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Resumen

A partir de la nocion de representacion,
se plantean las relaciones de similitud y
semejanza como aspectos de la
problematica de la ilusion y la virtualidad.
Luego se analiza la tendencia extrema
presente en cierto tipo de imagenes, en
comparacion con la actividad artistica, y
que es analizada en dos limites de
visibilidad: la maxima visibilidad, presente
enun arte que Paul Virilio llama ‘extremo’,
y la minima visibilidad, propuesta de un
arte que resiste a imposiciones y
colonizaciones de la vida por instancias
de poder. Finalmente se plantean, por
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medio de ejemplos, algunos elementos que
conforman lo que propone el autor como
‘otro arte’, experiencias con imagenes que
interfieren la eficacia del uso industrial de
la imagen y buscan generar reacciones de
critica reflexiva u opinion en un publico.
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Abstract

Apart from the representation’s notion,
there are stated the similitude and likeness
relations as aspects of the illusion and
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virtual world’s problem. Then is analyzed
the extreme tendency which is presented
in some type of images, compared with
the artistic activity which is examined in
its two limits: The maximum visibility
which appears in a type of art, that Paul
Virilio call ‘extreme’ and the minimal
visibility, proposed by an art that resist the
impositions and colonialist conditions of
life by some instances of power. Finally it
is put forward, by means of examples,
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some elements that make part of what the
author proposes as «another arty,
experiences with images that interfere the
image’s industrial use efficiency and tries
to generate some reflexive critics reactions
or a public opinion.

Key Words: Representation, Perception’s
Logistics, Disappearance Esthetics,
Resistance Art, Another Art.
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Industria de la imagen

En Occidente, el arte fue, hasta final del
siglo XIX, el campo mas importante de
produccion de imagenes. Las imagenes
artisticas, producidas manual e
individualmente, no llegaron nunca a
saturar los espacios poblados por ellas; esto
permitia que cada una tuviera una alta
posibilidad de afectar la sensibilidad de su
publico. A partir del siglo xx, de manera
creciente y cada vez mas eficiente, la
produccién de una gran cantidad de
imagenes pas6é de manual a industrial
(mediada por maquinas). Una ‘industria de
la imagen’ (que inici6 con la fotografia y
continud su desarrollo con el cine, la
television y la informatica) es la que
produce y comunica actualmente los datos
visuales y audiovisuales con base en los
cuales configuramos una imagen de la

realidad mundial.

Nuestra idea de mundo se ha ido
conformando a partir de una esfera de
comunicacion saturada de imagenes en la
forma de una especie de ‘mosaico’, como
lo ha llamado MclLuhan'!; una textura
audiovisual en la que poco o nada
sobresale. Actualmente las imagenes se
transmiten y son reemplazadas por otras
de manera tan rapida que el poder de
afectar la sensibilidad que puede tener
aisladamente cada una de ellas es minimo.
No obstante, la industrializacion
mediatica e informatica hace posible
reiterar estratégicamente ciertas imagenes
y mensajes para hacerlos sobresalir entre
los otros. El relieve (la relevancia)
sustituye la profundidad, situacion que
Jean Baudrillard ejemplifica con el
fenémeno del “Trompe oeil’?; en €l, dice

Baudrillard, «lLa profundidad esta
invertida: a diferencia del espacio del
Renacimiento ordenado segiin una linea
de fuga en profundidad, [...] el efecto de
perspectiva se proyecta de alguna manera
hacia delante» (1998: 64).

De manera similar a lo que produce el
‘Trompe P'oeil en la mirada, la reiteracion de
los mensajes masivos supera nuestra
capacidad y nuestra voluntad de olvidatlos
o recordarlos. Cotidianamente percibimos
tantas imagenes, tan convincentes y tan
atractivas, que parecen pruebas mas que
suficientes de la realidad de lo percibido; a
partir de ellas sacamos las conclusiones que
acompafian muchas de las decisiones que
tomamos en nuestro actuat, tanto en el nivel
doméstico como en el ético o el politico.

Por otra parte, nuestra imaginacion cada
vez esta mas acorralada por una vision
artificial que pretende
«omniscopica» (verlo, mostrarlo todo). La

devenir

gran cantidad de imagenes que se
producen industrialmente se amontonan
en nuestra memoria de tal manera que han
ido también inhibiendo nuestra capacidad
de imaginar lo que no se muestra en ellas.

El desarrollo de la tecnologia en
informacion ha traido grandes beneficios
a la humanidad, como la minimizacion de
los tiempos de demora en las transmisiones,
expansion de mercados, acceso masivo a
imagenes y datos antes restringidos a
lugares distantes como bibliotecas
regionales, universidades, escenarios
deportivos o de espectaculos, y facilidades
para la comunicacion entre personas
separadas por la distancia, etc. Pero
también hay accidentes potenciales

—_—————

e ——

! Escribe Marshall
McLuhan: «Se ha
expulsado el
proceso lineal de la
industria, y no soélo
enla gestion yla
produccioén, sino
también en los
entretenimientos.
La nueva estructura
en mosaico de la
television ha
sustituido los
planteamientos
estructurales de
Gutembergy. (En:
Comprender los
Medios de
Comunicacion, pag,
238).

? Imagen producida
para confundir.
Mediante efectos de
perspectiva y color
se produce la
ilusién de volumen
o relieve en una
imagen plana.

———
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implicitos en las nuevas tecnologias
informaticas.

Ha Dicho Paul Virilio que la interactividad
es alainformacion lo que la radioactividad,
a la materia. Asi como el accidente de
radioactividad fuera de control puede llegar
a producir desastres de escala global y de
caracter irreversible (voluntariamente como
en Hiroshima o involuntariamente como
en Chernobyl), en la informatica, cuyo
alcance es global, la interactividad fuera de
control podtia desencadenar un accidente
generalizado, que el arquitecto-filésofo
llama «el accidente de los accidentes», un
accidente que trastocaria la percepcion
misma de la realidad.

