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Introduccion

¢ Qué supone del egreso de estudios de licenciatura por
parte de un sujeto? ¢ Qué supone el nombramiento de un sujeto a
través de una institucién educativa?

Uno puede, e incluso debe (puesto es la sociedad quien le
reconoce a través de la institucion), asumir que aquel sujeto
egresado de una carrera profesional es capaz de desempefiarse
en la rama del hacer humano en la cual fue instruido, debido a
gue le fueron facilitadas las herramientas y el conocimiento
necesario con fines determinados al &rea de estudio.

El origen de este pensamiento de especializacion del
hacer podemos rastrearlo al establecimiento de la cadena de
produccion: una educacién estandarizada permite el reemplazo
de los sujetos de la cadena de produccion sin que la cadena se
vea afectada en su fundamento. Asi, el egreso de un sujeto de
una carrera profesional garantiza algo més que la continuidad de
la produccion en masa, asegura la reproduccion de la suposicion
misma.

Se podria inmediatamente responsabilizar a la institucion
educativa de fungir como aseguradora de las condiciones de



produccion humana, sin embargo esto impide observar el
panorama completo de la complicidad social y singular, puesto
cada una de las personas que decide extender el reconocimiento
de la institucion participa en la continuidad de estos supuestos y
practicas.

La extensién del reconocimiento implica que no
Unicamente se acepta al sujeto y su nombramiento, sino debe ser
evaluado constantemente para reafirmar el reconocimiento
previo; el Curriculum Vitae no es mas que la recoleccién de
diversos méritos y reconocimientos dentro de la vida de un
sujeto.

En el caso del egreso de una carrera de artes visuales,
habria que preguntarse ¢Qué se asume de dicho egresado?, ¢;qué
hace un "artista"?, ;qué hace a uno "artista"?, ;no son acaso las
artes y los "artistas" quienes mas hacen uso activo del
reconocimiento del otro?

La demostraciéon de habilidades y conocimientos por
parte del sujeto es el medio de evaluacién del otro ajeno: el otro
observa en el sujeto aquello que puede reconocer como
evaluable; asi mismo, inversamente, el sujeto hace acorde a lo
cual el otro reconoce como capaz de mérito. Esta cuestion
podemos observarla en cada una de las ramas del hacer humano:
ciencias, ingenierias, humanidades, manualidades, oficios, etc;
sin embargo es innegable que en el arte se hace uso de dicha
cuestion en tal grado que absorbe la totalidad del "hacer
artistico", situacién que motiva la realizacion de esta
investigacion.

Un ejemplo muy sencillo es la firma de autor que el
realizador de tal o cual obra imprime en el objeto u accién que



produce: se reconoce al objeto o accién a partir de la autoridad
gue la emite. Esta cuestion implica un reconocimiento al sujeto a
través del objeto que es Unicamente puesto en el plano del
reconocimiento a partir de la persona a la que se reconoce: se
reconoce la obra puesto existe un sujeto al cual se le puede
reconocer. A este argumento se puede oponer el reconocimiento
a "artistas emergentes" faltos de autoridad o “la obra maestra sin
firma”, sin embargo, el ejercicio del reconocimiento se invierte,
el reconocimiento que ejerce el otro es el sustento de la
produccion del sujeto, el otro es quien le otorga valor y
autoridad.

Dicho reconocimiento no exige un medio tangible, el
simple nombramiento del sujeto por algln otro basta para
otorgar valor al hacer del sujeto. Es aqui donde las nociones de
valor - hacer - produccion - arte - artista, entran en juego.

¢ Se puede producir arte sin la busqueda activa de
reconocimiento?, ;quién/quiénes, o a través de qué, hacen el
gjercicio de reconocer y discernir aquello que es arte de lo que no
es?

Como Nestor Garcia Canclini comenta, "las obras y
practicas de los artistas estan condicionadas, pero no por el todo
social sino por ese conjunto de relaciones en las que interactiian
agentes e instituciones especializados en producir arte, exhibirlo,
venderlo, valorarlo y apropiarselo."

De esta forma existen, desde su establecimiento en la
modernidad, una serie de agentes e instituciones que se han
encargado de encaminar, exhibir y resguardar aquello que, a
partir de criterios estéticos, econdémicos, politicos y sociales, se
puede considerar como arte o artistico.



Como afirma, "a partir del siglo XVIII la burguesia -
convertida en clienta de los artistas-, asi como la creacion de
museos, galerias y salones literarios autonomizaron sus
practicas al establecer instancias propiamente estéticas para
valorar el arte y la literatura™.2

Para Boris Groys, la situacion del dominio del discurso
estético durante la modernidad responde a una razén
estadistica, puesto en la época existia una mayor cantidad de
espectadores que de artistas.s Asi mismo comenta que

"el deber del arte en dicha época era formar el gusto y
desarrollar la sensibilidad estética, el arte como educacion de
la mirada y demas sentidos. [...] los espectadores eran los
sujetos de la actitud estética, y las obras producidas por los
artistas eran los objetos de la contemplacién estética."

La sugerencia implicita asi responde en negativa a la
primer pregunta planteada, como comenta

"la actitud estética (la actitud del espectador) presupone la
subordinacion de la produccion artistica al consumo artistico
... Es mas, desde un punto de vista estético, el artista es un
proveedor de experiencias estéticas, incluyendo aquellas
producidas con la intencion de frustrar o alterar la
sensibilidad estética del espectador."

Como observamos previamente, esta subordinacion del
hacer del sujeto a la percepcién del otro es una condicion
intrinseca a todo el hacer humano, pero ¢ porqué resulta
problematico asumir e interpretar el arte desde la postura del
espectador, desde una actitud estética? Como Groys afirma, la
interpretacion estética de la obra es legitima, sin embargo en la
contemporaneidad hay preocupaciones de mayor importancia



gue el simple desgarro de la sensibilidad humana a través del
goce estético, del consumo de una obra de arte.s

Asi, en un intento de dar claridad a las preguntas
previamente planteadas, dentro de los siguientes capitulos se
desarrolla la idea de asumir al arte como postura mas que como
resultado de un proceso de produccion con miras al consumo.
Entender la pro-duccidén artistica: mas alla de la estética’
resulta un proceso de reapropiacion y resignificacion del hacer
por parte del sujeto, donde el encuentro con el otro no resulta de
una demostracion, exhibicion y reconocimiento de talentos,
habilidades o creatividad, sino en la capacidad compartida del
hacer del sujeto con el otro y viceversa.



' Néstor Garcia Canclini, La sociedad sin relato. Antropologia y estética de la inminencia (México: Katz
Editores), 32.

2 Ibid., 31.

% Boris Groys, Volverse publico. Las transformaciones del arte en el 4gora contemporanea, trad. Paola
Cortes Rocca (Buenos Aires: Caja Negra, 2014), 13.

* Ibid.
® Ibid., 10.
€ Ibid., 15.

7 La distincién de la palabra compuesta pro-duccién, como se muestra en el titulo, resulta de retomar
la nocién de poiesis y el escrito de Giorgio Agamben El Hombre sin contenido, donde ésta refiere el
paso del no-ser al ser, de la ocultacion a la plena luz de la obra, caracter escencial de la poiesis; a
distincion de la concepcion moderna de “produccion”: trabajo con algun fin valido y/o util
previamente definido. Giorgio Agamben, E/ hombre sin contenido, trad. Eduardo Margaretto
Kohrmann, ed. Alicia Viana Catalan (Barcelona: Ediciones Altera, 2005), 112.



Imagen contemporanea: punto y bit

“¢La paradoja mas grande no seria que estuviéramos en
un mundo de ampliacion de imagenes cuando creemos
estar aun bajo el poder del texto?™

Dentro del marco temporal contemporaneo, la imagen ha
cobrado vital importancia en la comunicacion humana. La
democratizacion y masificacion de la imagen, resultado del
desarrollo de los procesos fotograficos en el siglo XIX, ha sido
parte fundamental de la educacion visual contemporanea del ser
humano. En gran medida, las propiedades intrinsecas de la
fotografia (reproductibilidad, iconicidad, instantaneidad)
facilitaron el desplazamiento de la pintura como elemento de
representacion visual principal hacia un segundo plano; la
fotografia rompe el monopolio de la creacién y conformacion de
imagenes controlado por los artistas. Asi, lo que inicia como una
critica hacia el reconocimiento de la fotografia como objeto
artistico deriva en la puesta en crisis del arte en general. La
evaluacion de las posibilidades de la fotografia como objeto
artistico requeria un cuestionarse qué es lo que hace arte al arte.
Esto es el retorno a la pregunta, posiblemente la mas gastada, no
solamente en escuelas de arte sino a nivel de cuestionamiento
general en Occidente: ;Qué es el arte?. Si bien es cierto que la
modernidad apostaba por el desarrollo cientifico y la explicacion



del mundo a través del uso de la raz6n —derivando a lo que
Lyotard denomina como metarrelatos— la posmodernidad
asume una postura de incredulidad hacia éstos.2 El intento de
ubicar categorias especificas para definir el arte no logré su
objetivo: desde argumentaciones con sustentos histéricos a favor
de la continuidad de la tradicion artistica, hasta el desarrollo de
la estética por parte de Kant, aunado a las lecturas consecuentes
a esta ultima donde apostaban por una universalizacion de la
practica artistica y el objeto artistico a través de estos criterios.
Pruebas fehacientes del vencimiento de estas categorias se
encuentran en la imagen contemporanea misma: cualquiera
puede producir imagenes, cualquier imagen es susceptible de
una lectura y acercamiento sensible. Sin embargo, este
vencimiento de la utilizacion de las categorias estéticas e
histdricas, resulta en su objetivo para diferenciar aguello que es
arte de aquello que no es, de ser posible que exista, en primer
lugar, esta diferencia y de ser necesaria establecer una frontera
entre imagen e imagen artistica. Asi, con la finalidad de abordar
ampliamente la crisis del arte e imagen artistica en la
contemporaneidad, es necesario comprender y analizar la
importancia de la imagen asi como su origen de produccion,
distribucion y consumo, artistica o no, dentro del contexto
contemporaneo.
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En el caso de la fotografia, si bien ya se tenia conocimiento de la
camara oscura como de los materiales fotosensibles,® fue a partir de los
experimentos de Nicéphore Niépce y Louis-Jacques-Mandé Daguerre que se
logré poder captar y fijar, en un soporte fotosensible expuesto los haces de
luz reflejados por una superficie, situados en foco a través del objetivo de la
camara. Flusser denomina como imagen técnica a aquella imagen
diseminada en puntos, o en los medios digitales, en bits, ausente de
dimension,* donde las imagenes técnicas no son mas que posibilidades®y la
posibilidad de conformar tal o cual imagen yace en el aparato y/o en el
programa.® Como argumenta, los aparatos y programas son productos
estupidos:” el humano determina el momento del funcionamiento del aparato.
De igual manera, éste no puede exigir al aparato algo mas all4 de sus
limitaciones en programacién y hardware. Para Flusser, el inicio de las
imagenes técnicas responden a su contexto histérico-politico-econémico-
filosofico, donde

