partir del sinsentido.

Justamente, con tales probabilidades de transicién —el gran des-
cubrimiento matemdtico de Markow y Post— se desarrolla el
andlisis sobre Poe de Lacan, atin cuando en La tarjeta postal de
Derrida esta correspondencia Markow-Post no habia llegado a
brillar. Los datos de entrada de la mdquina simbdlica son lanza-
mientos de dados en lo real, porque para el deleite de Mallarmé

y Lacan, la palabra francesa 4¢°°

proviene del latin datum.”
Los datos de salida, segtn el cdlculo de las probabilidades de
transicion de las probabilidades de transicion, etc., son cadenas
o nudos, ordculos o dichos de hadas (Feenspriiche) en lo simbé-
lico, porque la palabra francesa fée*® proviene del latin farum.>
Sencilla codificacién que transfiere el azar ilimitado (lo real) a
una sintaxis con necesidades y exclusiones, es decir con leyes. Por
lo cual los sujetos criminales en Poe, “tomados en su intersubje-

tividad”, deben seguir, “mds ddciles que borregos”, al farum de

56 Dado en francés [nota del editor].

57 Cfr. Lacan, “El Seminario sobre La carta robada’, Escritos 1,
trad. Tomds Segovia y Armando Sudrez (México: Siglo XXI,
1971/2009), 68.

58 Huada en francés [nota del editor].

%9 En latin destino, fatalidad o muerte, en alemén se traduce como
destino [nota del editor].
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lo simbélico.®’ Su diferencia con las mdquinas tiende a cero. Asi,
ante la popular objecién de que los computadores no pueden
pensar porque siempre deben ser primeramente programados,
Lacan replicé que los seres humanos, quienes llevan a cabo las
mismas operaciones que las mdquinas, justamente por eso, pien-

san igualmente poco.!

Como ley natural esta fatalidad seria el escindalo mismo. Pero
la teorfa de Lacan, a diferencia del psicoandlisis freudiano, no es
—por voluntad y conocimiento propios— ninguna ciencia natural.
Esto, no porque concierne a los seres humanos, sino porque su
unidad de medida no consta de los relojes que establecieron las
constantes de energfa tanto en Mayer como en Freud,* sino de
mdquinas de informacién tales como dados, puertas y calcula-
doras digitales.”” Cuando el fundamento para el circuito compu-
tacional de Alan Turing de 1936, fue llevado a cabo durante la se-
gunda guerra mundial —un artificio clave para decodificar todas
las transmisiones radiales secretas de las fuerzas armadas alema-
nas—, Turing comenté, en una nota al margen, que los computa-
dores no responden tan “fécil” y elegantemente las preguntas de
los fisicos sobre la naturaleza, como si las preguntas de los servicios

secretos sobre el enemigo.* Y cuando Shannon forjé un lenguaje

60 Cfr. Lacan, “El Seminario sobre La carta robada”, 40.
51 bid., 67.

62 Lacan, El Seminario II, 441.

63 Ibid., 444.

64 Alan Turing, “Intelligente Maschinen”, en Inzelligence Service:
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inglés maquinico a partir de cadenas de Markov, lo hizo al servi-
cio de la criptografia de guerra americana.® Por dltimo, cuando
Lacan propuso a partir de 1950 disolver las ciencias humanas
por medio de las ciencias conjeturales, esto es, que en lugar de lo
aleatorio se calculasen las probabilidades,* el psicoandlisis devi-
no también en juego estratégico. En lugar de una ciencia natural
que trata sobre aquello “que vuelve a encontrarse en el mismo lu-
gar” y por consiguiente es escrito con nimeros reales, una ciencia
de intercambio de lugares emerge como tal.”” Esta matemdtica
discreta, como la que se da entre rey y reina, y ministro y detec-
tive en Poe, es —aunque guerra y su fatalidad— una simulacién
de computador, simplemente porque el cdlculo digital del si/no
de las érdenes o prohibiciones, de los deseos o miedos, es proce-

sado mds elegantemente que las curvas de cualquier naturaleza.

En la conferencia Psicoandlisis y cibernética, Lacan senala:

Sialgo pone de manifiesto la cibernética es, sin duda, la diferen-
cia entre el orden simbdlico radical y el orden imaginario. Atun
hace muy poco tiempo un cibernético me confesaba la extrema

dificultad que presenta, se diga lo que se diga, traducir ciberné-

Schriften, eds. Bernhard Dotzler y Friedrich Kittler (Berlin:
Brinkmann und Bose, 1987), 98.

65 Cfr. Friedrich-Wilhelm Hagemeyer, “Die Entstehung von Infor-
mationskonzepten in der Nachrichtentechnik. Eine Fallstudie
zur Theoriebildung in der Technik in Industrie- und Kriegsfors-
chung” (disertacién doctoral, Freie Universitit Berlin, 1979).

6 Cfr. Lacan, I Seminario II, 438-440.

57 Ibid., 443.
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ticamente las funciones de la Gestalt, es decir, la coaptacién de
las buenas formas. Lo que es una buena forma en la naturaleza
viviente es mala forma en lo simbélico. [ ... ].

[D]a el trabajo mds grande del mundo, salvo haciéndolo del
modo mis artificial, hacer responder un circulo a un circulo a

través del didlogo de dos maquinas.®®

Admirable y clarificador texto de 1954, cuando los cientificos
humanos no respondian adn al término pattern recognition, ni
a la ensalada de digrafos de Shannon. No obstante, queda por
hacer notar que en 1993, 18 billones de délares de la caja del
Ministerio de Industria japonés se han acercado de algin mo-
do al evedvorrov de Aristételes, o a la buena forma de Lacan.
Asi, un procesador digital de sefales —el cual a diferencia de los
computadores personales comunes es capaz de realizar multipli-
caciones paralelas en microsegundos— sondea, siguiendo estric-
tamente a Shannon, la imagen especular de la montafa o de los
infantes, calculando por medio de integracién discreta las adya-
cencias, y a través de diferenciacion discreta los contrastes entre
las dreas de la imagen —hasta que desde el jam de lo real emerja
el esquema de un sistema de ecuacién simbdlico. Y si el proce-
sador de senales ademds limpia las modulaciones de la imagen,
producidas por irregularidades especulares u ondulaciones en el
agua del lago —es decir que no sélo las nota sino que también las

elimina— entonces el juicio reflexivo de Kant serfa finalmente

68 Ibid., 452.
% Afio en que la versién original de este texto, en alemdn, fuera

publicada [nota del editor].

Cuadernos de Estudios Visuales y Mediales N° 1 (2017): 122-157 149



CANAL

automatizado; es decir, una mdquina que puede reconocer for-
mas y discernir reflexiones en una serie de patrones cualquiera.
Los computadores de quinta generacién responden asi a la pre-
gunta planteada por Manfred Frank (y si no fuera el caso, dicha

pregunta serd prontamente abordada).