A continuacion, en este texto, se buscara
identificar los aspectos mas importantes
de esta fase de desarrollo tecnologico y
cambio politico en lo que a imagen se
refiere, y las relaciones de mutuo contraste
y debate con el arte (entendido como otro
campo de experimentacion y produccion
de imagenes).

Modelo y copia

Dentro del sistema filosofico kantiano, el
conocimiento requiere que unos datos
recogidos por la intuiciéon sean
reconocidos en conceptos u otras formas
de generalizacion, ya que solo entonces
se puede decir que tenemos
representaciones de objetos; lo dado a la
percepcion debe coincidir con una
generalizaciéon construida en el
pensamiento. Segun Kant, s6lo nos es
posible el conocimiento a partir de las
representaciones que nos hacemos de los
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objetos: reducciones constituidas por
datos selectivos tomados de las
intuiciones, y orientados por la pertinencia
en los juicios conceptuales de los que
haran parte.

En el libro La paradeja de la representacion,
Corinne Enaudeau ha postulado que el
pensamiento no es mas que el «esfuerzo
del sujeto por representarse los objetos,
darselos, ponerlos para €l y ante él» (1999:
27). Segun esta afirmacion, el
conocimiento comenzaria siendo un
esfuerzo por distinguir entre los objetos
del mundo y el sujeto que se los representa,
lo que significa hacer una separacion entre
lo que hay de ‘objetivo’ y ‘subjetivo’ en la
representacion. De la afirmacion de
Ennaudeau se puede asumir que el
pensamiento es una actividad que
conduce a la representacion, luego no es
su resultado. A partir de lo anterior,
planteo una pregunta: si a través del
pensamiento el sujeto se esfuerza por
representarse los objetos, ¢a donde debe
conducir ese esfuerzo?

En una representacién hay algo que
reemplaza y confirma la ausencia del
objeto: un signo, una copia. La
representacion, afirma Enaudeau,
consiste en «sustituir a un ausente, datle
presencia y confirmar su ausencia» (1999:
27); en esto consiste su paradoja: el objeto
(modelo) ‘esta de manera ausente’ en su
representacion (copia, signo). En la
‘paradoja de la representacion’, ya que la
copia es el unico acceso al modelo, «el
peligro consiste en que la representacion
quiera pasar por la presencia, el signo por
la cosa» (Enaudeau: 36). Representar es
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poner un objeto ‘para’ y ‘ante’ el sujeto;
este objeto debe ser captado de alguna
manera por el sujeto. De lo anterior se
puede concluir que el pensamiento es
posterior a la captacion y anterior a la
representacion de los objetos, el esfuerzo
del pensamiento, entonces, debe conducir
a establecer un puente entre la captacion
del objeto y su representacion.

Esto sugiere otra pregunta: sea porque la
percepcion del objeto no es clara o porque
es engafiosa (objetos que parecen otros,
o imagenes que parecen objetos, sin serlo),
en el caso de imagenes (artisticas o
industriales), ¢qué ocurre cuando el
esfuerzo del sujeto no alcanza para
objetivar, es decir, poner ‘para ¢l y ante
él’ lo que percibe?

Enfrentando la paradoja, el arte
contemporaneo ha puesto en duda varias
veces la representacion como condicion
del conocimiento. Las experiencias mas
radicales del arte abstracto se negaron a
hacer representaciones de objetos; en
abundantes tentativas del arte conceptual
el objeto fue evitado con vehemencia; el
hiperrealismo llevo la representacion hasta
el limite de la paradoja.

En su texto Esto no es una pipa, escrito a
partir de la obra del pintor Rene Magritte,
Michel Foucault distingue dos formas de
relacion que establece el arte entre el
modelo y la copia: la semejanza y la
similitud.

La semejanza sirve a la representacion,
que reina sobre ella; la similitud sirve a la
repeticion que corre a través de ella. La
semejanza se ordena en modelo al que

Rene Magritte. «la répresentation» (1962).

esta encargada de acompanar y dar a
conocer; la similitud hace circular el
simulacro como relacion indefinida y
reversible de lo similar con lo similar
(Foucault, 1981: 64).

Tomando como ejemplo la pintura ‘La
Répresentation’, de Magritte, dice
Foucault que en ella la relacion de
similitud que podria presentarse entre la
pintura y la realidad queda disociada por
la manera como se suceden las imagenes
de la escena principal y las del recuadro
encerrado en la balaustrada. La
simultaneidad y el parecido entre la gran
escena y la pequefia basta «para que la
referencia exterior a un modelo —por via
de semejanza— esté al momento
inquietada y se vuelva incierta y flotante»
(Foucault, 1981: 60).

Segin Foucault, en la semejanza hay un
patron que ordena y jerarquiza, a partir
del modelo «todas las copias cada vez mas
débiles que se pueden hacer de él»; En la
semejanza hay representacion, ya que el
objeto es ordenado segun el pensamiento
en un modelo que no se confunde con ¢l
El modelo es representacion y como su

ﬁ
En su texto Esto no
es una pipa, escrito a
partir de la obra del
pintor Rene
Magritte, Michel
Foucault distingue
dos formas de
relacion que establece
el arte entre el modelo
9 la copia: la
semejanza y la
similitud.,
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Alceu Baptlstao «Kaya» (2004) En: http / /WWW. mlssdlgltalworld com/MDW~Contest/ showpage / 1 6

realidad es mas débil que la del objeto,
hay una ganancia, como dice Enaudeau,

«el arte supera a la naturaleza, la completa
y la realiza» (1999: 27).

En la similitud, en cambio, prima la
repeticion, su relacion con el objeto es
indefinida. La similitud hace circular el
simulacro, el pensamiento pierde su
claridad al «haber dejado la presa por la
sombra» (Enaudeau: 27).

En la repeticion hay pérdida, ya que el
objeto es reemplazado por la copia,
entonces ya no se trata solo del problema
de la representacion, sino de la produccion
de la realidad, o el reemplazo de esta por
una virtualidad a la que se suele aplicar el
término equivoco «Realidad virtual».