... en el futuro todas las personas serén conformadoras de imagenes: todas
tendrén a su disposicion teclados que les permitiran, en conjuncién con
todos los demas, sintetizar imagenes en las pantallas de las computadoras.
Todas estaran en sensu stricto en el final de la historia [...] el mundo en el
cual se encuentran ya no puede ser contado y relatado.®

Estos conformadores de imagenes, se diferencian a través de dos
vertientes: conformar imagenes probables, carentes de informacién, o
recurrir a la improbabilidad del programa, obtener la mayor cantidad de
informacion de la imagen. Asi mismo, esto derivaria en dos tipos de
sociedades: una sociedad dispersa, individual, una cultura de masas, y por
otro lado, una sociedad dialdgica, “una sociedad en donde unos con otros
dialoguen mediante imagenes, seria una sociedad de artistas”.®

Previo a analizar y evaluar ambas proyecciones, asi como las
condiciones actuales, es necesario hacer una revision sobre el medio de
transmision de imagenes mas relevante en la contemporaneidad: la
computadora e internet.
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Las comunicaciones electronicas y digitales no son recientes. El
protocolo TCP/IP,* conocido coloquialmente como internet, fue desarrollado
en 1973 y publicado en mayo de 1974 a través de un escrito académico con
el titulo A Protocol for Packet Network Intercommunication por Bob Kahn y
Vint Cerf.

Desde su nacimiento a la actualidad una multiplicidad de protocolos
han hecho posible la comunicacién entre 2 0 mas dispositivos digitales. La
diversidad de contenidos que pueden ser compartidos y distribuidos en
internet es inmensa, sin embargo, todos los contenidos pueden remitir a un
mismo origen: el 0y 1, el cédigo binario, heredado de los dispositivos
Unicamente electrénicos a los dispositivos electrénicos con posibilidades
digitales.** Las computadoras, celulares, relojes, consolas de videojuegos,
televisiones, etc., cuentan con una parte tangible que consta de
componentes electronicos, hardware, y una parte digital intangible virtual,
software; donde Unicamente podemos saber que, el hardware funciona y el
software existe gracias al hardware presente: el hardware da la posibilidad
gue exista el software para que éste segundo controle al primero. El cédigo
binario es el lenguaje del hardware. Debido a la falta de flexibilidad para la
utilizacién del codigo binario en cuanto al desarrollo de célculos mas
complejos, el ser humano recurrié a la creacion de lenguajes de
programacion. En un inicio, cada lenguaje de programacion (assembly)
estaba pensado y adecuado para un hardware en especifico.
Posteriormente, con la reduccién de tamafio de los componentes
electrénicos, asi como la utilizacion componentes similares o equivalentes,
los lenguajes de programacion se fueron diversificando, tanto en la
posibilidad de utilizar un solo lenguaje en diferentes hardware <<cross-
platform>>* o utilizar distintos lenguajes en un mismo hardware.* Asi, el
interés del desarrollo de aparatos electrénicos con fines meramente
cientificos y matematicos, paso al desarrollo de lenguajes apropiados para
comunicarse con los aparatos y a la actual democratizacién de estos
dispositivos. Se multiplicé de forma exponencial, literalmente, los usos de
estos dispositivos. Los aparatos son en la actualidad capaces de mostrar los
puntos, los bits de informacién, los 0 y 1, de acuerdo a su programacion, ya
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sea una imagen, un sonido, un video, etc. Es esta reflexion la que lleva a
Flusser afirmar que todas las imagenes producidas por el fotégrafo deben
yacer en el programa del aparato. Es decir, el dispositivo, en su conjunto de
hardware y software, no puede hacer mas alla de lo que esta programado,
sea probable o improbable, ha calculado, desde su origen, la totalidad en si,
tanto lo previsto como el error: todas las imagenes técnicas ya han sido
previstas, incluso realizadas, antes de que el ser humano se dedique a
conformarlas a través del aparato.

Sin duda alguna, esta afirmacién no es nada del otro mundo, ni
siquiera novedosa. Uno pudiera programar, o dedicarse a replicar, cada una
de las fotografias que han existido y existiran en la historia de la humanidad.
En una suerte de ataque de fuerza bruta <<brute force attack>>," unir punto
por punto, pixel por pixel, con cada posibilidad que se permite en el
programa daria como resultado la totalidad de las imagenes que pueden ser
conformadas por dicho programa. El limite yace en la herramienta. Esto es
algo que podemos dar cuenta a través de la historia de la humanidad. La
libertad de la creacion de la imagen, dentro de una nocion completamente
técnica, esta delimitada por el pincel, compas, regla, caja oscura,
computadora, etc. Las innovaciones que se puedan desprender seran, a su
vez, posibilidades de los objetos y/o cédigos. Si bien la imagen técnica
parece carecer de dimensiones, es necesaria su presentacién en dimension
para poder afirmar su existencia asi como la existencia de un objeto para la
conformacion de imégenes técnicas. Es aqui donde se sitia uno de los
puntos mas fragiles del discurso de Flusser, donde parece pasar por alto que
la computacién (como aparato), y la imagen técnica son, en si, una
posibilidad de la materia y energia,*® de lo manipulable y lo imaginativo.

Haciendo una especulacion, cuando llegue el dia que la humanidad
pueda replicar perfectamente una obra maestra del renacimiento, &tomo por
atomo, cudl serd la imagen resultante, ¢tradicional o técnica?.
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Movimiento y dinamismo

Se propone como un primer nivel de diferenciacion entre la imagen
tradicional y la imagen contemporanea la nocion, presentacion y
representacion de movimiento en la imagen."” El movimiento es una cualidad
intrinseca a la imagen contemporanea, dando incluso la ilusién de su
existencia fuera de un soporte fisico; sin embargo aqui se propone como
diferencia, a nivel fisico, el soporte de la imagen contemporadnea como un
soporte dindmico, difiiendo del soporte de la imagen tradicional donde éste
es fijo y conserva en sus propiedades la imagen que le fue dada o impresa,
logrando mostrar otra imagen Unicamente si el objeto cambia en su
estructura. Dentro de los soportes dindmicos, el mas utilizado y con mayores
capacidades es la pantalla.” En la actualidad, la mayor parte de los
dispositivos electrénicos cuentan con una pantalla, interna o externa, que
permite conocer y monitorear el funcionamiento del aparato, e incluso la
posibilidad de interactuar con éstos® ya sea mostrando texto, imagenes y/o
videos. El soporte dinamico amplia las posibilidades de presentacion de
imagenes, por ejemplo, si antes se necesitaba un espacio-tiempo especifico
para recorrer las salas de un museo, en la actualidad el dispositivo y su
respectiva pantalla nos permite recorrer virtualmente dichas salas asi como
obtener informacidn del museo, lo que se exhibe, comentarios y entrevistas
acerca de lo que estamos viendo o simplemente cambiar de imagen y pasar
a la siguiente imagen, esté o no relacionada con lo primero que acababamos
de observar. O el simple desplazamiento <<scrolling>>* que se realiza en
los aparatos da cuenta del transcurso de una imagen a otra. La imagen
contemporanea es una imagen sin dimensiones que tiene la posibilidad de
expandirse hasta el infinito. La extension fisica se la otorga el dispositivo™ y
la pantalla mientras que su existencia, como imagen o cualquier otro
contenido, se la otorga la percepciéon humana.

El ser humano le otorga forma y sentido a aquello que esta
observando. La educacion y conocimiento visual previo le permiten discernir
lo que se encuentra en su entorno inmediato. Tradicionalmente la imagen y
el texto se considerarian recursos comunicativos distintos: una imagen no es
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un texto, asi como un texto no es una imagen. Sin embargo, en los soportes
dinamicos, la diferencia de ambos se reduce a niveles de interpretacion por
parte de los dispositivos, de bits de informacién hacia su muestreo en
pantalla, en pixeles, o a través de otros dispositivos de salida. Es importante
dar cuenta de esta diferencia de interaccién que se realiza en los dispositivos
digitales; ya sea a través de un botén, tecla o directo sobre la pantalla, el ser
humano no realiza lo que cree estar haciendo: no estoy escribiendo letra por
letra, el dispositivo recibe una sefial eléctrica, la interpreta y muestra sus
resultados de acuerdo a lo que esta programado: la tecla “A” no siempre
realiza la misma funcion, esta supeditada al programa y dispositivo en uso.
Lo mismo sucede con las imagenes, videos, y los dispositivos electrénicos
gue se utilizan para capturar imagenes digitales: de la inmensa cantidad de
puntos existentes en el universo, las propiedades fisicas del soporte
fotosensible electrénico y su programa digital determinaran la cantidad de
estos a “capturar”, interpretar y mostrar. Ya lo mencionaba Bergson en
Materia y Memoria, “¢Acaso no es obvio que la fotografia, si es que existe la
fotografia, ya estd tomada, ya esta revelada en el centro de las cosas y en
todos los puntos del Espacio??