Pero como ya pudo haber ensefiado la mds objetiva de todas las
estéticas (el seminario de Hegel en Berlin): pattern recognition
es un preludio y bajo el titulo de belleza natural es rdpidamente
derribado. Los problemas de reconocimiento de formas actdan
s6lo entre un individuo —que segin Lacan puede ser también
una paloma como un chimpancé-y su entorno. Donde comien-
za la tragedia (también desde las lecturas de Lacan), el pattern
recognition, esto es el disefio, no tiene nada mds que producir. La
conciencia estd anudada a la presencia contingente de los ojos o
los oidos, a los medios andlogos.”” De la codificacién de lo real
por el contrario, surge con necesidad el lugar de lo otro: matrix
combinatoria de estrategias. Nadie desea o lucha (lo cual es lo
mismo), si no hubiese otro que desee o luche. Que los infantes,
a diferencia de los chimpancés jévenes, reconozcan/desconozcan
su imagen especular con jubilo identificatorio, s6lo abre un agu-

jero que crea un lugar para la guerra, la tragedia y la cibernética.”!

Con lo que ya se ha dicho, los seres humanos no pueden ha-

ber inventado las mdquinas de la informacién, sino muy por el

70 Cfr. Lacan, E/ Seminario II,79.
7 Cfr. Lacan, “El Seminario sobre La carta robada’, 61-62.
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contrario, ellos son sus sujetos.”” Lacan le dijo a los asistentes
a sus seminarios en la cara, que ellos eran hoy, mds de lo que
podian pensar, sibditos de todo tipo de dispositivos desde el
microscopio hasta la radiotelevisién.” Si lo real estd incondicio-
nalmente en su lugar, y lo simbdlico empero es el intercambio
de lugares en sf mismo,” entonces el intercambio de lugares abre
entre el sujeto y el yo-especular solamente espacios de juego, los
que sin implementacién no podrian parar de no escribirse. Sélo
cuando algo “funcione en lo real e independientemente de toda
subjetividad”,”® habrd medios y mdquinas de informacién vy,
como su variable dependiente, una cultura. Las tumbas, los sim-
bolos culturales més antiguos, permanecen junto al caddver, asi
como los dados luego de ser lanzados caen en uno de sus lados;
s6lo el puerto, o el gate en jerga técnica, permite a los simbolos

“volar con sus propias alas”,’® es decir, cambiar entre presencia y

2 En la versién original alemana de dicha frase, sondern sehr umge-
kehrt ibre Subjekte sind, 1a palabra “sujetos” (Subjekte) bien podria
significar “temas” o incluso, en una relacién de subordinacién
conceptual, “objetos” y “productos”. Esto pues, Kittler quiere se-
fialar que dichos sujetos son el tema, objeto o producto de las
mencionadas mdquinas, y no al revés. Sin embargo, el traductor
ha preferido mantener la palabra “sujetos” para no soslayar la con-
dicién de seres humanos de estos [nota del editor].

73 Jacques Lacan, El Seminario de Jacques Lacan. Libro XX: Aun,
1972-1973, ed. Jaques-Alain Miller, trad. Diana Rabino-
vich, Delmont-Mauri y Julieta A. Sucre (Buenos Aires: Paidds,
1975/2008), 99.

74 Cfr. Lacan, E/ Seminario II, 444.

75 Ibid., 444.

76 Tbid.
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ausencia, bighy low, 1 y 0, de modo tal que lo uno pueda reper-
cutir sobre lo otro: sistema secuencial, retroalimentacién digital.

Lacan dice simplemente “circuito”

7'y no se detiene ahi, equipa-
rando la alternancia pura, el reloj maestro de cada sistema com-
putacional, con la escansién, el ritmo de un tiempo intersubjeti-
vo o estratégico.”® Un paso inadvertido pero decisivo desde el re-
loj al algebra booleana, desde las ciencias naturales a las ciencias
conjeturales, desde Freud a Lacan. La enigmdtica pregunta del
Proyecto por “una mdquina lo bastante complicada como para”
transferir y almacenar al mismo tiempo, de ser olvido y memo-
ria, encuentra finalmente respuesta. Porque los sistemas secuen-
ciales encierran una tercera y universal funcién —el algoritmo
como una suma de légica y control—,” la cual contiene a las otras
dos funciones mediales. Los computadores redimen a la teoria
de la inmemorial obligacién de pensar el almacenamiento como
un engrama —desde la escritura cuneiforme en la arcilla hasta el

surco de sonido en el vinilo.

Supongan [dice Lacan a sus seminaristas de Paris] que envio
un telegrama de aqui hasta Le Mans, con cargo a Le Mans de
remitirlo a Tours, de alli a Sens, de alli a Fontainbleau, y de alli
a Paris, y asf indefinidamente. Es preciso que cuando yo llegue

7 1bid., 123-142.
78 Ibid., 446.

7 Cfr. Robert A. Kowalski, “Algorithm = Logic + Control”, Com-
munications of the Association for Computing Machinery, no. 2
(1979): 424-436.
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a la cola de mi mensaje, la cabeza atin no le haya dado alcance.
Es preciso que el mensaje tenga tiempo de dar vueltas. Gira
velozmente, no cesa de girar, gira en redondo.

Es curioso, una miquina que vuelve sobre sf misma. Hace pen-
sar en el feed-back [y no, como deberfa notarse, en reflexién].*

Que tal registro de desplazamiento sea grande como Francia,
encarnado en la familia del hombre de las ratas (Rattenmann),’!
o miniaturizado como los chips de silicio, no tiene rol alguno
en este asunto. Lo importante es que la informacién circule
como yendo de presencia/ausencia a ausencia/presencia. Y esto
es, a suficiente capacidad de almacenamiento, inmortalidad en
la positividad técnica. Dos misterios freudianos, el deseo en su
indestructibilidad y el instinto de muerte en su repeticién, son
resueltos —sin el instinto como error de cédlculo biolégico,® sin

metafisica de la escritura.

Que el inconsciente sea el discurso del otro, lo repiten ya los
folletines. Pero que este discurso del otro sea discurso de los
circuitos,® nadie lo cita. Y, sin embargo, la ensefanza completa
de Lacan permanece mera teorfa sin esta aclaracién o tecnifi-

cacién. No en vano Lacan se prohibié conversaciones sobre el

80 Lacan, El Seminario 11, 139.

8 Pseudénimo usado por Freud para referirse a uno de sus pacientes
[nota del editor].

82 T acan, “El Seminario sobre La carta robada”, 40.
83 Lacan, El Seminario I1, 141.
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habla con personas que no entendiesen de cibernética.** Sélo
una teorfa que es implementada en algoritmos, gréficos y nudos
(como en el Lacan tardio) hace que algo no cese de escribirse.
Sélo cuando el gran Otro, que se establece como sistema secuen-
cial o baterfa de significantes, “no es nada sino el puro sujeto
de la moderna estrategia de los juegos, como tal perfectamente
accesible al cdlculo de la conjetura”,® el psicoandlisis estructural
se convierte en ciencia. Pues la apuesta de Lacan, ain mds arries-

gada que la del Ministro en Poe, dice literalmente:

[...] si el inconsciente existe en el sentido de Freud, queremos
decir: si escuchamos las implicanciones de la leccién que él saca
de las experiencias de la psicopatologia de la vida cotidiana por
ejemplo, no es impensable que una moderna mdquina de cal-
cular, desentranando la frase que modula sin que él lo sepay a
largo término las elecciones de un sujeto, llegue a ganar més alld
de toda proporcién acostumbrada en el juego de par e impar.®

Los hermeneutas con su adivinacién, pero también los analistas
con su trabajo de descubrimiento, pueden por lo tanto renun-
ciar. El computador como vencedor en el lanzamiento de dados,
en Montecarlo o en cualquier otro lugar, ratifica el diczum de
Lacan de que él es mds peligroso para los seres humanos que

las bombas atémicas.®” Implementada en mdquinas la teorfa del

84 Ibid., 132.

85 Lacan, Escritos 2, 767.

86 T acan, “El Seminario sobre La carta robada”, 67.
87 Cfr. Lacan, £l Seminario I1, 139.
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riesgo se convierte —y nada diferente significa el psicoandlisis

como ciencia conjetural— en el riesgo de la teoria.