El evento ‘on line’ llamado ‘Miss Digital
Wortld” (que se viene desarrollando desde
el afio 2004) consiste en un reinado de
belleza cuyas participantes son ‘modelos’
virtuales que concursan a través de fotos y
videos en las que logran dar la impresion
de ser reales. Aunque las concursantes son
las ‘modelos’, el reinado es un concurso
para disefiadores e ilustradores que exhiben
de esa manera sus capacidades de

desarrollo y aplicacion de herramientas
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digitales. En las fotografias y videos, las
candidatas asumen poses de reinas de
belleza, hablan, cuentan al puablico sobre
sus gustos, hobbies y proyectos; de esa
manera los jurados y el pablico las pueden
apreciar ‘en accion’ y calificar qué tan
verosimiles son sus formas, detalles,
actitudes y movimientos. En un evento
como ‘Miss Digital World” advertimos el
peligro que ronda constantemente a toda
similitud, como lo expresa Enaudeau, de
que «a representacion quiera pasar por la
presencia, el signo por la cosa». Veamos el
siguiente caso:

Desde hace aproximadamente cinco
afios, algunas empresas de diseflo en
medios digitales ofrecen como producto
modelos virtuales que pueden ser
‘utilizadas’ para exhibicion de productos
(moda, accesorios), como personajes de
juegos u otros usos de las industrias de la
comunicacion y el entretenimiento. Las
‘modelos  virtuales’, que estan
reemplazando a las ‘mujeres modelos’,
vienen con caracteristicas propias de su
modalidad de ‘existencia’; las ventajas con
las que se ofrecen al mercado residen en
que sus imagenes son mas baratas que las
de mujeres, siempre estan disponibles y
sus rasgos se pueden modificar segin el
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Imagenes de ‘modelos virtuales’.

gusto del cliente o la necesidad del
producto.

Como ha dicho Virilio, después de lo
parecido vino ‘lo analogo’, y ahora, con
lo digital, viene una era de lo verosimil.
Del modelo pasamos al clon, en el que
modelo y copia tienen las mismas
caracteristicas (por eso se hacen
indiscernibles). La clonacion privilegia
unos tipos de informacion sobre otros (por
ejemplo, informacion genética, como en
el caso de las ovejas clonadas) y por eso
atenta contra la variedad; los clones
presentan la «estandarizacion industrial de los
productos fabricados en serie» (Virilio, 2001:
111). La estandarizacion implicita en los
procesos industriales afecta la realidad
misma: realidades que se fabrican en serie
y a peticion de un publico (como las de la
pornografia) o de una instancia de poder
(como las de la propaganda y los
noticieros), que acompafiaran «a /a
estandarizacion de las sensaciones, de las
emocionesy (Virilio, 2001: 111). Las
imagenes se presentan sin representar,
remplazan la realidad.

En una relaciéon de semejanza siempre
habra una distancia entre la cosa y su
representacion, una representacion se
‘asemeja’ a la cosa; pero en una relacion
de similitud la cosa y su réplica pueden
llegar a hacerse indiscernibles, la cosa y
su modelo se ‘asimilan’ perdiendo su
distancia. Walter Benjamin dijo que la
produccion y reproduccion manuales de
las obras de arte habian logrado mantener
su ‘aura’, la presencia tnica de una obra u
objeto. El ‘aura’ es para Benjamin la
«manifestacion irrepetible de una lejaniax»
(1982), de un ‘aqui y ahora’ cercanos al
artista pero distantes del espectador.
Gracias a esa lejania el observador tenfa
claro que se encontraba frente a una obra
de arte, lejana y ‘artificial’, tenia claro que
la imagen representaba algo que no estaba
alli; como lo dijo Benjamin, «el pintor
mantiene en su obra una distancia natural

de la realidad».

En el siglo x1x, con el advenimiento de la
fotografia, el arte parecia amenazado de
Las
reproduccion mecanica, segun Benjamin,

muerte. tecnologias de la

g

Del modelo pasamos
al clon, en el que
modelo y copia tienen
las mismas
caracteristicas (por
eso se hacen
indjscernibles). La
clonacion privilegia
unos tipos de
informacion sobre
otros (por ejemplo,
informacion genética,
como en el caso de las
ovejas clonadas) y
por eso atenta contra
la variedad; los
clones presentan la
westandarizacion
industrial de los
productos fabricados
en seriey (Virilio,
2001: 111).

——
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rompieron la distancia ‘auratica’ que habia
entre la experiencia del artista (desde
ahora un operario) y el publico (desde
ahora una masa). A finales del siglo xx,
con la imagen virtual, segun Virilio, se
impone una ‘estética de la desaparicion’,
que comenzo6 con las distancias y sigui6
con ‘la decadencia de la mirada, de la
vision directa’ en el espacio fisico de la
percepcion.

La técnica que permite la telepresencia
(estar ‘aqui’ y actuar ‘alla’) anula toda
distancia entre la imagen producida y la
imagen real. Anulada la distancia solo
queda el tiempo, como dice Virilio,
dlegaremos sin haber partido», «Es ¢/ pais
el que nos visitard, como nna muchedumbre visita
a una bestia enjanladay (Virilio, 2003a: 162).
La diferencia entre los modos de percibir
el espacio presente (inmediato) y el espacio
transmitido (mediato) la plantea Virilio con
los términos ‘Pequefa oOptica’ para el
primero y ‘Gran Optica’ para el segundo.

La ‘pequefia Optica’ es la geométrica,
aquella comun a la pintura, la fotografia,
el cine, en la que es posible distinguir entre
cerca y lejos, donde se distinguen también
un horizonte y un punto de fuga. Virilio
se refiere a ella como «la perspectiva del
espacio real de los pintores del
Quattrocento» (2003a: 162).

La ‘Gran Optica’ es la del tiempo real, de
la transmisién instantinea, es «la
perspectiva del tiempo real de los
especialistas en informacion del
Novecentoy» (Virilio, 2003a: 163). En un
espacio virtual y un tiempo inmediato, la
gran optica introduce la velocidad limite
(velocidad de la luz) como experiencia de
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percepcion; desdobla nuestra percepcion
hasta un lugar de los hechos.