Limites

Si bien es cierto que todas los puntos del universo ya han sido
fotografiados, esto no significa, desde luego, que todo el universo haya sido
experimentado. Como afirma Wittgenstein, los limites de mi lenguaje
significan los limites de mi mundo,” y es exactamente la posibilidad que la
fotografia y los dispositivos digitales han facilitado, en el sentido I6gico de la
concepcion y disposicion del universo. El siguiente paso, pareciera lo tendria
gue dar el ser humano a través de la experimentacién de posibilidades
infinitas que le han otorgado los desarrollos tecnolégicos, del
desbordamiento del lenguaje a través de la poesia, de la pro-duccion
artistica y sin embargo, esto no resulta asi de sencillo.

El acceso a los dispositivos, ya sean analogos o digitales, siempre
ha estado sujeto a condiciones econdmicas, politicas, sociales y culturales.
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Desde el acceso inequitativo a los servicios basicos, en este caso resaltando
el acceso a fuentes de energia eléctrica, asi como a las necesidades basicas
para el desarrollo del sujeto, hasta los recursos que se otorgan hacia la
investigacién y desarrollo de nuevas tecnologias, pasando por la educacién y
adiestramiento a los dispositivos, condicionan las posibilidades para adquirir
ylo utilizar cierto dispositivo digital, ya sean celulares, computadoras,
instrumentos musicales, camaras fotogréaficas, supercomputadoras, etc. Y a
la vez, éstas condiciones econdmicas, politicas, sociales y culturales, que
limitan el acceso a los dispositivos, ven su cambio limitado por los
dispositivos que se utilizan, en una suerte de circulo vicioso.

Las raices de la disparidad del acceso a la tecnologia resultan un
problema heredado desde mucho antes del desarrollo de los dispositivos
digitales que requiere una investigacion a fondo y no debe dejar pasarse por
alto. En la actualidad, de manera coloquial, se refiere a esta situacion como
“brecha digital”, la cual lleva al “analfabetismo digital”: desconocimiento del
funcionamiento de los dispositivos digitales. Como se puede observar en los
discursos oficiales,* se pretende utilizar la tecnologia para dar solucion a
problemas y conflictos ya existentes, demostrando una vez mas la falta de
conocimiento sobre los dispositivos digitales y su uso, asi como su evidente
desconocimiento de las situaciones y diversos contextos que se viven en el
pais, como el origen de las condiciones que dan como consecuencia el
rezagado acceso a los dispositivos. Como mencioné previamente, esta
situacién de desigualdad al acceso a los dispositivos digitales merece un
andlisis profundo y singular, cada caso debe ser analizado de forma
especifica y, como se visibiliza, dicha situacién tiene origen previo al uso y
conocimiento de los dispositivos.

La breve mencién de esta situacién surge con el interés de mostrar,
a grandes rasgos, que la comunicacién humana a través de la conexion de
dispositivos digitales no est4 libre de agentes externos a ésta. El acceso
desigual a estos dispositivos establece un primer nivel de condicionamiento,
el segundo equivale al adiestramiento para su uso y los objetivos de este
adiestramiento, tanto del alumno como por parte del profesor, gobierno, jefe,
etc. Las condicionantes previamente mencionadas establecen los limites de
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los puntos del universo, de las posibilidades del lenguaje. Un dispositivo con
mayor capacidad de procesamiento y almacenamiento, se valorara
monetariamente méas elevado que uno con menores prestaciones.
Dependiendo lo anticuado del hardware del dispositivo, podra ejecutar tal o
cual programa; asi mismo, dependiendo del conocimiento de usuario final
sobre estos dispositivos, éste podrd modificar tal o cual componente fisico
ylo digital para ejecutar “x” programa.

Lo que aqui se propone es un tercer nivel de acercamiento a la
interaccién entre humano y dispositivo, donde definitivamente no se han
superado estas problematicas previas, sin embargo, ya es una condicion
presente en las manifestaciones visuales y comunicaciones digitales que
requiere ser analizada: los limites fisicos y cognitivos del usuario respecto a
las posibilidades de los dispositivos que utiliza, interaccién humano —
dispositivo, y la propuesta del codigo/lenguaje subversivo, que en pocas
palabras es, saber y conocer el funcionamiento de los dispositivos para su
uso de acuerdo a los intereses del usuario para asi rebasar los limites
preestablecidos.

Todos los dispositivos e Internet estan pensados y construidos a
través de la imagen. Desde los sitios mas béasicos construidos en HTML y
CSS,” se prevé un uso del espacio del monitor para mostrar cierta cantidad
de pixeles de acuerdo a la informacién que esta programada para mostrarse.
Se dispone de un espacio que es teéricamente infinito® y se definen limites
para interactuar con el dispositivo. Estos limites son establecidos por
diversas personas, incluyendo el disefiador del dispositivo, los ingenieros de
software y hardware, hasta la regulacién del contenido a acceder y el usuario
final. Como mencionaba previamente, es aqui donde los dispositivos
adquieren un espacio dentro de las dimensiones politicas y econdmicas. De
acuerdo a la solvencia del consumidor, éste podra adquirir tal o cual
dispositivo que le permitira, a futuro y modo de expectativa, necesidad y
deseo, realizar tareas previamente delimitadas (por los personajes antes
mencionados); y cuyas interacciones dentro y fuera de cualquier tipo de red
estardn mediadas desde “términos y condiciones” previas al uso, asi como
en la interaccién entre méas personas conectadas a través de dispositivos,
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generando una especie de espacio publico que emula los comportamientos
sociales en diversos territorios.

Es importante entender esta diferencia: los dispositivos tienen la
capacidad de reproducir y/o mostrar cualquier tipo y cantidad de informacion
gue esté previamente reducida a 0 y 1; sin embargo, el usuario, los
productores de los dispositivos, los proveedores de servicios y la clases de
poder politico y econémico van estableciendo limites a los dispositivos e
imagenes que estos pueden mostrar; y al ser el movimiento una
caracteristica intrinseca de la imagen contemporénea, estos limites se
desplazan a través del tiempo: determinan nuestro pasado, nuestra historia,
memoria y posibilidades, a través del presente efimero.

Eternidades

La imagen contemporéanea es infinita y se encuentra en movimiento
constante, incluso cuando ésta parece fija y apresada por el dispositivo y
nuestra atencion.” Es la imagen trans-temporal por excelencia e Internet,
como almacenamiento y mediador de las comunicaciones contemporaneas,
se ha vuelto el museo més grande de la humanidad.

Asi, més alla del vinculo que se establece entre la imagen y
movimiento, en cuanto a la representacion de este Ultimo a través del
primero, el andlisis de interés es el movimiento de la imagen contemporanea
a través del tiempo; imagen que excede los limites temporales que la
humanidad ha impuesto por siglos, a partir de la finitud del cuerpo. Se
producen y conforman imagenes en un presente con elementos del pasado
para su desenvolvimiento en el futuro, y este futuro se anhela, a su vez, por
la garantia de que éste se volvera, a través del paso del tiempo, en pasado,
y asi poder afirmar su existencia, como ha sucedido durante el transcurso de
la vida del sujeto.

La imagen contemporéanea es la “promesa” de la inmortalidad méas
alla de la descomposicion del cuerpo,® e.g. en un viaje tomamos fotografias
esperando recurrir a ellas en el futuro, mostrandolas con otras personas o
accediendo a ellas como detonador de un recuerdo, en ambos casos, nos da
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sentido y sensacion de existencia. Consideramos que la imagen, en este
caso fotogréfica, es fiel testimonio de nuestra existencia pasada, y por ende,
de lo que nos conforma en un presente que se sugiere veridico, sin
embargo, la veracidad de la imagen dependera de su puesta en escena en
un tiempo presente, culminando en el reconocimiento, que posteriormente,
terminara descendiendo, con toda regularidad, hacia la profundidad del
pasado,” del cual provino.

La imagen contemporénea se utiliza asi como promesa de
existencia eterna: si guardo mi album de fotografias analogas el dia de hoy,
posiblemente en unos afios podré visitarlas de nuevo, sin embargo, si
digitalizo mi 4lbum de fotografias, aseguraré un espacio de existencia en el
futuro a partir de mi memoria, y dependiendo de las circunstancias, no
solamente yo podré acceder a esta informacién, ésta eventualmente se hara
publica. La imagen contemporanea esta almacenada en diversos
dispositivos a la vez, entre aparatos personales y centros de datos, la
informacion est4 disponible a una solicitud de distancia, ya sea un click o
ingresando datos para obtenerla. Se suspende temporalmente la informacién
(no esta presente, sin embargo, no esta en el pasado tampoco: esta
suspendida) que ingresamos hasta el momento en el que decidimos
accederla. Los dispositivos, asi, a través de una indexacién previa, accede a
su almacenamiento o al almacenamiento de otros dispositivos para calcular
al momento la informacion y output, para mostrar aquello que el usuario final
solicitd. La similitud con el modelo de la pajarera de Sécrates® aqui se hace
evidente, sin embargo, los dispositivos Unicamente trabajan a partir de la
dimensién inteligible, con un margen de error casi nulo en el mayor de los
casos, y aun de existir un error, éste no provendria de ninguna alteracion del
indole sensible, como ocurre en el caso del ser humano cuando se embarca
en un trabajo de rememoracion. El dispositivo Gnicamente recurre a la
informacion almacenada, y la interpreta de acuerdo al programa que la
solicita; es el usuario final quien, a través de su percepcién sensible, le
otorga sentido y sensibilidad a aquella informacién que esta recibiendo, todo
esto a partir del reconocimiento de aquello que esta presenciando, a través
de la memoria, sus recuerdos y las alteraciones presentes en estos.