Por lo tanto, no seria dificil demostrar que la famosa definicién
del lenguaje humano de Lacan, a diferencia del cédigo en la dan-
za de las abejas de Frisch, calcula la subjetividad del otro en el
acto de direccionamiento, exactamente como los misiles de cru-
cero dan con su objetivo.*®® Y el apenas menos famoso reproche
de que los neo- o post-estructuralistas celebraban la muerte del
sujeto, se hallarfa fuera del mundo porque el sujeto-arma con-
trolado a distancia estd en él. De todas formas la invencién de
la cibernética, segtin el propio testimonio de Norbert Wiener,
coincide con el control automdtico de armas de la segunda gue-
rra mundial.* No existe ninguna post-modernidad, solamente

ese o este moderno servicio postal (moderne Post).”

Para los sujetos que no hablan ningtin lenguaje formal —segtin la
afirmacién mds concisa de Lacan sobre estética— quedan por lo
tanto tres cosas: baile, jazz, libido.”" A lo menos para un periodo

de entre guerras.

8 Cfr. Friedrich Kittler, Gramophon / Film / Typewriter (Betlin:
Brinkmann & Bose, 1986), 372ss.

89 Cfr. Norbert Wiener, Cybernetics: or Control and Communication
in the Animal and the Machine, 2nd ed. (Cambridge: MIT Press,
1948/1961), 28.

90 Categoria que debo a Niklas Luhmann [comunicacién personal].
9 Cfr. Lacan, El Seminario 11, 115.
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CANAL

Mdgquina de coser (2009 —en curso) es un sistema interactivo en
forma de chat conectado a una impresora y a una maquina de
coser. La impresora imprime la totalidad de los didlogos. La mad-
quina de coser borda s6lo fragmentos. El chat funciona de la si-
guiente manera: en el inicio la mdquina posee una base de datos
estdtica constituida por cinco corpus autorales: la Biblia, las obras
completas de Marx, de Freud, de Nietzsche y una base de datos
de noticias que cambian a diario (a esta tltima no cabe llamar-
la “estdtica” sino, mds bien, “dindmica”). El “espectador” puede
formularle a la mdquina preguntas relativas al corpus que desee
mediante una simple seleccién. El programa “responde” buscan-
do las palabras contenidas en la pregunta en el corpus escogido
(puede, por ejemplo, buscar cosas contendiendo las palabras
“existe” y “Dios” en la Biblia, en £/ Capital o en La Genealogia
de la Moral (esto depende de la eleccién de quien conversa con

la mdquina). Un ejemplo de este procedimiento es el siguiente:

Cony: ;qué piensa Dios?
Miquina de coser: 11 Luego piensa: Dios lo olvida;

Este es un ejemplo mejor:

Gina: ;Quién es la reina del cielo?

Miquina de coser: La “Reina del Cielo” es Istar, la diosa
asirio babilénica del amor, venerada en Canadn con el
nombre de Astarte e identificada con el planeta Venus
Gina: ;Me puedes proteger desde tu ser, desde tu

inteligencia artificial?
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Miquina de coser: Ella es mds alta que el cielo: ;qué
puedes hacer ti? Es mds honda que el abismo: ;qué
puedes entender?

La dltima respuesta se explica porque la mdquina disponia de
una lista de conjugaciones del verbo ser en su base de datos,
lo cual le permitié asociar “ser” y “es”. Pero la finalidad no es
ésa porque la mdquina no se conforma con divertir o asombrar,
sino que pretende, ademds, reflejar la condicién esencialmente
dindmica de los lenguajes naturales. Por eso, en alguna parte
del didlogo, el programa le devuelve su pregunta al espectador
(le pregunta, por ejemplo, si existe Dios 0 qué lo que es Dios).
También puede preguntarle a un tercero lo que ha preguntado

otro. Veamos dos ejemplos:

Miquina de coser: ;qué es Dios?

Rosenda: nada

Dias después se le pregunta lo mismo a un espectador que se

hace llamar Ronaldisimo:

Miquina de coser: ;qué es Dios?
Ronaldisimo: la nada

Como veremos, cuando una pareja de palabras se repite una
cierta cantidad de veces en las respuestas del publico que ya ha
usado la mdquina, se empezard a usar esa combinacién, o esa

palabra, para responderle a la audiencia por venir.
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Migquina de coser: ;Quieres descoser la palabra de Dios?
Alejandra: Si

Miquina de coser: Enhebra tu pregunta o comentario
Alejandra: Dios si existe

Miquina de coser: Nada

De esta manera, la base de datos dindmica hace depender sus

respuestas —y su verdad— del uso que recibe por parte de los es-

pectadores que al interactuar con ella, y sin saberlo, la estdn pro-

gramando y configurando constantemente. Juego de lenguaje y

forma de vida se condicionan y se retroalimentan mutuamente.

Lenguaje y mundo se construyen el uno al otro de forma parale-

la. Asi la mdquina, y su cibernética, fungen como un espejo, tem-

poral y finito, de todos y de nadie. Finalmente, en un segundo

monitor, se puede leer el siguiente texto de manera permanente:

164

El objetivo de esta mdquina de coser es llegar a ser una mdquina
dia-légica que mediante el uso inicial del algoritmo empleado
para las respuestas, extraidas de las obras del indice mediante
un motor de busqueda —por una parte— y del determinismo
de las respuestas preprogramadas —por la otra— haga emerger
lentamente, o no tanto, patrones colectivos de respuestas fren-
te a diversos estimulos en forma de chat. Asi, se incorpora un
principio de causalidad dindmico y emergente a un obra de arte
que no termina nunca de constituirse, igual que el mundo.

Su titulo estd referido a uno de los paradigmas del arte de van-

guardia: el azar. Es una cita a Lautréamont: “bello como el
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encuentro fortuito de una mdquina de coser y un paraguas so-
bre una mesa de disecciones”. Entonces, si una de las consignas
de los movimientos histéricos de vanguardia fue oponer frag-
mentacién a orden; lo que me interesa oponerle a este dechado
vanguardista es la (co)emergencia de patrones de ese mundo
fragmentado. Este parece ser algo mds —o algo menos— que una
suma de fragmentos inconexos. Lo tinico probable, parece ser
la formacién permanente de estructuras relacionales, a veces
efimeras, a veces insoslayablemente singulares en su diferencia,
a veces més persistentes, pero dificilmente eternas. Este es —o
parece ser— un fenémeno que no sélo afecta a las artes visuales
ni a las ciencias humanas y sociales, sino, también, a las cien-
cias naturales: ;cémo es que emergié la vida, el Universo y lo
orgdnico de ese caos inicial llamado el Big-Bang? ;Cémo de
una red neuronal emerge un pensamiento o un sentimiento?
Tenemos el privilegio de disponer de un mini universo para
poner a prueba estas intuiciones. Ese mini universo es la con-
juncién entre el lenguaje natural y las personas que usan esta
mdquina. En el lenguaje ordinario los patrones son fécilmente
legibles por cualquier espectador comin y corriente; y ademds
expresan, con mediana claridad, estados mentales como sen-

timientos, pensamientos, deseos y creencias.