Tanto el espacio de la distancia como el
tiempo del transcurso son mediadores
entre los sucesos, lo que percibimos y
nuestras reacciones. La destruccion de la
distancia (ruptura de la distancia en la
aceleracion de un tiempo inmediato), nos
deja por fuera del espacio y del tiempo
necesarios para la reflexion, en un espacio
inextenso y un tiempo inmediato. La
reflexion critica que se requiere para estar
seguros de tomar las decisiones
adecuadas, solo es posible localizada en
un espacio y un tiempo. El sujeto, que
mediante el pensamiento se esfuerza por
poner el objeto ante ¢l (a distancia),
fracasaria en su intento de hacer una
representacion, no sabria distinguir entre
el modelo y la copia.

Dos limites

Paul Virilio retne en el término ‘logistica
de la percepcion’ sus analisis de las
relaciones entre tecnologia, informacion
(incluidas las imagenes) y poder (sobre
todo las relaciones de control), tomando
dos vertientes: el diagnoéstico (con
frecuencia pesimista) del mundo
contemporaneo y sus perspectivas futuras,
y la propuesta (alternativas de resistencia)
de acciones posibles tendientes a
preservar lo que no se quiere perder en la
vertiginosa transformacion del mundo
humano. Virilio ha
constantemente los efectos negativos del
progreso; afirma que todo nuevo invento,

analizado

aunque trae consigo multiples beneficios
que contribuyen a la solucion de los
problemas que afectan al ser humano, tiene
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Stelarc. «Suspensiony (1984) y «Third Handy (2004).

un lado negativo que es necesario revisar
constantemente bajo el concepto de
accidente (el navio trae consigo, en
potencia, el naufragio; el tren, el
descarrilamiento; el automovil, el
accidente automovilistico; el avion, el
desastre aéreo).

LLa critica viriliana al progreso tecnologico
busca hacer un balance de la relacion
beneficio-peligro: si el beneficio resulta
mucho mayor que el peligro, vale la pena
correr el riesgo y pagar el precio del
progreso, pero en el caso contrario hay que
oponerle resistencia.

En la medida en que el arte no se inscribe
en la produccion industrial de imagenes,
las obras de arte son ‘las otras imagenes’,
lo otro, lo no mostrado por la industria.
Segun Virilio, a partir de los siglos xvii y
XIX el arte se hizo profético, «el rol del arte
no era enjuiciar al mundo; su rol era
anunciar proféticamente lo que estaba por
venir (2003b: 105). Por eso la pregunta
por el arte se hace pertinente y toma
también las vertientes del diagnostico y
la propuesta.

Visibilidad maxima: Arte
extremo

En el extremo de la maxima visibilidad,
cerca del espectaculo, del escandalo y del
terrorismo, Virilio hace un diagnostico a
partir de experiencias ‘extremas’ con el
cuerpo, con el sufrimiento, con seres
vivos, para preguntar por los limites de la
experiencia artistica. Virilio convoca
ejemplos de un ‘arte extremo’ con los que
nos incita a preguntar con ¢l cual es el
limite de lo permitido y de lo aceptable
como arte.

Los artistas Otlan y Stelarc son citados
constantemente por Virilio para sefialar
un extremo alcanzado en sus obras.
Ambos artistas tocan un limite, lo
podemos sentir, la pregunta es ¢cual es el
limite tocado o traspasado?

En la obra Suspension’, Stelarc atravesod
su piel con ganchos de metal para luego
hacerse suspender de estos, ante la mirada
de sus espectadores. Someterse
voluntariamente a una experiencia como
esta significd ser capaz de controlar las

|

f‘/

En la medida en que
el arte no se inscribe
en la produccion
industrial de
imdgenes, las obras
de arte son ‘las otras
imdgenes’, lo otro, lo
70 mostrado por la
industria.

—
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sefiales de dolor con que el cuerpo
reaccionaba; hacer de esto un espectaculo
implicaba dejar rastros del mismo y dotarlo
de significacion colectiva. En un trabajo
reciente, como ‘Third Hand’, el artista
extiende su brazo y mano con una protesis
de alta tecnologia y realiza acciones en las
que la protesis imita los movimientos de la
mano. Segun Stelarc (citado por Virilio),
«el cuerpo humano, tal como es ahora, no
va a poder acceder al universo (...) el
hombre necesita mutar para sobrevivir,
pero mutar voluntariamente, por sus
propios medios» (2003b: 105). Segun esto,
el limite alcanzado, o anticipado, en la obra
de Stelarc es la historia, el destino mismo
de un ser humano en camino a lo
‘transhumano’, es decir, a la superacion de
si mismo: «The body is obsolete» (el cuerpo
es obsoleto) es la consigna con que Stelarc
presenta su trabajo.

Stelarc experimenta con la posibilidad
limite de una mutacién controlada que

significa deshacerse del cuerpo. Segun
McLuhan «en las edades mecanicas
extendimos nuestro cuerpo en el espacion»
(1996: 25), el hombre extendi6 el alcance
de su accion mas alla del cuerpo propio, y
esto significa que el cuerpo humano tenia
la posibilidad de mutar al cyborg (mezcla
de tejido vivo y partes mecanicas) y el
cyborg a robot (cuerpo totalmente
mecanico). Cyborgs y robots son cuerpos-
limite que la ‘extension’ mecanica hace

posibles.

Hoy (desde finales de los afios sesenta) —
continia McLuhan— «hemos extendido
nuestro sistema nervioso central hasta
abarcar todo el globo, aboliendo tiempo y
espacio» (1996: 25); esto significa que la
extension informatica del pensamiento
tiene como cuerpo-limite un cuerpo
virtual, que no dependeria del tiempo ni
del espacio. Como lo dice Gilles Deleuze,
la informacién funciona como «un
mecanismo de control que proporciona,

Anuncio de revista ‘Soho’.Rev. Semana, 2004. Ana Dominguez. Foto de H. Puentes.
Rev. Soho, 2006.
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en un instante dado, la ubicacion [de los
sujetos] dentro de un ambito abierto»
(2002), entonces podemos decir que la
informacion extiende el alcance de accion
del cuerpo, pero también extiende las
posibilidades de control total (corporativo,
politico, militar) sobre los sujetos.