29



Dimension sensible

Berardi observa un desplazamiento de la comunicacién conjuntiva
hacia una comunicacion conectiva, esto a través de la digitalizacién de los
procesos comunicativos, que derivan tanto en una creciente insensibilidad
hacia lo curvo como de una sensibilidad hacia el cédigo.* Por un lado define
la conjuncién, como una forma de comunicacién que sobre pasa los limites
de un patron preconcebido, o incrustada dentro de un programa® ya sea
convencion social, como la gramatica, o el programa de un aparato digital.
Por otro lado, la comunicacion que se da a través del lenguaje, la conexién,
es una concatenacion que Unicamente se puede lograr obedeciendo reglas
precisas de comportamiento y funcionalidad.*® Conjuncion es ser otro, en
cambio, en la comunicacién por conexidn permanece la distincién ente
elementos que solamente interactian de manera funcional.** Debido a esto,
en nivel de comunicacién entre seres a través de la conjuncién se encuentra
determinada por las capacidades sensibles del sujeto, mas alla del mero
entendimiento a través del lenguaje escrito/hablado. Para el dispositivo, en
cambio, el funcionamiento es el mismo en todas las situaciones, deja pasar
energia de un lugar a otro de acuerdo al programa que se esté usando; en el
caso de las computadoras, el flujo de energia pasa de la bateria o adaptador
a cualquier componente del dispositivo, éstas no tienen la capacidad de
discernir o ejercer juicio alguno a aquello que estdn mostrando u haciendo,
Unicamente ejecutan lo que estan programadas para hacer.

¢ Realmente se esta haciendo sensible el ser humano al codigo? ¢ O
el cédigo unicamente funciona como cualquier otro lenguaje, y a lo que se es
y se permanece sensible es a la comunicacién con otro humano?

Lo que se visibiliza en primer plano a partir de estos
cuestionamientos es una multiplicidad de factores que definen, a grandes
rasgos, la concatenacion entre dos o més sujetos. Cuando un sujeto “X”
decide entablar comunicacion un con sujeto “Y”, el medio juega un papel
importante en la cantidad, claridad y alteracion del mensaje que esta
transmitiendo. Por ejemplo: si “X” y “Y” se encuentran frente a frente
conversando, la comunicacidn no es meramente verbal: gestos, roces,
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olores, sonidos, etc., entran en juego, ya sea nutriendo o fungiendo como
ruido al interés principal de la comunicacién. En otro escenario, si “X"y “Y”
se comunican a través de una llamada telefonica, la entonacion, el volumen
y el ritmo de la voz cobran gran relevancia, afectando, una vez mas, al
mensaje de la comunicacidn, en este caso, el contacto visual, olfativo y tactil
con el otro cuerpo humano se ve negado, sin embargo, dichos sentidos se
ven estimulados con el objeto utilizado para entablar la comunicacién, asi
como con el resto de objetos que les rodean.

Cuando existe la concatenacion mediada a través de dispositivos
digitales, conexién, se presentan limites definidos tanto por el espacio-
tiempo diferido de los sujetos, como por los dispositivos y sus programas, y
los limites internos a éstos. Berardi afirma que la conexién requiere de un
criterio de interpretacion meramente sintactico.®

Una conexion no es singular, no es intencional, no es vibrante. Es, en
cambio, una concatenacién operativa entre agentes del lenguaje (cuerpos, o
maquinas) previamente codificados de acuerdo a un cddigo preestablecido.

Una conexion genera mensajes cuyo significado es inicamente descifrable
por un agente (cuerpo, maquina) que comparte el codigo sintactico que ha
generado el mensaje.*

Haciendo uso de las palabras de Berardi, la conexion Unicamente
ocurriria entre dispositivos, asi como la concatenacion a través de la
conjuncion se veria exclusivamente entre los cuerpos. Si bien sugiere el
hecho del formateo del cuerpo de acuerdo a un cédigo, y posteriormente
escribe “El lenguaje se fragiliza al tiempo que una nueva generacién de
seres humanos aprenden més palabras de una maquina que de su propia
madre,”™ todavia no existe cuerpo alguno que sea meramente criado por un
dispositivo.

Derivado de esto, se puede afirmar que la comunicacion objetiva® se
da anicamente entre dispositivos. E.g. en el caso de la comunicacién a
través de mensaje de texto, al escribir “hola” en un cuadro de texto y oprimo
enviar, el dispositivo codifica y envia dicho mensaje de acuerdo a la
programacion previa del dispositivo, empero dicho “hola” codificado no es el
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mismo “hola” que escribi, debido a que existe una interpretacioén por parte
del dispositivo, sin embargo, el sujeto que reciba el mensaje, con ciertos
tintes de fe, asumira que el “hola” es, para fines simples, el mismo “hola”.
Asi, la persona que recibe el mensaje decidira, “libremente”, responder o
ignorar el “hola”. ¢ Porqué “libremente”? Porque la comunicacion entre
sujetos es intersubjetiva. En el caso de un dispositivo, un sujeto ingresa una
tecla o comando y espera una respuesta casi inmediata del dispositivo. Sin
embargo, cuando la respuesta que se espera esta en control de otro sujeto,
el segundo sujeto puede o no realizar tal o cual accion de acuerdo al
mensaje: no existe la garantia de respuesta, ni siquiera en una
concatenacion conjuntiva libre de mediaciones a través de dispositivos
digitales.

La reduccion del lenguaje a su uso sintctico para la comunicacion
entre personas a través de dispositivos digitales es innegable. Algunos
dispositivos o programas dan la impresion de nutrir la comunicacion mediada
por los dispositivos, por ejemplo, la utilizaciéon de video, fotografias,
imagenes, texto y audio, sin embargo, todo esto va codificado de acuerdo a
la capacidad del programa y dispositivo e interés de los programadores, con
la intencién de garantizar la objetividad de la transmision del mensaje. De
cualquier forma en los dispositivos digitales, a excepcién del audio, hay una
mediacién de la comunicacién humana-dispositivo a través de la imagen.
Debido a esto, para emitir respuesta a las preguntas previamente planteadas
habria que ampliar el cuestionamiento: ¢A qué es a lo que el ser humano es
sensible, a la visibilidad de la imagen (pincelada o pixeles) o al contenido de
la imagen?

Sustituyamos “hola” por “qué pedo”.* Ingresemos al servicio de
mensajeria de preferencia y enviemos “qué pedo” como mensaje general a
todos nuestros contactos. Desconocemos las respuestas que obtendremos,
pero podemos imaginar, de quiénes obtendremos tal o cuél respuesta, y de
gué personas el mensaje seré ignorado. De igual manera, las respuestas,
antes de obtenerlas, podemos imaginarlas: de quienes recibiremos un
saludo de vuelta, de quienes podremos recibir un signo de interrogacion,
quienes se sentirdn molestos o agredidos por el mensaje, etc., los limites de
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la imaginacion de respuestas, y asi de expectativa de éstas, seran nuestra
experiencia comunicativa previa, en su mayoria con la persona que
acabamos de contactar, nutridos por experiencias comunicativas diversas;
en pocas palabras, de nuestra capacidad de rememoracién sobre
situaciones similares de la utilizacién de “qué pedo”; donde el significado, la
respuesta linglistica y sensible del mensaje sera determinada por la
interaccidn entre ambas personas, asi como por el contexto de vivencia de
cada sujeto, no por el dispositivo. Lo mismo sucede con el sarcasmo, el
albur, el doble sentido, o la imposibilidad de este procesador de texto de
corregir las palabras de acuerdo al contexto, como sucede con la
conjugacion de verbos, e.g. “llegar”: “llegue”, presente subjuntivo en primera
y tercera persona, y “llegué”, pretérito simple en primera persona.

Asi este desplazamiento de la conjuncién hacia la conexién como
paradigma de intercambio entre organismos conscientes se sugiere, en este
trabajo, m&s como una sobreposicidn, o incluso, un proceso de asimilacion e
hibridacién dentro de la sensibilidad humana, lo cual remite a una
sensibilidad hacia el c6digo. Como indiqué previamente, en la actualidad no
existe ser humano meramente criado por una o varias maquinas, ain
necesita la intervencion del ser humano, por mas minima que sea esta
relacién. La comunicacion humana, por mas precario y limitado que sea el
medio, no deja de ser sensible; incluso, la comunicacién entre humano y
dispositivo puede generar respuestas emocionales en el sujeto a través de
estimulos eléctricos y digitales, que el usuario percibe a través de su
capacidad sensible de relacionarse con aquello que le rodea, y al reconocer
esta capacidad a través de la rememoracién de la experiencia previa. De
esta forma puede precisarse que existe una sensibilidad al codigo, al
dispositivo, al pixel, porque es éste el que transmite la informacion y al
mismo tiempo, se permanece sensible a la comunicacién entre humanos y a
lo curvo, a lo que no se puede poner en palabras, debido a que el ser
humano se sigue desarrollando a través de la convivencia con otros cuerpos,
la materialidad del sujeto sigue sin ser desplazada o eliminada.

Analizar esta hibridacién de la sensibilidad es parte fundamental
para el entendimiento de la imagen contemporanea, asi como de su
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produccion, distribucién y consumo en la actualidad; y asi, entender la
imagen contemporanea como una posibilidad mas del uso de la energia,
mediando la comunicacion entre seres humanos y dispositivos a través de
flujos de energia.
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No-territorios de produccion: ideologia
y dilucion de fronteras

Slavoj Zizek nos recuerda que no hay un fin del mundo
a la vista: solamente el posible fin del capitalismo,
aunque somos incapaces de imaginarlo. Tal vez Zizek
tenga razon, pero debemos considerar la eventualidad
de que el capitalismo haya impregnado ya tan
profundamente en cada dimension fisica e imaginaria
del mundo que su caida lleve al final de nuestra propia
civilizacion.t

Los dispositivos digitales no han influido Gnicamente en
el resultado de la cadena de produccion, la imagen, sino en la
cadena mismayy en el territorio en que se ve inmiscuida. Debido
a esto no podemos considerar que una pintura o escultura
circule de la misma forma que una fotografia analoga, e incluso
gue su misma imagen pero en formato digital. Evaluar las
nuevas maneras en las cuales se consume y distribuye una
imagen exige replantear nuestro acercamiento con el mundo
como tal. Nuestra percepcion, sensibilidad y deseo se ven
alterados por los avances tecnolégicos y nuestra relacion con
ellos. Es debido a esto que ideas previas como el deseo socialista
de la resurreccién de los muertos para su disfrute del futuro
plantea ya no su inmediata negacién como posibilidad o si
siquiera encontrar interés para hablar de ello, sino la eventual
necesidad de pensar que dichas “idealizaciones” ya son mas que
‘realidad’, la ‘posibilidad’ de la inmortalidad misma dentro de los
limites del capitalismo financiero.