Mdgquina de coser, al igual que su antecesora, Mdquina céndor
de 2006, nunca fue pensada para persistir en el tiempo o ser
conservada. En el espiritu de Fluxus, se la concibié como obra
procesual, efimera y esencialmente inconclusa e infinita. Es mds
un procedimiento que un objeto. Se trata de una performance,
s6lo que realizada por una méquina.
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Bajo la 16gica impuesta por el archivo pornogrifico, bien podria
ser dicho que el cuerpo de la mujer no solo se oculta sino que
también siempre es expuesto. Es en esta doble 16gica de oculta-
cién y exposiciéon donde debemos situar la representacién del
cuerpo femenino. La propia etimologfa de la palabra “pornogra-
fia” nos habla de ello: porne nos remite a la palabra “prostituta”;
porneia a la palabra “prostitucién”. La pornografia, trayendo a
colacién esos étimos griegos, dice, entonces, de la escritura sobre
prostitutas; de la escritura de las acciones asociadas a la prostitu-
cién. Es interesante destacar que alli ya podemos ver la contigiii-
dad, el lazo que une lo femenino, el intercambio y la exposicién.
Ya desde esta lejana, pero posible etimologia, se habria urdido
el dos de la ocultacién y la exposicién de la representacion del
cuerpo de las mujeres. La pornografia, asi, narraria a dos voces la

escritura publica de actos privados.

El secreto que constituye a la mujer “debe” ser expuesto; de al-
giin modo, solo existe en la exposicion de ese “objeto” que es ella
misma. Entonces, pareciera no ser casual invocar las palabras
“mujer” y “cosificacién” en cercania. La mujer exige ser exhibida,
ser puesta “afuera’. Esto no deja de ser paradéjico, si pensamos
que las “mujeres son las guardianas de lo privado”, mds cercanas
al disimulo, a la discrecién, que a la exposicién. ;Cémo conciliar,
entonces, estos dos movimientos —uno orientado hacia afuera (la
exposicién) y otro motivado hacia la interioridad— en el cuerpo
de la mujer? Tal vez una respuesta posible a esta aparente contra-

diccidn, sea senalar que la representacién del cuerpo femenino
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se ha constituido en un fragmentario conjunto de objetos que

imaginan un mundo “interior” femenino, escondido y secreto.

En un complejo acercamiento a la escritura de la filosofia y al
lugar que la “mujer” ocupa en ella, Irigaray sefala que la con-
dicién subalterna de las mujeres procede de su “sumisién por/a
una cultura que las oprime, las utiliza, las ‘hace moneda, sin que
ellas saquen mayor beneficio”.! Peculiar légica de la exposicién y
de la transmutacién del cuerpo femenino que tal vez encuentre
su mejor descripcién en ciertos avisos publicitarios en los que al
representar al cuerpo femenino nos hacen imaginar un mundo

e . b2l . .
interior” femenino: escondido y secreto.

La filésofa eslovena Renata Salecl trae a colacidn esos slogans
para la venta de perfumes que a dos voces, y al unisono, hablan
de cuerpos y objetos femeninos, de secretos intuidos aunque
siempre ocultos, ahi estd Tresor de Lancoéme para graficarlo; o de
suaves y dulces venenos de mujer como los que vende Dior con
Tendpre Poison. Esta légica de la transmutacidn, Salecl la describe
del siguiente modo:

Esos nombres apuntaban a la naturaleza del objeto precioso que
alberga el sujeto: este objeto se parece al aroma del perfume; no
es nada que uno pueda discernir fisicamente pero es al mismo

tiempo, seductor y venenoso. Si antes los disefadores de es-

! Luce Irigaray. Ce sexe qui wen est pas un (Paris: Editions de Mi-
nuit, 1977), 29 [traduccién propia].
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tos perfumes se preocupaban por representar la naturaleza del
objeto libidinal en el sujeto, hoy en dia la moda del perfume
sigue la tendencia de una asi llamada politica de la identidad.
El problema no es ahora el de representar figurativamente la
esencia de ese objeto sublime en el sujeto que existe més alld de
su posibilidad de comprensién; hoy el sujeto es una entidad que

debe ser promovida como un todo.?

Esta légica de transmutacién es la que podemos observar en
aquella performance de Marina Abramovic del ano 1974 en la
que el propio cuerpo de la artista se exhibe junto a una mesa
cubierta de objetos de diversa indole; junto a ellos también se
exhibe un texto que indica “Hay sesenta y dos objetos en la mesa
que pueden usarse sobre mi como se quiera. Yo soy el objeto”.
Cabe recordar que ese mismo ano se publica el libro E/ espéculo
de la otra mujer de Luce Irigaray, develando el lugar especular
de la mujer en la escritura/mirada masculina. Tiempo antes,
Simone de Beauvoir habia advertido que la “mujer” siente un
“especial placer en exhibir su casa, su imagen misma”. Bien po-
dria ser dicho que tal sentimiento de placer no lo es tanto por
la mera exhibicién de ésta u otra cosa sino por el propio hecho
de “representarse a si misma”. Como sabemos el placer, a dife-
rencia del deseo, no nos habla de carencias, de necesidad, sino
de plenitud, de saturacién: el sujeto completamente expuesto

en sus determinaciones. La mujer estd expuesta y tras su mirada

2 Renata Salecl, (Per)versiones de amor y de odio (Madrid: Siglo XXI,
2002), 12.
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hay un objeto que la mira: ese objeto es la familia para Beauvoir.
La familia —una tecnologia del yo— no solo es la construccién de
un interior, sino también su exposicién: la puesta en escena de
ese interior “ante los ojos de los demds”. En esta escena, nos dice
Beauvoir en Le deuxiéme sexe, la mujer tiene que “representarse a
ella misma”. En casa, ella estd dedicada a sus ocupaciones; lleva
ropa encima, pero para recibir invitados, sin embargo, se “viste”.
Este “vestirse” tiene un doble cardcter: estd destinado a manifes-
tar la dignidad social de la mujer (su nivel de vida, su fortuna,
el medio al que pertenece); pero, al mismo tiempo manifiesta el

narcisismo femenino: es a la vez un uniforme y un adorno.?

¢Cémo escapar de esta interpelacién objetual/especular de la
mirada masculina sobre el cuerpo de las mujeres? Una posible
respuesta es descreer de estas “tecnologias del yo” que nos hablan
de “un objeto que se reconoce en otros objetos” y sohar con
un “paraiso de las mujeres” donde habitan sin mancha. Otra
respuesta es aquella elaborada por algunas artistas visuales quie-
nes trabajan deconstructivamente la relacién mujer/cosificacién.
Una de las herramientas en este trabajo visual es la exposicién
del cuerpo/objeto tal cual éste ha sido narrado por la escritura/

mirada masculina.