Un anuncio publicitario de la revista Soho,
que aparecié en la revista Semana,
mostraba a una mujer anciana embera como
imagen de contraste de los cuerpos que la
revista exhibe en sus fotografias. La revista
Soho se dirige a un segmento de mercado
especifico: hombres de ciudad de nivel
economico medio y alto, con predileccion
por la imagen de mujer voluptuosa, joven
y del tipo promovido por las industrias de
la publicidad y la moda. En el ambito del
consumo los cuerpos distintos son vistos
como cutiosidades o, como en el caso de
la revista Soho, usados como el contraste
imperfecto del ideal a seguir. El cuerpo
limite expresa el tipo de sociedad en que
se produce. Tanto el personaje virtual como
la modelo que posa para fotos de una revista
han evolucionado sus cuerpos hacia lo
virtual (el personaje virtual porque no tiene
voluntad, y la modelo porque la imagen de
su cuerpo es su capital de trabajo). El limite
mas visible del control es la virtualizacion
del propio cuerpo. La estandarizacion que
deriva de la produccion en serie de cuerpos

virtuales atraviesa los cuerpos colonizados
por la similitud, y termina haciéndolos
indistintos.

Un cuerpo artificial (robot, cuerpo virtual)
es un cuerpo controlable, por eso se lo
produciria. El sujeto que acepta mutar
voluntariamente a cuerpo virtual ha
aceptado ser controlado. Las estrategias de
ocupacion politica han pasado de los
territorios a los cuerpos. Afirma Virilio que
«lLa utopia colonial por excelencia consiste
en modificar el cuerpo del colonizado [...]
de quien se ha dominado» (2003b: 105);
esta es la dimension terrorista del arte que
el filbsofo encuentra «en el germen del
fascismon.

Ala colonizacion de los cuerpos por medio
de la técnica informatica se le resiste en el
campo mismo del cuerpo, del cuerpo
propio; dice la artista Orlan, a proposito
de sus ‘performances’ en quirdfanos: «Cee
est mon corps, Ceci est mon Logicieh) (este es mi
cuerpo, este es mi ‘software’). En la obra
‘Opération(s) Réussie(s)’, Otlan realiza
cambios drasticos a su cuerpo por medio
de la cirugia, y muestra los procesos a
través de videos y fotografias tomadas en
el quir6fano y en los procesos de
recuperacion. Enla obra de Orlan el cuerpo
propio es el limite de lo politico y lo social,
el campo de batalla y de liberacion. Virilio

Orlan. Opération(s) Réussie(s).
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virtual) es un cuerpo
controlable, por eso se
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controlado.
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esteticismo politico
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dijo una vez a la artista: «usted es libre de
hacer lo que quiera, incluso suicidarse (...)
pero yo no soy libre de decirle: hagalo»
(2003b: 127), asi expresa una posicion,
segun la cual la invitacion al asesinato o al
suicidio es el limite (ético) de la libertad de
expresion artistica.

Pregunta el filosofo: «si el terror nazi ha
perdido la guerra, ¢no ha ganado acaso
finalmente la paz?» (Virilio, 2001: 48). En
esta pregunta esta contenido el diagnostico
de que estamos produciendo un arte cuya
estética es la del enemigo, un enemigo que
esta dentro de nosotros mismos: la guerra,
el gusto por la muerte que se expresd en
las consignas fascistas ‘viva la muerte!” y
‘La guerra es bellal’.

¢Estetizacion de la politica? ;Politizacion
del arte? ¢:Qué las diferenciaria?

Ciertos casos de arte extremo, como los
citados, alcanzan limites de la actividad
artistica, poniendo en cuestion la nocion
misma de humanidad del ser humano.
«Cuando hoy en dia nos decimos ‘chasta
donde?’ significa: hasta Auschwitz. Quiere
decir que estamos dispuestos a llegar hasta
ese puntoy (Virilio, 2003b: 123). El campo
de concentracién, de tortura, de
experimentacion y de exterminio de seres
humanos da un nombre al afuera de todos
los limites posibles del ejercicio politico,
clentifico, artistico; alli se encontraron,
fuera de sus limites, politica, ciencia y arte,
y cada una de ellas traspaso sus fronteras.
Alli donde la politica habla de belleza,
donde la ciencia habla de comunidad,
donde el arte habla de progreso... ¢no es
el afuera del ser humano?

Ante la pregunta de Virilio: ¢Etica o
estética? podemos decir que la ética no es
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propiamente un limite del arte, es su
exterioridad. Y ante la cuestion: «si la
libertad de expresion CIENTIFICA no
tiene mas limites que la ARTISTICA,
¢donde se detendra mafiana la
inhumanidad?» (Virilio, 2003b: 123).
Respondemos también que el arte no es el
limite de la actividad cientifica, es también
su exterioridad; porque la ciencia no es
expresion. La ciencia, la ética, la politica
son aquello que el arte no es.

La politica estetizada del fascismo conlleva
el desbordamiento del espectaculo en la
guerra; como lo expone Walter Benjamin,
«todos los esfuerzos por un esteticismo
politico culminan en un solo punto. Dicho
punto es la guerra... [Porque]... solo ella
hace posible dar una meta a movimientos
de masas de gran escala» (1982). La guerra
es el fin de la forma politica llamada
fascismo. Un arte politizado (la respuesta
comunista que imaginé Benjamin) busca
el extremo contrario del fascismo, el
cambio de condiciones en el que la politica
es el fin y la guerra un medio, posible, pero
extremo.

Visibilidad minima: Arte
Invisible

En el limite minimo de visibilidad hay un
arte que podria pasar inadvertido, un arte
invisible que muchas veces ni siquiera
logra acceder a los circuitos de exhibicion
museistica o de mercado galeristico, y no
es llamado arte por nadie (a veces ni
siquiera sus autores), un arte que se mueve
en la ‘estética de la desaparicion’.