El neoliberalismo se ha encargado de la desaparicion de la
pesadez del pasado a favor de la pesada carga de la deuda
monetaria. El sujeto contemporaneo no se encuentra mas que en
el reflejo de su fuerza de trabajo y es este el peligro que corre, al
abandonar toda nocién de agencia y singularidad por una
individualidad masificada. Los limites que previamente definian
cada una de las categorias humanas se ven desgastados a favor
de una inclusién global del conocimiento, bajo el yugo de la
produccion capitalista y su circulacion en el mercado. El dinero
ha reemplazado a los mitos fundacionales como base para el
entendimiento de la ‘realidad’ y objetivo de la existencia. Esto no
debe entenderse como un ‘regresar’, o una busqueda de una
‘época de oro’, en cambio nos vislumbra que dichos relatos
fundacionales, que la historia que nos precede, no es elemental
para la existencia humana, como atestiguamos en las sociedades
globales neoliberales y diversas individualidades masificadas.

Asi, los dispositivos digitales nos son Utiles mas alla de un
uso productivo — permiten visibilizar las consecuencias del
derrumbe de los muros asi como la nueva construccion de estos
en una sociedad mediada por la comunicacion digital. Los
limites se ven desbordados y el arte, como cualquier hacer
humano, debe asumirse como tal: un hacer méas inmerso en un
contexto de precariedad global; sin embargo, de continuar
observandose como simple medio de produccién, como un
trabajo mas, elimina completamente su posibilidad de agencia
que tanto presume.



Ideologia e identidad

Los dispositivos digitales han dado posibilidad al cogito ergo sum: la
separacién del cuerpo y la informacién/conocimiento/mente. La imagen
contemporanea, mediadora de la comunicacién entre seres humanos y
dispositivos, sobrepasa las nociones de originalidad y reproduccion o copia
propuestas por Walter Benjamin. Cualquier imagen puede ser un original, asi
como copia de si al mismo tiempo. Su origen es irrelevante porque ya no es
el cuerpo fijo quien contiene su existencia: la imagen e/o informacion puede
adquirir multiples formas, colores, dimensiones, espacios y tiempos, de
acuerdo al dispositivo y programa en el que se le invoque. Asi mismo, la
imagen que vive a través del tiempo no puede ser posesién de nadie.? Es
aqui donde Internet, como contenedor de informacién, adquiere su
dimension publica y politica, como <<mass archive>>.* Cada sujeto
contribuye desde su singularidad a la creacion de produccion, gestacién y
consumo de la imagen contemporanea e informacion a través de Internet.
Desde un <<post, retweet o share>>,* pasando por la creacién de memes
hasta la publicacién de articulos, libros, ensayos, investigaciones
académicas, tesis, etc.,’ todo contribuye a la creacién del archivo mas
grande de la humanidad. El internet nos abre el acceso al mundo sin
necesidad de desplazarnos de nuestro espacio-tiempo actual, incluso
cuando fuese necesario el desplazamiento, existen métodos para “brincar” o
“romper” estas limitaciones.® Podemos consultar informacién no solamente
en nuestro lenguaje o relevante a nuestro contexto espacial y temporal,
podemos hacer un recorrido a nivel de calle sobre ciudades en otras partes
del mundo, descargar musica publicada por un artista extranjero cuya
distribucion a través del radio y/o CD pudiera no llegar a nuestra localidad,
conversar con personas que habitan otros horizontes, etc., la lista de
apertura se extiende hasta la finitud del programa. Los bordes parecieran
diluirse al acceso inconmensurable a la informacion y la multiplicidad de
narrativas donde cada quien aporta desde su singularidad. Asi, la
diferenciacion entre lo “banal” y lo “relevante”, entre el entretenimiento y la
informacion, entre lo publico y lo privado, pareciera se desvanece durante el
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acceso al dispositivo e internet; sin embargo, la colaboracion entre sujetos
en internet va previamente mediada a través de contextos culturales,
econdmicas, politicas y sociales, siendo a la vez dichos contextos
moldeados a través de la interaccidn entre sujetos en la red y fuera de ella.

La fascinacion hacia internet y su aparente dilucidn de fronteras es,
en parte, respuesta al periodo de polarizacion del mundo posterior a la
Segunda Guerra Mundial. Como Verwoert comenta “ La Guerra Fria congeld
el tiempo y le otorgd situé en el espacio, mientras fijaba la situacion histérica
después de la Segunda Guerra Mundial en forma de un orden territorial de
rigidas fronteras geopoliticas por mas de cuatro décadas.” Tras el derrumbe
del mayor borde geopolitico de la modernidad, el Muro de Berlin, en 1989,
como sugiere Néstor Garcia Canclini, tanto social, politica y
econdmicamente se imaginé que habria un solo mundo con un Unico centro -
Estados Unidos- y que su estilo de modernizacion capitalista, segun Francis
Fukuyama, volveria homogéneo el planeta;® el derrumbe del muro sugeria el
vencimiento de la guerra a favor del capitalismo norteamericano, siendo
Estados Unidos “... el crisol donde diferentes identidades se han fundido y
forjado en la identidad americana,™ donde esta integracion, como observa
Bifo, es Unicamente en el plano racional, dejando a un lado la asimilacion
linguistica y emocional del otro: “expectaciones y deseos se ven modificados
en el proceso de su sumisién operativa.”™

Mientras el nacionalismo étnico excluye bajo los fundamentos de una
identidad inaccesible, la identidad Americana reside exactamente en la
inclusion del querer ser. La historia americana es un experimento sintético
en construccion, la cual progresivamente absorbe identidades organicas, y
posteriormente margina o cancela aquello que no puede ser reducido a un
principio operativo, aquello que no puede ser traducido a lenguaije digital.™*

Continda:

“Convertirse en Americano” es un proceso que se ha llevado desde la
Segunda Guerra Mundial a una escala global, gracias a la inclusion,
generalmente deseada, de la mitologia propagada por la produccion de
Hollywood, la industria global de publicidad y la maquinaria politica de los
derechos humanos. “Convertirse en Americano” significa antes que nada ser
parte de la libre circulacién de bienes e imagenes, después implica liberarse
del peso de la tradicion, del sentimiento de pertenencia, sujecién y de las
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reglas tribales sobre la opresion de la mujer. Pero simultdneamente implica
perder el contacto con la experiencia concreta de la singularidad afectiva,
purificando la existencia social de todo que obstruya la perfecta integracion
en la cadena de produccién.

La identidad Americana es la identidad de internet, incluso, se
posiciona como la identidad ideal; tan sélo recordemos la obra de Mladen
Stilinovi¢, An Artist Who Cannot Speak English Is No Artist, 1992. No es
casualidad que el origen de WWW (World Wide Web) se haya dado el
mismo afio que cae el muro, donde la mayoria de paginas web que integran
la red estan en inglés® y se ubican en servidores localizados en EEUU. La
integracion del mundo en una misma red, del entendimiento total a través de
la estandarizacion de la escritura para la interaccién de todo el mundo,* nos
ha llevado, como se observa, a la dilucién de ciertas fronteras cuya fuerza ha
sido reducida, y al establecimiento de otras fronteras, bajo el control de una
cultura global interconectada. Como Marcuse analiza:

Las formas predominantes de control social son tecnolégicas en un nuevo
sentido ... en la época contemporénea, los controles tecnoldgicos parecen
ser la misma encarnacion de la razén en beneficio de todos los grupos e
intereses sociales, hasta el punto que toda contradiccién parece irracional y
toda oposicion imposible.*

Escrito en 1964, Marcuse observaba la asimilacion del capitalismo y
su condicién de explotacion laboral en el interior de las personas como
totalidad, “donde la dominacién —disfrazada de opulencia y libertad- se
extiende a todas las esferas de la existencia publica y privada, integra toda
oposicién auténtica, absorbe todas las alternativas.” A la vez, encontraba
en la mecanizacidn del trabajo una modificacién de la actitud y el statu de
los explotados, donde el analisis de Marx sobre la dimension fisioldgica y
bioldgica del capitalismo clasico empezada a ser agotado.”

En las fabricas mas automatizadas se subraya la transformacion de la
energia fisica en habilidad técnica y mental: ... habilidades de la la cabeza
mas bien que de la mano, del Iégico més que del artesano; del nervio mas
que del musculo; del experto més que del trabajador manual, del encargado
del mantenimiento mas que del operador.*®
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Y es precisamente Bifo, quien en aparente continuacion de lo
planteado por Marcuse, acufia el término de semiocapitalismo, o capitalismo
semidtico.* Siguiendo estos dos planteamientos, observamos que la
interiorizacion del capitalismo en el cuerpo y mente de cada sujeto que
conforma una sociedad afecta en la capacidad de agencia contenida en cada

ser humano:

En Ultima instancia, la pregunta sobre cuales son las necesidades
verdaderas o falsas sélo puede ser resuelta por los mismos individuos, pero
sélo en la ultima instancia; esto es, siempre y cuando tengan la libertad
para dar su propia respuesta. Mientras se les mantenga en la incapacidad de
ser auténomos, mientras sean adoctrinados y manipulados (hasta en sus
mismos instintos), su respuesta a esta pregunta no puede considerarse
propia de ellos.”