Ya en los anos sesenta, hay varias artistas visuales que no solo de-

nuncian la exposicién y cosificacién del cuerpo femenino, sino

3 Simone De Beauvoir, Le deuxiéme sexe, vol. 1 (Paris: Gallimard,

1986), 393.
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que ademds lo “exhiben” volviendo ambiguas las relaciones entre
sujeto y objeto, entre lo dominante y lo dominado, entre lo acti-
vo y lo pasivo, entre lo masculino y lo femenino. Asi lo hace, por
ejemplo, Yayoi Kusama en su performance Kusama’s Peep Show
or Endless Love Show (1966) donde se exhibe multiplicada infini-
tamente en los espejos de una sala que simula ser un cabaret. Ella
tendida en el suelo, sin recato alguno, deja que su mirada escape
desprevenida fuera de la escena, dejando en su lugar, en su vacio,

la mirada de los otros.

Intensificando este vinculo entre cosificacion y exhibicién en-
contramos afos mds tarde la performance Post-Porn Modernist
Show (1992) de Annie Sprinkle. En ésta, Sprinkle se masturba
con un vibrador hasta llegar al orgasmo y luego tras darse una
ducha, se introduce un espéculo en la vagina e invita al pablico
a contemplar el cuello de su dtero. En esta performance Sprinkle
explicita la narracién del “objeto pornografico” (que es ella mis-
ma) para luego desestabilizar la mirada voyerista de los asistentes
instdndolos a tomar parte de la performance intercambiando, de
este modo, la relacién entre sujeto y objeto. En un gesto similar,
Elke Krystufek en su performance Satisfaction (1996) intenta
desmitificar el espacio idilico de lo privado/familiar de las mu-
jeres en lo que tiene que ver con el “placer sexual”. En un espec-
téculo colectivo celebrado en la Kunsthalle de Viena, Krystufek,
con la normalidad de lo cotidiano, se dard un bafo de tina para
luego masturbase con un vibrador mientras es observada dvida-
mente por mds de una docena de espectadores. Krystufek, en un

gesto doble, primero “desacraliza” el cuerpo femenino devol-
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viéndolo al terreno de las cosas comunes, de las cosas visibles;
y segundo, busca intervenir la mirada obscena que constituye
a ese cuerpo interrumpiendo el relato erdtico/voyerista del “se-
creto placer de las mujeres”. Nuevamente, aqui, el cuerpo de la
mujer auto-expuesto, vuelto objeto, vuelto objeto pornografico,
pero a su vez rasgando el tamiz de la mirada que la constituye
en ese objeto. En esta linea de intervencién, las performances de
Valie Export, Genital Panic (1969), ocupan sin duda un lugar
principal. Siguiendo con la asociacién de las palabras arte, mujer
y pornografia, pero esta vez como indagaciones sobre la repre-
sentacion del “deseo”, cabe destacar los videos de Lynda Benglis
de Female Sensibility (1973), o los dibujos de Marlene Dumas,
Porno Blues (1993). Al comentar esta légica del exceso la artista
visual Carolee Schneemann advirtié: “nuestra mayor evolucién
parte de obras que nos parecen un ‘exceso’ la primera vez que las

contemplamos”.*

Nominacién postpornogréfica del cuerpo que en el limite in-
tenta (des)anudar las finas tramas con que la produccién de co-
nocimientos patriarcal se ha empefiado en designar “esto es un
cuerpo”. Nombre que en el desenfado de su nominacién, y en la
sorpresa de su afirmacién, no hace sino reiterar una antigua sos-
pecha vinculada tanto a la supuesta neutralidad del saber, como
a la normalidad de las formas, del deseo y del cuerpo. Heridas

por esta sospecha, las précticas artisticas contempordneas niegan

4 Peggy Phelan, “Estudios”, en Arte y feminismo, ed. Helena Reckitt
(Londres: Phaidon Press, 2005), 51.
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la posibilidad de ofrecer una narrativa simple y complaciente de
la naturalidad del cuerpo. De igual modo, no intentan situar al
cuerpo femenino en la quietud y seguridad de una comunidad
mitica, reconciliada, y atin por reencontrar. Al contrario, se pro-
ponen elaborar un complejo ejercicio visual que busca detener la
mirada en las constricciones heteronormativas en las que ha sido
narrado el cuerpo para conjurar y descreer, asi, de la quimera del
origen y de lo natural. Dicho gesto no busca otra cosa que deses-
tabilizar los valores, jerarquias y conocimientos sobre los cuales

se ha erigido la diferencia sexual.

El fetiche, la mufeca

A pesar de lo extraio que podria parecer no es nueva la preocu-
pacién de las mujeres por el artificio, la prétesis, el mecanismo.
Notable en esa preocupacién es Mary Shelley, quien con dgil
escritura dard vida al mds memorable de los autématas, parte
carne, parte mecanismo: Frankenstein. Escritura femenina en-
gendradora de monstruos prostéticos, en parte vivos, en parte
muertos, que en su sola manifestacién ponen en entredicho la
propia idea de humanidad compartida. Escritura femenina, cabe
insistir en ello, que retoma las huellas del feminismo radical de

su madre Mary Wollstonecraft.
Un poco mds tarde, ya en el siglo veinte, Simone de Beauvoir

serd quien reviva el vinculo entre cuerpo y artificio, esta vez,

figurado en un peculiar objeto, “la muneca”: cuyo contexto de
g p ) y
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descripcion serd el narcisismo. El narcisismo es la actitud fun-
damental de las mujeres sostiene Beauvoir. Este especial tipo
de amor recrea la dualidad entre sujeto y objeto amoroso en la
paradéjica dualidad del yo y el reflejo de si. La mujer gusta de
verse reflejada. En el péndulo que traza la mirada entre el espejo
y el reflejo que éste proyecta se instala la particular dialéctica de
separacion y de re-incorporacion necesaria para el amor narcisis-
ta de la mujer. Ejercicio pendular del reflejo de si que también
encontrard en la mufieca una prétesis similar a la que ofrece el
espejo. Es sabido que no es posible “ser para si positivamente

otro y captarse en la luz de la conciencia como objeto”.

Este desdoblamiento que conduce a las mujeres a describir-
se como alteridad, incluso para ellas mismas, encuentra en las
muiecas el mecanismo, por excelencia, para su despliegue. Es
en este conjunto amplio de remisiones y filiaciones en el que
mufiecas y autdmatas toman escena en el arte. Es, sin duda, en
las précticas artisticas vinculadas al surrealismo donde este arti-
ficio de lo femenino encontrard su mejor expresion. Excepcional
en este gesto es el trabajo de Hans Bellmer y su mufeca, Die
Puppe. Si para Shelley el autémata vuelve difusas las fronteras
entre lo vivo y lo muerto; si para Beauvoir la mufieca es el es-
pejo necesario para la introyeccién de un yo siempre cosificado;
para Bellmer la mufieca implica la confusién de los sentidos:
“confusiones siniestras entre figuras animadas e inanimadas, in-

tersecciones ambivalentes entre formas asociadas a la castracién

5 De Beauvoir, Le deuxiéme sexe, 393 [traduccién propial.
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y a los fetiches, repeticiones compulsivas de escenas erdticas y
traumdticas, dificiles entramados de sadismo y masoquismo. De

deseo, disfuncién y muerte”.®

La mufieca, entonces, como la leve apertura a la inquietud, a la
posibilidad de lo imposible. De algiin modo, la mufeca insiste
en el ambiguo entre dos de la vida y la muerte: la vida en el me-
canismo erdtico que se deja entrever; y la muerte en el desmem-
bramiento o, en su defecto, en la disfuncionalidad de las piezas
que la constituyen. En esa imposible juntura, en ese entre dos, es
donde precisamente, se deja ver lo siniestro, sin duda, una de las

caracteristicas mds propias de las munecas.