A simple vista pareciera preferible decir
que el arte debe servir siempre para
propositos constructivos, cuenta Virilio:
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«El otro dia vi a un profesor de historia
del arte contemporaneo que ensefia en
colegios, que me dijo: ‘cuando llego a la
automutilacién, eso ya no sé cémo
enseflarlo’™» (2003b: 127). Pero si
pensamos que, al contrario, hay un
proposito destructivo valido en muchas
de las practicas actuales del arte, habria
que reconocer que no todo lo que
actualmente existe debe ser conservado;
por eso pregunta: «:qué ocurre cuando el
iconoclasta es el artista plastico mismo?»

(Virilio, 2005: 50).

A la pregunta de Virilio quisiera agregar:
Si nuestra relacion con las imagenes ha
mutado, el arte, como experiencia paralela
a la cotidianidad, ¢habria muerto como lo
anuncian cada cierto tiempo los criticos
de arte?, ¢habra mutado también?, chay
algo sustancial que defina la practica
artistica que desde su origen se sigue
manteniendo? o ¢se da actualmente una
practica de otra naturaleza a la que se
llama arte y que lo ha reemplazado?

En la alta edad media, los iconoclastas
consideraban peligrosas las imagenes,
estas no dejaban campo a la experiencia
religiosa, estorbaban a la fe porque hacian
‘perder de vista’ la esencia inaprensible e
invisible de lo sagrado. El mayor
argumento de los iconoclastas era que los
fieles podian caer en el error de creer que
las pinturas y esculturas eran los cuerpos
presentes de los santos o de Dios, y
terminar idolatrandolos. De manera
analoga a los iconoclastas, ya que en las
actuales condiciones nuestra imagen del
mundo entero se hace ilusotia, dice Virilio
que la funcion del arte «onsiste en presentar
la ilusion del mundo» (2003c: 39), o sea, en
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hacer visible la logistica de la percepcion.
El artista contemporaneo se debe parecer
al mago que revela al publico los trucos
de los otros magos.

Virilio plantea que el arte fue, en
principio, imagenes localizadas, es decir,
inscritas en una materia (roca, pared, tela,
cuerpo) que ocupaba un lugar (caverna,
tumba, palacio, catedral, museo); si el arte
actual mantiene algtn rastro de su origen,
la finalidad del arte consistitia en romper
la ilusion de lo virtual, dejando rastros
espaciales en

materiales 'y las

representaciones.

La industria de la imagen también es una
industria de disimulacion; la publicidad y
la propaganda, por ejemplo, entendidas
como industrias de la comunicacion y la
disimulacion, transmiten la informacion
que mas les conviene a sus clientes para
lograr unos fines que se establecen de
antemano (consumo, aprobacion,
consenso), y hacen percibibles solamente
los datos que son favorables para el logro
de tales fines. ILa disimulacion consiste en
no decir o en ocultar estratégicamente los
datos que no lograrian los fines o causarian
un efecto distinto al deseado (una
publicidad de cigarrillos, por ejemplo, no
comunica los efectos nocivos de estos para
la salud, a menos que una ley estatal lo exija

explicitamente).

Cuando se planifica qué mostrar, también
se esta planeando qué ocultar. El éxito de
la disimulaciéon consiste en ocultar
estratégicamente algunos datos (como el
camuflaje en la guerra por ejemplo: la
estrategia determina qué datos ocultar y
cuando ocultatlos o dejar de hacerlo), para

i
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En la alta edad media,
los zconoclastas
consideraban peligrosas
las imdgenes, estas no
dejaban campo a la
experiencia religiosa,
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de lo sagrado.
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Jimmie Durham. «Elsa» (2003) y «Usted esta aqui» (2000)

reemplazar la realidad por una virtualidad
estratégica que parezca real, es decir, se
produzca la ilusion.

Dos de las nociones de ‘publicidad” mas
difundidas en las universidades donde se
preparan los profesionales del trabajo
publicitario-propagandistico son ‘comu-
nicaciéon persuasiva’ y ‘comunicacion
estratégica’; estas podrian ser aplicadas
también a otros tipos de industrias de la
comunicacion como el periodismo y la
industria de la entretenimiento, si tomamos
en cuenta el interés y la coordinacion que
construyen entre lo que ‘muestran’ y lo que
‘ocultan’.

En la estrategia planificada por la industria
de la imagen uno de los tipos de datos
que no se muestra es la estrategia misma,
su logistica, es decir, la forma misma en
que se ha producido la imagen, de cuyo
ocultamiento depende en gran medida la
eficacia de la ilusion.

Pero la obra de arte es ‘lo otro’ de la
imagen virtual, «<no es uno de esos juegos
de espejos en que los magos de la antigua
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Grecia pretendian recrear el universo ante
los simplistas y crédulos atenienses»
(Virilio, 2005: 53). Sila ilusion y el engafio
se producen en la imagen virtual, a causa
de la deslocalizaciéon y la saturacion, la
forma de resistir a su efecto destructivo
(accidente de percepcion) debe ser posible
entonces en sus dos practicas contrarias:

1. Detencion: Frente a la deslocalizacion,
el arte produce la detencién y
desaceleracion que recobran, en el espacio,
el recorrido y la distancia. Sélo es posible
estar en un lugar reduciendo la velocidad
al extremo de la detencion.

La detenciéon permite recuperar los
intervalos, percibir los detalles y las fisuras
que ensanchan la calidad de las
experiencias aunque reduzcan la cantidad.
El mas logrado de los artes, ha dicho
Virilio, es la naturaleza muerta, su
anulacion total del movimiento y su
espacializacion completa. Frente a una
naturaleza muerta parece que tenemos
todo el tiempo para ver, los objetos se
acercan y el espacio se aleja. Si la
comunicacion es inmediatez, el arte setfa
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detencion, resistencia espacial y
contrapeso matérico al movimiento

absoluto del tiempo real.