Asi, el proceso de homogenizacién del planeta que sugiere Canclini
hace eco con la propuesta del pensamiento y conducta unidimensional de
Marcuse, ligado sometimiento contemporaneo del ser humano por parte del
semiocapitalismo, como analiza Bifo. Las practicas de inclusion y tolerancia®
en los discursos politicos, econdmicos, sociales, culturales y por parte de las
empresas “inclusivas, globales, multiculturales y neoliberales™ fungen como
la cara afable de la “violencia fria y abstracta de la dictadura financiera
desterritorializada.”™

¢Qué sucede cuando nos pensamos a nosotros mismos en el cambio de
siglo, donde la globalizacién y la sociedad de mercado se han convertido en
ejes fundamentales en la construccién de la identidad? ¢Cémo nos
enfrentamos con el nuevo colonialismo, el imperialismo cultural, donde la
informacién prima sobre el conocimiento, se desplaza vertiginosamente y no
existe una distincion clara sobre su origen, borrando asi, en apariencia, las
fronteras entre “ellos” y “nosotros”?*

El analisis descriptivo que realiza Althusser, en Ideologia y aparatos
ideolégicos de Estado,” entorno a las nociones de infraestructura y
superestructura planteadas por Marx, resulta oportuno para entender la
supeditacion de la superestructura a la base econdmica, situacién que es
claramente identificable en el contexto contemporaneo. Coloca al Estado
como “maquina de represion que facilita a las clases dominantes [...]
asegurar su dominio sobre la clase trabajadora, permitiendo asi la sujecion al
proceso de extorsion de la plusvalia (i.e. a la explotacion capitalista)”.” A
partir de esto, analiza la funcidn del aparato represor de Estado, dividido en
dos: ISA, aparatos ideol6gicos de Estado (por sus siglas en inglés), y los
RSA, aparato represivo de Estado (por sus siglas en inglés); como
mecanismos de control y afianzamiento del poder de Estado y las clases
dominantes sobre el resto de la sociedad, en este caso la clase trabajadora.
Althusser propone ideologia como “el sistema de ideas y representaciones
que domina la mente de una persona o grupo social;"* sin embargo la
ideologia no se limita Gnicamente a un sistema de ideas, ésta necesita un
cuerpo que le otorgue existencia: el control del sujeto y la masa a partir de
diversos dispositivos ideolégicos®, los ISA. A partir de estas dos propuestas,
la ideologia como sistema de ideas y su materialidad situada en los
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dispositivos ideolégicos, Zizek observa un tercer fenémeno ideolégico: “la
elusiva red de actitudes y presupuestos implicitos, cuasi “espontdneos”, que
constituyen un momento irreductible de la reproduccién de las practicas “no
ideolégicas” (econdmicas, legales, politicas, sexuales...).” Este tercer
fendmeno nos lleva a visibilizar ya no la simple supeditacion de la
superestructura a la base econémica, como se mencionaba previamente,
sino el sometimiento total de la existencia humana a los procesos
“extraideoldgicos”. Es a través del caracter espontaneo de la ideologia donde
se abre la posibilidad de su existencia “en el centro de la “realidad” social en
si;™ utilizada por parte de los ISA y nuevas instituciones de aparente
neutralidad, cuyo interés en mantener el status quo ha llevado a asumir “el
contexto politico y econdmico en el que vivimos como inmutable y definitivo:
un escenario donde la decoracién y accesorios atraviesan una
transformacioén perpetua (y superficial) — pero nada cambia.™

El sometimiento ideoldgico resulta asi como un velo que delimita el
accionar del sujeto, un marco establecido de posibilidades previamente
establecidas. Este marco, a la vez, niega su propia existencia al no existir
una entidad corpérea que le otorgue rostro particular, sin embargo este
rostro es compuesto a través de la multiplicidad de apariencias que todos los
individuos, la masa, le otorgan: el cuerpo de la ideologia es el cuerpo de
cada individuo; como comenta Zizek, el marco mismo es parte del contenido
enmarcado. Los diversos contextos politicos, econémicos y sociales deben
entenderse como la manifestacion mas evidente y, a la vez, oculta de la
hegemonia ideolégica. Su interiorizacién en el cuerpo y mente de cada
integrante de la masa surgen a partir de un adoctrinamiento y validacién de
estos contextos, que aseguran su continuidad debido a la incapacidad de
reconocimiento por parte de los individuos en su participacion dentro del
sometimiento ideoldgico, o a través del reconocimiento cinico; esta
interiorizacién ideoldgica se ubica en la memoria y los recuerdos de cada
sujeto.
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Precarizacion normalizada

El ingreso de la nuda vida* dentro de los célculos del poder estatal,
y privado, marca un punto de quiebre en las condiciones politicas y
econémicas modernas. La cualificacion de la zée ha servido como
mecanismo para la detentacion de las ideologias politicas y econémicas
actuales por parte de los grupos de poder, cuya participacion activa y pasiva
de cada integrante de la sociedad contribuye a la reproduccién y continuidad
de éstas. Los movimientos revolucionaros del siglo XVIIl, gue buscaban la
liberacién de la clase burguesa bajo el poder de la figura soberana,
encontraron refugio para su nueva libertad econémica en la explotacion de la
nueva clase proletaria, sustentada en la produccion de objetos para su
eventual capitalizacidon; Marx no erraba al denunciar la reduccién del
proletariado a su fuerza de trabajo, hecho adn observable en la actualidad.
Esta nueva modalidad de soberania exigia modalidades de subjetivacion
colocadas en la ambivalencia entre autodeterminacion y sometimiento, entre
autoformacién y obediencia, entre libertad y servidumbre.* Esta
subjetivacion refiere al ingreso de la zde en la esfera de la polis: o que
Foucault llama biopolitica.* Sin embargo, como Agamben analiza, esta
situacién es antiquisima, lo que merece atencién en el analisis politico y
econdmico contemporéaneo es el proceso en el cual la excepcién se
convierte en regla ... donde exclusion e inclusién, externo e interno, bios y
z0e, derecho y hecho, entran en una zona de irreductible indiferenciacién.®
Este proceso de dilucion de fronteras y la excepcion como regla llama a un
andlisis de los limites y de la estructura originaria de estatalidad,* asi como
todas aquellas practicas “extra-ideolégicas” que se encarnan en lo mas
profundo de los sujetos.

Lorey llama a entender la precarizacion como la regla de la condicion
politica y econdmica contemporanea sin pasar por el &mbito de la excepcién,
la cual se extiende por todos los &mbitos que hasta ahora eran considerados
seguros.” Como argumenta, las condiciones politicas y sociales actuales
hacen posible de cierto modo la supervivencia de los cuerpos, y a la vez,
precisamente esas circunstancias o condiciones son amenazadoras para la
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vida, una vida fundamentalmente precaria,* siendo la condicién de amenaza
base de las préacticas de gubernamentalidad biopolitica neoliberal. El Estado
moderno, al asumir el cuidado y proteccién de la vida fundamentalmente
precaria y expuesta ante amenazas e inseguridades constantes, se convirtié
en un Estado de seguridad. Asi observamos una doble funcién de estado,
publica y privada: la proteccion de los cuerpos y la regulacion de las
amenazas llevadas al limite donde los sujetos aln son funcionales para la
reproduccién de condiciones laborales e ideolégicas. Esta ambivalencia es la
gue busca otorgar validez a la continuidad de las practicas hegeménicas
modernas y contemporéaneas, para asumir estas condiciones relacionales
como definitivas e inmutables.

En este sentido habria que ubicar y diferenciar dos condiciones de
precariedad: la propia al objeto (no relacional), que involucra al cuerpo y los
peligros intrinsecos a su existencia (enfermedades, lesiones, muerte del
cuerpo) y la externa al objeto (relacional), que surge a partir de la
concatenacion entre cuerpos, invariablemente en relacion con la posibilidad
de accion politica y social.* Esto nos lleva a entender que la condicién
precaria relacional utilizada como condicionante y detonante de los medios
de produccion, en una sociedad donde los sujetos y objetos tienen su raison
d’étre en la productividad,” se origina en el trabajo fisico y/o cognitivo en
modalidad de explotacién.

La politica representativa democratica debe entenderse como una
herramienta mas de los instrumentos de produccién y explotacion
econdmica, cuya funcidn recae en garantizar la minima funcionalidad y
productividad del sujeto para la produccidn y reproduccion de los modos de
supervivencia de la clase hegeménica, creando las condiciones de
precariedad relacional y explotando las condiciones de precariedad
intrinsecas a los cuerpos a partir de diversas practicas de control y dicha
explotacién/seguridad como control del poder mismo (biopoder),
simultaneamente ofreciendo una promesa de superacion a estas condiciones
de precariedad a partir de la explotacion externa/interna del sujeto. Este
modo de control y disposicion de los cuerpos, que se encuentra interiorizado
en cada uno de los sujetos, le impide visibilizar al ser la eventual naturaleza
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de la condicidn precaria de la vida como regla (nada puede garantizar la
completa seguridad del cuerpo), y la condicién precaria econémica y politica
como una condicion relacional y extrinseca al cuerpo y los objetos (el valor
politico/econémico/social de tal sujeto/objeto no es propio al sujeto/objeto) y
asumir ambas ramas como una sola a partir del aprendizaje y
adoctrinamiento ideoldgico, asi como “sentir la necesidad de superar” esta
condicidn a través de la explotacion interna y externa de sus capacidades
laborales, fisicas y cognitivas; otorgando falsa validez a los diversos
dispositivos ideolégicos y extraideolégicos que, finalmente, son los que
movilizan y determinan el accionar de cada uno de los sujetos, asi como su
respectivo autocontrol y disposicién corporal “auténoma”.

La libertad se ha convertido en la ideologia mas fascista.