Es en estos pliegues y modulaciones donde, quizds, podriamos
situar el video Belleza v/s Belleza (2007) de la artista visual chi-
lena Katia Sepulveda.” Pero con una insistencia, que lo vuelve
extrano a las referencias antes mencionadas: el postporno. Esta
descripcidn postpornogréfica de la belleza insistird en poner de
relieve el archivo tecnolégico y de dominacién que constituye al
cuerpo, al sexo y las identidades. En esta linea de explicitacién
contrasexual, Beatriz Preciado advierte: “el sexo, como 6rgano y
préctica, no es ni un lugar biolégico preciso ni una pulsién natu-

ral. El sexo es una tecnologia de dominacién heterosocial que re-

6 Hal Foster, Belleza compulsiva (Buenos Aires: Adriana Hidalgo
editora, 2008), 177.

7 Este video fue presentado en el Festival Dildo Rosa realizado en
Santiago de Chile, en el ano 2012 obteniendo el primer lugar en
video arte postporno.
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duce el cuerpo a zonas erégenas en funcién de una distribucién
asimétrica del poder entre los géneros (femenino/masculino),
haciendo coincidir ciertos afectos con determinados 6rganos,

ciertas sensaciones con determinadas reacciones anatémicas”.?

En Belleza v/s Belleza se detiene la cdmara en un cuadro, en un
fragmento de un cuerpo desplegando una mirada voyerista que
lo recorta. Este cuerpo pertenece a una mujer, lo sabemos. La
imagen se detiene con insistencia en un fragmento de ese cuer-
po: la vagina expuesta a la manera que Gustave Courbet imagi-
nara el origen del mundo.” Precisamente ahi, el origen, la belleza
y la identidad. Ahi, en un pedazo de carne recortado, desnudo,
expuesto y abierto el origen en la imaginacién pornogréfica del
cuerpo de las mujeres.'” Mito del origen que en la aparente ex-
posicién total del cuerpo de las mujeres lo reduce doblemente,

lo vuelve invisible doblemente. Un origen del mundo que en un

8 Beatriz Preciado, Manifiesto contrasexual (Madrid: Anagrama,
2011), 17.

La relacién Belleza v/s Belleza y Gustave Courbet la establece la
propia Katia Septlveda. En este sentido indica: “En este trabajo,
yo cito a Gustave Courbet y su obra £/ origen del mundo (1866),
en la que la vulva de la mujer es el origen del mundo y especial-
mente de la belleza”. Este comentario fue tomado de la pdgina
de la artista hteps://www.katiasepulveda.com/projects/beauty-vs-
beauty/

9

0 No deja de ser relevante que esta pintura se haya convertido en
un fcono para las representaciones del cuerpo femenino, en par-
ticular, y para el arte erético en general. Véase en este punto a
Ercole Lissardi, La pasion erdtica. Del sdtiro griego a la pornografia
de internet (Buenos Aires: Paidés, 2013).

182 Alejandra Castillo | La técnica, la postpornografia y el feminismo



fragmento describe a las mujeres en las figuras de la matriz, de
la madre, y la nodriza. Peculiar comienzo de mundo que en el
nombre “vagina” en tanto vaina, contenedora del 6rgano genital
masculino, hace desaparecer la sexualidad de las mujeres en favor
de la reproduccién de la especie.'’ Bien podriamos preguntar-
nos: ;dénde en la imaginacién de la misoginia occidental estd el

cuerpo de las mujeres?

Frente a ese recorte del cuerpo, pértico y rajadura del mundo,
Katia Sepulveda sitGa a otra mufieca. Ya no la mufeca de carne
descrita, una y otra vez, desde el relato patriarcal como si fuese
una “cosa inanimada” sino que a su reflejo prostético. Pero cabe
indicar que ésta, la segunda mufeca-artificio no es cualquier
muieca. No es la mufieca de los juegos de infancia con los que
piensa el narcisismo Simone de Beauvoir; o la muneca con la
que sonaba Bellmer; sino que, muy distinta a ellas, se trata de
una de las mufecas mds conocidas y vendidas durante el siglo

veinte: Barbie.

No es nuevo decir que esta mufieca cumple con la funcién de
contencién de la multiplicidad de lo femenino en una exagerada
figuracién blanca europea. No es nuevo, tampoco, decir que esta
muieca, en parte, recrea la ficcion ideoldgica de la unidad de las
“mujeres”. En este sentido, Katia Septlveda enfrenta la belleza
pornogréfica del fragmento matricial otorgado por la historia del

1 Mithu M. Sanyal, Vilva. La revelacion del sexo invisible (Barce-
lona: Anagrama, 2012).
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arte con la belleza eurocéntrica vuelta global por el mercado.
Frente a frente, la mujer abstracta, blanca materno/universal con
la mujer-cuerpo y capital. En este juego de representaciones no
solo se evidencian dominios y subordinaciones sino que también
formas de jerarquizar la belleza desde un patrén colonial. Asi lo

indica, con acierto, Moira Milldn quien sehala que:

[...] el dominador estratificd desde su sexismo y racismo la
belleza de la mujer, las musas inspiradoras de toda admiracién
son sin duda las mujeres blancas, las mujeres negras por el con-
trario eran despreciadas mal tratadas esclavizadas, esos hombres
alimentaban sus fantasfas sexuales atribuyéndole al cuerpo de la
mujer negra la tentacién del pecado (...) la mujer indigena es
considerada como carente de cualquier tipo de belleza hasta de
femineidad como si fuera sélo una hembra mamifera respon-

sable de reproducir fuerza de trabajo.'?

Frente a frente, asi, la vacuidad del cuerpo femenino y su repre-
sentacién igualmente descorporizada. En este enfrentamiento de
una duracién de tres minutos, la mufeca comenzari a ser intro-
ducida por la vagina simulando ser un dildo. La ahora mufieca-
prétesis en un movimiento ascendente comenzard lentamente a
desaparecer. Simultdneamente con su desaparicién comenzard a

aparecer, de igual modo lentamente, la mufieca perversa que no

12 Moira Mill4n, “Mujer mapuche: explotacion colonial sobre el ter-
ritorio corporal”, en Feminismos y poscolonialidad. Descolonizando
el feminismo desde y en América Latina, comps. Karina Bidaseca y
Vanesa Visquez Laba (Buenos Aires: Godot, 2011), 133.
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s6lo cuestiona el sesgo colonial de las representaciones que de las
mujeres poseemos sino que también de la mirada pornogréfica

que una y otra vez las constituye.

La fotégrafa y artista visual chilena, Gabriela Rivera en su perfor-
mance Muieca inflable abordard, una vez mds en la escena de las
artes del cuerpo, la relacién entre mujer y artificio travistiendo
su cuerpo como si fuese una de esas mufecas pldsticas que son
vendidas en los sex-shops para el placer masculino.” Durante los
afos 2006 y 2007, Gabriela Rivera se paseard con naturalidad
como si fuese una transetinte mds por las calles de Santiago de
Chile, una pasajera de un autobus de la locomocién colectiva o
una distraida y coqueta turista en el balneario de Refiaca; mas sin
embargo, dicha naturalidad de moverse inadvertidamente como
cualquier otra u otro por las calles busca poner de manifiesto el
cuerpo prétesis que describe a las mujeres desde la mirada del
orden patriarcal, cuerpo-prétesis que las narra una y otra vez en
la luminosidad de un cuerpo expuesto, abierto e iluminado bajo

los reflejos de las luces de la pornografia.