LLa obra del artista indigena estadounidense
Jimmie Durham nos ofrece ejemplos de
detencion en el espacio, en resistencia a la
vision de progreso acelerado que amenaza
constantemente la manera como los
indigenas americanos han querido
mantenerse fieles a ciertos aspectos basicos
de la forma de vida de sus antepasados.
Jimmie Durham realiza instalaciones que
incitan experiencias espaciales, como la
obra ‘Elsa’, en la que se plantea el conflicto
entre la concepcion de territorio que
mantienen los indigenas y las politicas que
dan prioridad al desarrollo econémico; o
la obra en grabado ‘Usted esta aquf’, un
mapa en el que sefiala al espectador un lugar
hipotético, planteandole la necesidad de
espacios diferenciales en los lugares
supercolonizados por la temporalidad
acelerada del progreso.

2. Invisibilidad: Ante la saturacion, un
arte de la desaparicion que borra imagenes,

para recobrar los intervalos de espacio-
tiempo necesarios para el pensamiento y
la reflexion. Donde se puede producir lo
real, el problema no es sélo qué se muestra,

Jochen Gerz. dnvisible Monument». Saarbriicken, (1 990-1 993)
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sino también qué se oculta. Si la
saturacion y disimulacion estratégicas de
la ‘logistica de la percepcion’ vencen la
inercia’ de nuestra voluntad y de nuestro
sentido critico. Un «arte de la cegueray,
como el que propone Miguel Hernandez-
Navarro, «como un arte de resistencia, que
se precipita contra la hegemonia
hipervisual de la posmodernidad
neoconservadora» (2003); un arte que
propone pensar no solo «en lo que se gana,
sino también en lo que se pierde»
(Hernandez-Navarro, 2003).

En su ‘Monumento contra el racismo’
(Saarbriicken, 1993), el artista aleman
Jochen Gerz arrancoé los adoquines de una
calle y los volvio a poner luego de habetles
escrito por debajo los nombres de los
lugares donde hubo fosas comunes en las
que el régimen Nazi quiso ocultar los
cuerpos de sus victimas, y con ellos las
evidencias de sus crimenes. L.a obra es un
monumento invisible en el que, como lo
expresa Hernandez-Navarro, «los
viandantes estan condenados a pisar sobre
los muertos, muchas veces sin sabetlo...»
(2003); asi, la disimulacion con que el
criminal intenté borrar sus huellas quedo
evidenciada paraddjicamente en la
invisibilidad significativa de una obra arte.

L2\

% En fisica, ‘inercia’
es la resistencia de
un cuerpo a cambiar
de estado de
quietud a
movimiento o de
movimiento a
quietud; aqui se
trata de la resistencia
ctitica del sujeto a
creer algo distinto a
lo que cree, la
resistencia de su
memoria a olvidar a
recordar algo, o de
su sensibilidad a
cambiar de afectos.
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Otro arte

Ante el fracaso recurrente de los intentos
de responder a la pregunta ¢qué es el arte?,
Nelson Goodman propone su
reformulacion en la forma de ¢cuando hay
arte? Esto implica que la misma cosa
podria funcionar como obra de arte en
unas situaciones y en otras no. Puesto que
no hay un concepto que nos defina qué
es arte, el caracter artistico de una obra
no depende de ser inscrita como tal, la
obra de arte «sdlo expresa la veneracion
extrema de la receptividad, |...| la vigilancia
exctrema del cuerpo vivo que ve, escucha, adivina,
se mueve, respira, cambiay (Virilio, 2005: 53).
Segun esto, la practica artistica (sea
llamada o no asi por las instituciones) hace
visible ‘lo otro’, lo no dicho en la
comunicacion institucional y comercial,
altera la temporalidad de los mensajes
impuestos por las corporaciones
comerciales y politicas dominantes, y abre
espacios de pensamiento y reflexion.

Goodman no propone condiciones ni
limites para abordar la pregunta por el
arte, a cambio, propone tentativamente
cinco ‘sintomas’ de arte:

1. ‘Densidad sintactica’, segun la cual
la mas minima diferencia en ciertos as-
pectos puede constituir una diferencia
entre simbolos; 2. ‘Densidad semanti-
ca’, segn la cual se le suministran sim-
bolos a aquellas cosas que se diferen-
cian; 3. ‘Plenitud relativa’, segun la cual
son significativos y pertinentes bastan-
tes aspectos de un simbolo; 4.
‘Ejemplificacion’, segin la cual un sim-
bolo simboliza en la medida en que
funciona como una muestra de las
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propiedades que posee literal y meta-
foricamente; y 5. ‘Referencia multiple
y compleja’, segiin la cual un simbolo
¢jerce diversas funciones referenciales
que estan integradas entre si y en
interaccion (1990: 99).

En relacién con la funcién simbolica de
la obra de arte y de todos los elementos
que la constituyan, los cinco sintomas que
propone Goodman no determinan qué
puede ser llamado o no obra de arte, pero
nos orientan (como los sintomas del
enfermo en el diagnostico de un médico)
en direccion a acciones de implicacion
simbolica que no siempre circulan ni se
exhiben en instituciones como museos o
galerias.

En este punto se hace pertinente
proponet, a falta de concepto, una nocion
de acontecimiento artistico (nocion
temporal, que responda a la pregunta de
¢cuando hay arte?), que sea capaz de
abarcar las cosas que ya son llamadas asi
y las que por su invisibilidad o la falta de
un criterio institucional no son aceptadas
institucionalmente como tales. Una nocion
que nos permita diferenciar una obra de
arte de un simple escandalo, de un
atentado terrorista, de un evento
publicitario, y en cambio abarque las
propuestas de lo que llamo ‘otro arte’; la
nocion es la que sigue: Una obra de arte
es una imagen, evento, accién cuya
implicacion simbolica llega a ser mucho
mayor que su implicacion real, y en su
manera de simbolizacion manifiesta los
sintomas de ‘Densidad sintactica’, ‘Densidad
semdntica’, Plenitud relativa’, ‘Ejemplificacion’
9 Referencia miiltiple y compleja’.
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Con esta nocidn, nos acercaremos a un
arte que esta poblando y acompafiando
las pequenas actividades y los espacios no
espectacularizados de la vida actual, o se
presenta en la forma de alteraciones de la
cotidianidad con acciones simbolicas
anonimas que no llegan a tener la
visibilidad del arte que accede a los
circuitos institucionales y a los escandalos
que se muestran en los noticieros, y casi

nunca aparece firmado por un autor.

e

Ted Rheingold. «Watching the watchers.