Deseo y subjetividad

En un mundo donde la condicién precaria no relacional y relacional
se extienden como la norma de la existencia humana, la liberacién y
superacion a esta condicion se convierte en la excepcion a la regla*
anhelada. El cumplimiento a este anhelo es prometido a través de una vida
de sometimiento y explotacidn laboral que Unicamente se puede otorgar si el
sujeto tiene fe en el progreso. La creencia de una vida libre de conflictos e
inseguridades se sostiene como el deseo que moviliza la fuerza de trabajo
del sujeto, asi, se justifica la explotacién del presente para un futuro que se
cree vendra porque el pasado lo ha creido y apostado su existencia de que
asi sera. En este sentido, el deseo se origina de forma ajena al sujeto, sin
embargo, se encarga de otorgarle un marco delimitado de accién para su
fuerza de trabajo, el cual se interioriza y a la vez lo constituye como sujeto.
Las posibilidades de eleccién de explotacion y autoexplotacion del sujeto
dentro del nacimiento hasta su eventual muerte estan mediadas a partir de
evaluaciones de productividad previamente establecidas: el sujeto “X” se
adiestrara en diversas habilidades que le permitan ingresar a tal o cual
actividad laboral, actividades previamente establecidas de forma social,
politica, juridica y econémica (qué empleo es “decente, moralmente
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aceptable”, “regular o irregular”, “legal o ilicito”, “necesidad de mercado,
mayor retribucion monetaria”, etc.) y de acuerdo al nivel de adiestramiento y
actividad laboral se establecera cierta remuneracién econémica que le
permitira relacionarse con otros sujetos con diversos fines, ya sea establecer
un intercambio monetario para asegurar indirectamente su existencia para la
posterior reproduccion de su fuerza de trabajo, intercambio de habilidades
cognitivas y manuales, compartir experiencias y narrativas, etc. Entre mas
tiempo dedique el sujeto a explotar su fuerza de trabajo dispondra menos
tiempo para sofiar y desear; esto no significa que el sujeto explotado no
tenga suefios y deseos, sin embargo, provendran en su mayoria de una
adaptacidn y asimilacion del exterior sobre aquello que se le presenta como
deseable que de una reflexion introspectiva desde su condicién de agencia
al exterior, a la vez mostrando signos de asimilacion de su fuerza de trabajo
dentro de sus deseos e impulsos asi como diversas patologias mentales
fruto de su explotaciéon.” Lo que aqui se observa ya no es la simple
interiorizacién de la fuerza de trabajo dentro del sujeto, sino el deseo de ser
explotado bajo la promesa del desarrollo personal en el ambito capitalista, o
desarrollo social en el &mbito socialista.

De esta forma el deseo de ser explotado se convierte en el deseo
del ser: el deseo ajeno del desarrollo permanente termina por subjetivar al
ser y su respectiva praxis. Es debido a esto que la enunciacién de un sujeto
como si (como ser) siempre resulta una reiteracion y reduccion del sujeto a
su fuerza de trabajo ( mi nombre es y soy artista, maestro,
empresario, empleado asalariado, etc.) y que la praxis no puede ser
considerada herramienta de agencia, liberadora o subversiva bajo un deseo
externo de desarrollo y progreso ajeno (antes el sujeto no adquiera
conciencia y postura de su condicién). Agamben sugiere que el problema de
la revolucién permanente es una potencia que no se desarrolla nunca en
acto, y en cambio sobrevive a él y en él,” asi mismo habria que asumir que
la promesa de un desarrollo permanente jamés verd la luz al final del tanel,
sino Unicamente es y sera observable a través del deseo de explotacién
como conciliaciéon temporal (presente-pasado-futuro). La capacidad de
subjetividad de cada sujeto se ve anulada, esto siendo de suma importancia
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dentro de la préctica artistica y estética. La libertad aparente de “la
subjetividad del artista y su obra” inicamente termina por reproducir y
reforzar la ideologia operante, asi como su sujecidn al discurso ajeno sin
necesidad de discurso: la obra artistica no puede ser el fin del arte, este
debe de superar su conciliacion en un producto/espectéaculo. De igual
manera, la préactica artistica ya no puede estar sujeta acciones y objetos
detonadores de experiencias estéticas, la institucionalizacién del gusto y la
sensibilidad impiden la utilizacion de la dimensién estética libre juego de las
facultades, asi como oposicion y resistencia al biopoder hegemonico. La
actitud estética es la actitud del espectador,” y el arte contemporaneo, en un
universo inmerso de imégenes y artistas, exige ser reevaluado desde la
actitud del productor, desde la poiesis.

Si pensamiento, praxis e imaginacién son realmente inseparables y
convergen para volver posible la vida, entonces sus limites se encuentran
dentro de los limites de la vida misma.” Como Groys comenta, el Estado
moderno funciona fundamentalmente como un “biopoder” que se justifica a si
mismo en tanto asegura la supervivencia de las masas, sin embargo este
biopoder tiene su limite en la muerte del sujeto. Si el biopoder se conforma
de la exposicién/resguardo del sujeto a diversas condiciones de inseguridad
dentro de la vida, este debiera tomar responsabilidad de la eventual muerte
de cada uno de sus miembros; donde esta totalidad (de biopoder) se
alcanza(ria) al igualar arte y politica, vida y tecnologia, Estado y museo.*

Esta totalizacién plantea problemas aun mas criticos de lo que a
primera vista se puede observar. Una primera oposicion a este
planteamiento seria el aparente retorno a la completa disposicion de la vida y
muerte por parte de una figura soberana, en este caso el Estado, y el hecho
de afadir una responsabilidad mas cuando su imposibilidad de cumplir la
tarea en la cual sostiene su “derecho a existencia” estd mas que gastada e
invalidada. Plantear una disposicién de la muerte de forma publica y politica
va en contra de la tradicion de la disposicion de la muerte de forma privativa.
Sin embargo, relegar la muerte a una simple esfera regida por una eleccion
religiosa no es compatible con la disposicion politica del cuerpo dentro de su
tiempo de vida. Si uno trabaja para el progreso de su vida en vida entonces
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el cumplimiento del deseo de desarrollo y superacion deberia tener una
temporalidad especifica dentro de la vida del sujeto explotado: después de
trabajar cierta cantidad de afios (inserte edad), a “x” sujeto se le garantizaria
la superacidn a la condicidn precaria hasta la muerte. En el &mbito socialista,
al igual que en el capitalismo, se prometia una justicia social perfeccionada
sustentada en la fe en el progreso.* Asi, la justicia a la explotacién de los
cuerpos del presente Unicamente seria alcanzada por las futuras
generaciones de una avanzada sociedad socialista. Sin embargo, Fiédorov
debatia que la Unica posibilidad de justicia en una sociedad socialista a
futuro era a través de la resurreccién de todas aquellas generaciones que
habian sido la base de su éxito.” En este sentido, llamaba al sometimiento
de la totalidad de la existencia de los sujetos dentro del biopoder en uno de
los lugares donde la religién ha sido relegada y servido en la Ultima década
para completar lo que el biopoder ha encontrado como limite de si: la muerte
del cuerpo y la eternidad del alma. Groys plantea que la resurreccién de los
muertos en el futuro de los vivos compensa y otorga justicia social a la
explotacion de los cuerpos pasados, y que esta resurreccion y promesa de
eternidad debe ser el objetivo de toda sociedad socialista.” Sin embargo, lo
peligroso de esta suposicion es la validacion del deseo externo y su
interiorizacién en el sujeto, asumir que el fin justifica los medios.

¢ Seré que al hacer eterno el cuerpo, al resucitar a los muertos, se
concilia el pasado y deseo en su eventual presente? Porque aquello que se
desea esta indeterminado en el futuro, sin embargo se asume como un
eventual presente y termina por movilizar este Gltimo. ¢Qué o quién/quiénes
pueden asegurar que llegara la conciliacion de los vivos y los muertos?
¢, Qué o quién/quiénes aseguran que esta conciliacién es siquiera necesaria
o debida? E incluso, ¢, Cémo reconocer la conciliacion del deseo si no hay
elemento comparativo en nuestros recuerdos? ¢ Dénde queda la importancia
de resistencia a la subjetivacién Estatal a través de los dispositivos
ideoldgicos? ¢, Se debe anular el deseo singular en favor de uno colectivo?
¢Es la resistencia el fin en si, o es necesario asumir que su fin esté fuera de
si?
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Eternidad e inmortalidad — mas alla del cuerpo

Hablar de eternidad e inmortalidad en la contemporaneidad va en
contra del proceso de secularizacion del Estado moderno. Como
observamos previamente, la responsabilidad social, politica, econémica y
cultural biopolitica se extiende a los limites de la vida y no rebasa éstos. La
muerte privativa y la eleccion de creencia hacia tal o cual idea se volvi6 un
asunto de eleccién individual.

El compromiso personal con tal o cual fe religiosa atafie a la soberania, a la
eleccién privada que no puede ser dictada por ninguna autoridad publica —ni
siquiera una autoridad democréaticamente legitimada. Algo incluso mas
importante: tal decisién —en el caso del arte- no necesita argumentarse y
legitimarse publicamente sino, por el contrario, ser aceptada sin mas
discusion. La legitimidad de la fe personal no esta basada en el grado de su
poder de persuasion sino en el derecho soberano del individuo para
comprometerse con esa fe.”

De este modo al entablar una discusion sobre eternidad e
inmortalidad no hay necesidad de argumentar a favor o en contra de tal o
cual idea y/o religidon puesto que esto no es necesario para validar tal o cual
creencia: la creencia religiosa es inmune a cualquier control de Estado, sin
embargo, esta inmunidad esta garantizada por el Estado a través de la
proteccion a la libertad de credo. Groys contrapone esta libertad privada,
incondicional y soberana a la libertad cientifica, condicional e institucional:

una libertad de culto incondicional, esa libertad soberana que nos permite
hacer elecciones personales mas alla de toda explicacion y justificacion
publica, y la libertad condicional, institucional de la opinion cientifica, que
depende de la habilidad del sujeto para justificar y legitimar su opinién de
acuerdo con reglas predeterminadas y publicamente establecidas.*

A partir de esto, establece una relacion directa entre la libertad de
culto y “la libertad de opiniébn, como se practica en Internet, funciona como
libertad soberana para el compromiso privado: ni como libertad institucional
de discusién racional, ni como politica de la representacién, inclusion y
exclusion.”™? Esta comparativa, sin embargo, queda corta y debe ser
ampliada para entender las complicaciones intrinsecas de la transicién de un
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modo de comunicacién entre cuerpos hacia una comunicacién humana
mediada por dispositivos digitales, y asi entender la importancia del retorno
de la discusién y reapropiacion de la muerte de uno y nuestra eventual
eternidad e inmortalidad en la red, no en un &mbito meramente privativo
como mencionaba Fiédorov y Groys, sino en la eventual situaciéon donde
hemos relegado y puesto a disposicion de agentes externos publicos y
privados la conmemoracion de nuestra existencia corpérea que ha perecido:
por primera vez tenemos la garantia de existencia eterna e inmortal, por
primera vez nos debemos preocupar como singulares y colectivo més all4 de
nuestra muerte corporea.