Gabriela Rivera indica que su proyecto de video y performance
“muneca inflable” busca hacer explicito lo artificial, el maquilla-
je, en lo natural. Un cuerpo sobre otro. Un cuerpo, el que sin

notarlo cargamos a plena luz, reflejo de la mirada masculina; el

13 Exhibicién de video performance en muestra Fe de erratas, mesa
“Arte y género”, Biblioteca de Santiago, 15 de marzo, 2012.
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otro, un cuerpo que busca subvertir la ley del género que des-
cribe a las mujeres siempre grdciles, femeninas, deseables. Sin
embrago, la subversién que nos propone Rivera en su perfor-
mance no busca llevarnos a la profundidad, a lo “esencial” del
cuerpo de las mujeres, por el contrario, la subversién estd en la
superficie, en la mdscara, en el maquillaje. Precisamente, ahi, en
el re-doblamiento del cuerpo, en la duplicidad que niega la ver-
dad de una descripcién tnica de las mujeres es donde es posible
cuestionar la violencia de la descripcién erotizada del cuerpo fe-
menino. Estos dos cuerpos superpuestos, en contradiccién, son
los que estin en movimiento en la performance Muzieca inflable:
“es humana y disfraz, un ser recubierto que reniega de si” indica

Gabriela Rivera.'

Asimismo, la artista visual colombiana Nadia Granados asume
otro cuerpo bajo la denominacién de La Fulminante: este es el
nombre de Granados como performer. La Fulminante pone en
escena a una sensual mujer, de pequenos vestidos y prendas eré-
ticas que por medio de aparatos técnicos y medios audiovisuales
vuelve antitéticos el cuerpo femenino —diseno y delito del orden
masculino patriarcal-y el cuerpo texto que proyecta en las pan-
tallas que porta sobre su cabeza en los que plantea un discurso
anticapitalista y de rebelién. Un cuerpo provocador, como las

representaciones de las mujeres en los medios; un cuerpo por-

14 Cita tomada del sitio web de Gabriela Rivera http://gabrielarive
ra.blogspot.cl/p/portafolio.html
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nografico como el de las figuraciones femeninas que alimentan
el orden de la violencia patriarcal; un cuerpo-subversién de una
militante de izquierda sin partido, ni vanguardia; un cuerpo fe-
minista que busca otros medios y modos para la alteracién de
los discursos que describen a las mujeres como la alteridad; un
cuerpo publico que se expone en la calle y busca intimidar al vo-
yeur que prefiere, en esta ocasién, mirar para otro lado cuando el
cuerpo de La Fulminante lo interpela en la via pablica. Un cuer-
po prétesis que pone en evidencia la descripcién y los limites que
imponen los medios sobre el cuerpo de las mujeres exhibiendo
frases como “Guerra al capital”, “La bella rebelién”, “En tus ma-

nos la libertad”, “Ni un paso atrds”, “Orgasmo libertario”.

Pricticas artisticas que describen la politica y el feminismo por
fuera del orden de la reproduccién (que no es otro orden que el
del capital), politicas “anti-sociales”, de la alteracién de las fuer-

zas que ligan lo en-comun.
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Hablar de arquitectura supondria referirse al
ambito de las infraestructuras y las materiali-
dades, pero también hoy en dia a los objetos
y espacios intersticiales, aquellos que han
quedado bajo el peso de esas mismas infraes-
tructuras y materialidades. Precisamente en
eso consiste el amplio proyecto, Arquitectura
de las transferencias: arte, politica y tecno-
logia, en detectar los objetos e intersticios a
través de los cuales circula el conocimiento en
términos de explotacién de recursos, cons-
truccion de mundo y narrativa global. Es lo
que su autora, la artista chileno-suiza, Ingrid
Wildi Merino, a propdsito de la explotacién
del cobre especificamente, ha denominado
“conductividad y conducta”. La conductividad
del cobre como sistema econémico mundial y
la conducta que produce dicho sistema en el
ser humano al reproducir los modelos de co-
nocimiento de aquello que se ha identificado
bajo la discusién modernidad/colonialidad.

Estos intersticios resultan multiples y desde
luego uno de los principios del proyecto de
Wildi es activar la mirada critica sobre ellos,
una mirada pues menos complaciente pero
basicamente en constante vigilia sobre lo

que usamos, habitamos y percibimos como
superficie de mundo. Esta vigilia es lo que po-
driamos leer como una mirada decolonial, o
un arte que busca decolonizar la mirada sobre
el objeto en tanto simple forma material.

En sintesis, este libro constituye un dispositivo
que hace parte de un sistema mayor en el
que se encuentran documentos e image-

nes de archivos, y cuyas resonancias se
cruzan con los textos de diversos escritores
contemporaneos, quienes reflexionan sobre
las propiedades del cobre y otros recursos
capitalistas del extractivismo colonial.

Editor general
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Are We Human? constituyo la principal pre-
gunta de la 3rd Istanbul Design Biennial rea-
lizada en 2016. Atraidos por la sefa proble-
matica de aquello que define la vida humana,
sus curadores internacionales, los tedricos de
la arquitectura, Beatriz Colomina (Espana) y
Mark Wigley (Nueva Zelanda), se impusieron
la dificil tarea de ahondar en los estados en-
ganosamente didfanos entre el disefio, lo hu-
mano Yy la arqueologia de la especie .

Como complemento al catdlogo de obras y
piezas exhibidas en la Bienal, los curadores
decidieron ofrecer un pequeno paratexto en
forma de ensayo bajo el subtitulo, Notes on
an Archaeology of Design. Con un amplio
apoyo de referencias, el libro aporta una dis-
cusion tedrica sobre las secciones de la Bienal,
asi como un repositorio de imagenes que sir-
ven de contraste visual.

Cabria destacar la discusion principal que
sostuvieron los autores con el pensamiento
materialista 0 nuevo materialismo, puesto que
para ellos el hallazgo de objetos arqueoldgi-
cos constituiria una evidencia del disefo de
lo humano. La pregunta que atraviesa todo el
ejercicio epistemoldgico de la Bienal parte de
la cuestién por el origen, no el origen de la
especie natural, sino el origen de la historia de
la especie humana, y de este modo pone en
discusion el devenir del disefio como creatio
ex nihilo. Es por ello, entonces, que se podria
deducir que la historia del disefio de lo hu-
mano es una historia cismatica que oscila al
menos entre el ser disefiado y el ser creado.

Asi, este breve texto resulta un apéndice
fundamental para comprender el espesor
de una Bienal que aposto6 por preguntas de
arqueologia critica, antes que por sentencias
afirmativas sobre el diseno de productos.

Editor general
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GLOBULAR. Descubrimiento del cielo
chileno como polo de la astronomia
mundial, es una investigacion que
explora imagenes de archivo a través
de un ejercicio experimental y senso-
rial de realidad virtual.