L obra ‘Watching the Watchers’, del artista
Ted Rheingold, es un mural en la pared
exterior de un edificio de apartamentos, que
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reproduce la imagen de la camara de
vigilancia instalada en el muro de una
corporacion, de tal forma que coinciden ante
la mirada del transetnte. La imagen
demuestra su capacidad de rebasar la accion
real de pintar en un muro por la de
simbolizar la mirada vigilante que con la
imagen pintada se le devuelve a la camara
de vigilancia; los ‘sintomas’ de ‘densidad
sintactica’, ‘densidad semantica’ y ‘plenitud
relativa’ funcionan en la medida en que los
aspectos que diferencian las imagenes de la
camara real y de la camara pintada, la pared
de una casa y la pared de una sede
corporativa, adquieren implicacion
simbolica tan diferente que se enfrentan; los
‘sintomas’ de ‘plenitud relativa’,
‘ejemplificacion’ y ‘referencia mdaltiple y
compleja’ hacen funcionar todo el entorno
de la parte de la ciudad afectada
directamente por la intervencion, pero
también se refieren a aspectos generales de
la sociedad en la que se inscriben. Asi, la
intervencion logra manifestarse como arte,
aunque los codigos institucionales de la
critica de arte, la historia del arte o el
mercado no la incluyan ni la avalen como
tal.

Acciones mas anodnimas, como la
manipulacion de las sefales de transito o
grafitis como los de las imagenes anteriores,
hacen visibles posiciones de opinion,
reflexiones vitales y realizan apropiaciones

Intervenciones
anénimas contra
la guerra en Irak,
en paraderos de
Bus de ciudades
Estadounidenses
(2005).

————
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La obra Watching
the Watchers’, del
artista Ted Rhbeingold,
es un mural en la
pared exterior de un
edificto de
apartamentos, que
reproduce la imagen de
la camara de
vigilancia instalada en
el muro de una
corporacion, de tal
Jormea que coinciden
ante la mirada del
Iransesinte.
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Intervenciones colectivas anénimas en fachadas de edificios de la ciudad de Bogo

t4, agoso de 2009

(Fotografias tomadas por el autor).

espaciales que no pueden ni buscan acceder
a los medios masivos, ya sea porque van en
contravia de lo aceptado o porque no
generan interés comercial. En la medida en
que rebasan e interrumpen el consenso de
lo real con la fuerza divergente de lo
simbélico, estas intervenciones anénimas
logran producir situaciones de alteracion de
la semantica representativa de las
instituciones, haciendo resistencia al
monopolio de los medios de comunicacion
masivos; en estas acciones no hay un artista
pendiente del mercado o de la fama, hay
personas defendiendo el derecho colectivo
a la expresion y a la informacion.

En espacios intersticiales, el colectivo
Bilboard Liberation Front realiza practicas
que no son promovidas o permitidas, pero

tampoco prohibidas explicitamente (o
legalmente definidas como faltas no
graves), como alterar de manera temporal
vallas publicitarias, para producir
disonancias en el sentido original de sus
mensajes.

Las intervenciones logran producir otros
mensajes a partir de las intenciones
comunicativas que emanan de las
corporaciones comerciales; trastocan la
normalidad con que se han vuelto
cotidianas y el ‘posicionamiento’
(capacidad que logra una imagen comercial
de ser recordada y asociada a ciertas
necesidades o preferencias) con que
construyen, promueven e implantan
actitudes en nuestras vidas.
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En el ano 2001 se realizo en Tel Aviv el

‘Destile del amor’, una accion de protesta
en la que un grupo de mujeres israclies
salieron a la calle con ‘dianas’ dibujadas
sobre sus torsos desnudos y con sus
cabezas cubiertas por ‘keffiyeh’ (prenda
palestina) para protestar contra la
ocupacion de la franja de Gaza por el
gobierno de su propio pais; también
enviaban al mundo (incluida Palestina) el
mensaje de un pueblo que no apoyaba la
politica de contraataque con agresion a
civiles por parte de su gobierno. Como en
este caso, en muchas partes del mundo
hay personas que han encontrado formas
de protestar y de actuar mediante acciones
artisticas que logran suscitar reflexiones
complejas en la opinién publica. Al
romper la coherencia semantica de los
lenguajes oficiales, mediante la
produccion de situaciones de ‘guerrilla
semiotica’, se impugna la imposicion de
formas de vida y colonizacion de los
cuerpos y los sujetos. Son acciones
artisticas que no circulan ni se exhiben en
los espacios institucionales del arte, pero
responden a las condiciones de un ‘arte
de resistencia™ desvirtian el monopolio
de la realidad, recuperan espacios de
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reflexion y visibilizan la logistica de la
percepcion que invade nuestra vida.

El ‘otro arte’ es un arte que es y se dirige
a todos, que todos pueden realizar; hace
resistencia a los efectos descontrolados del
monopolio corporativo en la informacion

masiva, y, sobre todo, amplia los alcances
de nuestra percepcion de la realidad.

Desfile del amor’. Protesta de mujeres israelitas.
Tel Aviv. 2001.

R

En el aito 2007 se
realizd en Tel Aviv el
Desfile del amor’,
una accion de
protesta en la que un
grupo de mujeres
israeltes salieron a la
calle con ‘dianas’
dibujadas sobre sus
torsos desnudos y con
sus cabezas cubiertas
por ‘keffiyeh’ (prenda
palestina) para
protestar contra la
octpacion de la
franja de Gaza por
el gobierno de su

propio pais;

—_—
———
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