Recuperando registros de la naciente
actividad astrondémica a fines de

los afos 60 y comienzos de los 70
en el Norte de Chile, por parte de
organizaciones internacionales como
AURA'y ESO, el proyecto visualiza el

fenémeno luminico y maquinico, asf

como el contexto histérico y politico

por el cual atravesaba Chile en aquel
periodo.

Estos acontecimientos marcaron
un hito en las ciencias del espacio
y la tecnologia, cruzado ademas
por la instauracién de dispositivos
culturales como el Planetario, que
perpetuaban una promesa de mo-
dernidad y esplendor en medio del
denominado “apagon cultural”.

GLOBULAR (2016) fue una investi-
gacion de Renzo Contreras para
optar al titulo en Disefo de la
Universidad de Chile.

Las imagenes que siguen fueron
aportadas por el archivo European
Southern Observatory (ESO).
Fuente: https:/www.eso.org/
public/chile/?lang
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Comet 1P/Halley with the
wide-field CCD, 1986.
| Credit: ESO

The ESO 0.5-metre telesco-
pe, which saw first light in
December 1971 at the La Silla

Observatory.
| Credit: ESO

6 This image shows the barred

spiral galaxy NGC 1365 in the
constellation of Fornax, 1990.

| Credit: ESO

The huge “horseshoe” mount
for the ESO 3.6-metre tele-
scope, during construction in
1973-1974.

| Credit: ESO

The central area of a CCD
image of the quadruply lensed
quasar H 1413+117 (the Clo-
verleaf), obtained in red light
on 8 March 1988 at the ESO/
MPI 2.2 m telescope. The four
images are clearly separated;
they all belong to the same
object, 1988.

| Credit: ESO

Last colour photo before the
supernova explosion in LMC.
‘This colour photo of the Large
Magellanic Cloud (LMC) was
obtained with a 6 x 6 camera
mounted piggy-back on a large
telescope at the ESO La Silla
Observatory, on February 23 at
UT 01:00, a few hours before
the supernova exploded, 1987.
| Credit: ESO

The geometry of the system.
The four images of the quasar
are called A, B, C and D, in
order of decreasing brightness.
The distances between them
are indicated in arcseconds.
(ESO Press Release eso8806;
BW), 1988.

| Credit: ESO

This a very-short CCD
exposure of the giant planet
Jupiter, obtained with the
NTT through an infrared filter
with a passband near 1000 nm.
At the time of the observation,
Jupiter was only above the
northern horizon at La Silla,
1999.

| Credit: ESO

Comet Austin develops an ion
tail. This photo is a reproduc-
tion of a photographic plate,
obtained with the ESO Sch-
midt telescope at La Silla in the
evening of February 24, 1990
(Feb. 25.0 Universal Time).

| Credit: ESO
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NORMAS EDITORIALES

CANAL. Cuadernos de Estudios
Visuales y Mediales, corresponde a
una publicacién arbitrada, editada por
el Programa de Estudios Visuales y
Mediales del Departamento de Diserio,
Facultad de Arquitectura y Urbanismo,
de la Universidad de Chile. Se publica
una vez al afo y su objetivo es difundir
y promover el pensamiento y los
conocimientos en torno a la visualidad,
laimagen y los medios, consideran-
do para ello los objetos de lectura,
escritura y documentacion que derivan
de los diversos ambitos de la cultura
contemporanea.

Para el desarrollo del proyecto editorial,
los Cuadernos de Estudios Visuales y
Mediales se proponen avanzar en un
programa de indexacién anual, organi-
zado sobre monografias teméticas que
ayuden a orientar la discusion sobre
dreas de problemas. Esta programa-
cion editorial persigue materializar

una fuente de consulta para otros
investigadores, creadores y estudiantes,
quienes podran utilizar estos cuadernos
como un archivo y, ademds, como una
plataforma de discusion.

Estructura editorial

La estructura editorial de CANAL
propone cuatro formatos de publica-
cion, éstos permaneceran vigentes para
cada numero a publicar, pero podran
presentarse con distintos énfasis en
funcién de cada monografico planifica-
do por los editores.

202

1. Investigaciones

Incluye aquellas investigaciones en
curso o terminadas (patrocinadas o
financiadas por entidades nacionales
o internacionales). Se priorizaran los
articulos derivados de investigacion
basica, investigacion-creacion, tesis
de magjister o doctorales, ponencias o
comunicaciones a congresos.

2. Obras

Comprende actividades de crea-

cion asociadas a la implementacion

de obras, modelos, metodologias,
laboratorios, curatorias, publicaciones,
etc. De esta actividad se desprende la
instalacion y circulacion de obras en un
sistema de visibilidad institucional o no
institucional.

3. Ensayos

Considera aspectos relevantes del
pensamiento critico y tedrico, en
forma de ensayos que ofrezcan una
vision politica sobre objetos de analisis
especificamente contextualizados, y
adecuadamente documentados segun
fuentes bibliograficas.

4. Documentos

Contempla archivos, documentos
textuales y visuales, asi como registros
de un acervo historiografico y/o episté-
mico de diversos contextos culturales.
Estas materias promueven, ademas, la
recuperacion de documentos que han
servido para generar obras de autor en
otros dmbitos visuales y mediales.

Normas editoriales



NORMAS EDITORIALES

Instrucciones de publicacion

- Los autores deben ofrecer el material
en formato de articulo, éstos deben ser
originales e inéditos para el formato de
Investigaciones y Ensayos.

- Los articulos recibidos seran evalua-
dos por el comité editorial, quienes
velaran por su pertinencia y calidad

en primera instancia.

- Los articulos seleccionados seran,
posteriormente, evaluados para su
eventual aprobacion por pares exter-
nos (peer-review).

- De ser necesarias se solicitaran co-
rrecciones y/o modificaciones.

- Los escritos e imagenes seran de
exclusiva responsabilidad del autor
firmante.

Restricciones

- Los articulos deben tener entre 3.000
y 6.000 palabras.

+ Incluir resumen (abstract) de 300
palabras en castellano e inglés.

- Incluir 5 palabras claves (keywords) en
castellano e inglés.

- El protocolo de referencias se aplicara
bajo Manual de Estilo Chicago. Fuente:
http:/www.chicagomanualofstyle.org/
home.html

- Las notas se incorporaran en superin-
dice al final de cada pagina.

- Las referencias bibliograficas se
incorporaran al final del articulo en el
siguiente orden: autor, titulo, ciudad
de publicacién, editorial y ano de
publicacion.

Gestion de imagenes

+ Presentar como maximo 10 imdgenes
para seleccionar.

- Resolucion de 300 dpi (idealmente tiff
0 jpg). Los graficos o diagramas deben
presentarse en formato vectorial (eps).
- Los elementos como diagramas, di-
bujos y fotografias deben incluir breve
resena explicativa.

- Adjuntar el nombre del autor o fuente
de referencia en un archivo Word
separado.

- Las imagenes deben contar con la
autorizacion para ser publicadas y su
gestion sera de exclusiva responsabili-
dad del autor firmante.

Autores

- Cada autor debe adjuntar un breve
curriculo académico de no mas de 150
palabras en castellano e inglés. Este
debe incluir estudios universitarios y
postgrados, proyectos relevantes y
filiaciones a instituciones universitarias.

Convocatoria al nimero 2
Publicacion en el primer semestre 2018

Plazo para el envio de articulos
30 de octubre de 2017

Mas informacién en:
http://estudiosvisualesymediales.uchilefau.cl/
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