Uno podria afirmar que las obras de arte, la musica, los libros, las
fotografias, los objetos manufacturados y la disposicion de ellos en un
espacio, su ubicacion, conservan parte del cuerpo y mente del sujeto quien
los realizé/interactué con ellos y esta afirmacion no seria por ninglin motivo
errénea, no hay que olvidar que la interaccion de cuerpos modifica a los
cuerpos involucrados.” Los museos, como analiza Groys, no aceptan la
muerte y el ocaso que ha afectado a esas cosas... es una maquina que hace
que las cosas duren, que las vuelve inmortales, donde la inmortalidad
cristiana del alma se reemplaza por la inmortalidad de las cosas o del cuerpo
en el museo.* La nocién de la resucitaciéon de los cuerpos que nos
anteceden se lograria a través de una museificacion de la vida: una vida que
puede y debe alcanzar el privilegio de la inmortalidad en el museo.* El acto
de <<conservar los objetos>> es <<conservar a los sujetos>> que
interactuaron con ellos, es decir, inmortalizar a los sujetos a través de los
objetos inanimados. Sin embargo, los objetos se degradan con el tiempo, y
la conservacion del sujeto y/o objeto se vuelve terreno de indeterminacion e
indicernibilidad, asi como de eleccion subjetiva sobre aquello que se
preserva de aquello que no, ¢Qué es aquello que se quiere preservar, al
cuerpo como vida o al cuerpo muerto que ya no tiene vida?

Como iniciaba este texto, la separacion del cuerpo y mente es ya
una posibilidad gracias a los dispositivos digitales. En el caso de la
informacion electronica esta fluye, se suspende y “almacena”
constantemente, no se le puede atribuir un cuerpo que sea necesario
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conservar. Pareciera en este caso inutil hablar de una preservacién sobre la
informacion que fluye a través de los medios digitales debido a la ausencia
de cuerpo fijo, sin embargo la degradacidn del almacenamiento fisico asi
como de la informacién misma plantean otro tipo de probleméticas. Si bien el
almacenamiento fisico, asi como el resto de los componentes de un
dispositivo son indispensables para el muestreo de la informacion digital, al
tener varias versiones de una misma informacién ya sea de forma local o en
red (redundancia de la informacién) se puede asegurar que si tal o cual
dispositivo falla la informacién permanezca intacta y con posibilidad de
acceder a ella en cualquier otro dispositivo, asi como en cualquier otro
contexto espacial y temporal. La degradacion de informacion por su acceso,
edicion y guardado bajo compresion es a la vez otro riesgo a la integridad del
archivo, sin embargo, la misma solucién al problema del riesgo de dafio
fisico al dispositivo y por ende a la informacién puede ser aplicada una y otra
vez.

¢,Coémo saber si el archivo pertenece a un tiempo pasado cuando el
tiempo no ha ejercido su fuerza de degradacion en éste? Los metadatos
otorgan de cierta forma esa dimension que carece el archivo en su
naturaleza, que es un espacio temporal originario. Sin embargo, més all4 de
una funcion utilitaria en cuanto a trabajo forense, de recuperacion de
archivos, pruebas legales o conocimiento de su creacién, los metadatos no
registran cada una de las afecciones del paso del tiempo al archivo, el
tiempo marcado en el cuerpo.*® Es debido a esto que no se puede asumir un
archivo digital como un pasado almacenado en analogia con la memoria del
ser humano, y en cambio se debe entender un archivo digital como una
suspensién temporal de informacién hasta su eventual acceso y muestreo en
el monitor o cualquier otro dispositivo de salida: no esta en el pasado, puesto
gue no hay rastro del paso del tiempo sobre este, sin embargo tampoco se
encuentra presente, puesto que no esta fijo en un cuerpo, esta suspendido a
través del paso del tiempo sin mutacién alguna, esta en la promesa y
cumplimiento del deseo, esti eternamente inmortalizado en el futuro/pasado.
Esto puede suponer una condicién de perfecta preservacion del archivo
digital (si es eterno es inmutable), lo cual es evidentemente imposible, sin
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embargo habria que desglosar en dos vertientes que aseguran la eternidad
del archivo digital aun cuando es imposible asegurar totalmente su
conservacion.

En un primer acercamiento, la reduccion de la degradacién por
acceso® a los archivos plantea su infinita reproductibilidad sin alteracion ni
diferenciacion entre una copia y otra, entre un original y su copia, entre un
original y original. Asi mismo, el desarrollo tecnolégico de los dispositivos ha
permitido su interaccidn de éstos a través de Internet, el cual depende de la
gestién de servidores y su eventual redundancia de informacion para
preservar la integridad de los archivos que contiene, desde la informacién de
una pagina web accesible desde varias partes en el mundo hasta los
archivos personales que guardamos en dichos servidores que de igual
manera son accesibles desde “cualquier™® situacion geografica, ya sea a
través de servicios de almacenamiento o de interaccién con otros sujetos
(web 2.0).

La segunda vertiente se plantea desde la separacién del cuerpo de
la informacion:

Puede que el alma no tenga vida después de la muerte del cuerpo, sin
embargo, el cuerpo ciertamente vive después de la partida del alma. Aqui
podemos hablar definitivamente de la vida después de la muerte, porque un
cuerpo estd activo en todo: después de la muerte, el cuerpo se mantiene
activo puesto transcurre, decae y se descompone. Este proceso de
putrefaccion es potencialmente infinito — uno no puede sefialar cuando el
proceso acaba puesto las sustancias que componen el cuerpo se mantienen
identificables a través del tiempo. Incluso si los vestigios del cuerpo no
pueden ya ser identificados, esto no significa que el cuerpo haya
desaparecido, sino simplemente sus elementos — moléculas, atomos, etc. —
se han dispersado alrededor del mundo a tal grado que ese cuerpo se ha
convertido uno sélo junto con el resto del mundo.”

La eternidad del cuerpo es entendida como la eternidad de la
materia. El cuerpo no se conservard como unidad, sin embargo se integrara
a la unidad del mundo una vez que este pase por un procesos de
descomposicién y desintegracion. En sentido opuesto, cuando un archivo es
eliminado, la informacion de un archivo no es utilizada para formar otro
archivo, en cambio, el primer archivo es sobrescrito por el segundo archivo,
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“ocupa el lugar provisional en el almacenamiento del primero de forma
provisional™, asi, la eternidad de un archivo digital no ocupa su fundamento
en una composicion y descomposicion de elementos, sino en su posibilidad
de existencia a través del dispositivo.** El desarrollo tecnol6gico ha abierto la
posibilidad de emular las capacidades cognitivas de ser humano, donde
incluso un sujeto puede programar una Al de acuerdo a su propio interés y
capacidad singular, haciendo una emulacidn de sus capacidades cognitivas
hacia una forma digital y asi asegurar su existencia eterna fuera de si, lo cual
ya ha sido realizado.*” En este caso estamos hablando de una creacion
auténoma del sujeto “x” que codea® un “x virtual”, de forma que esta
inevitablemente vinculada con su creador (no es “x” pero la manera en la
cual fue creada forma parte de “x”), asi, en el momento que sujeto “x”
perece, “x virtual” no es “x” como sujeto pero si como capacidad cognitiva
emulada de “x”, lo que a final de todo en el espacio virtual para las demas
personas con las que “x” sujeto establecia relaciones y comunicacion ésta no
seria tan diferente, hasta los limites del cédigo de la emulacidn claro esta.
Esta eventual posibilidad del c6digo, como representacién de las
capacidades cognitivas en una serie de instrucciones para un programa es
una posibilidad més de la disposicién de la energia. Siguiendo las ideas de la
mecanica cuantica, como Iraides comenta:

Las predicciones de la teoria cuantica indican la existencia de un universo
probabilistico, indeterminado, no lineal, incierto, impermanente, sometido a
la incausalidad y al azar, donde la anticipacién del futuro es imposible.
Sugiere la existencia de antimateria, la transmutacion de los elementos, la
superconductividad y la levitacién magnética, la posibilidad de la piedra
filosofal, la existencia de multiples particulas y antiparticulas en el ntcleo, la
existencia de nuevos eslabones estructura- les de las entidades subatdmicas
como cuerdas o quarks, y plantea asombrosas conjeturas como la existencia
de entidades fantasmas, la simultaneidad de la vida y la muerte, la
presencia de particulas virtuales o la posibilidad de existencia de multiples
universos o multiples historias... aun cuando nadie ha visto un atomo, la
mecanica cuantica lo concibe como una coleccién de particulas y
antiparticulas en incesante mutacién, movimiento y vibracién, sumergidas
en un espacio y tiempo lleno de energia e informacién.**

Esto motiva a entender que las substancias materiales del cuerpo y
el resto de aquello que la fisica clasica define como objeto y materia no es
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ma&s que un estado de la energia — la materia es energia, y la dispersion del
cuerpo es la dispersién de energia. No pretendo analizar las implicaciones
fisicas, bioldgicas, quimicas, entre otras, de los procesos de descomposicién
de un cuerpo, sin embargo recalcar la eternidad de éste, si bien no como
unidad si como parte del universo y visibilizar la eventual posibilidad de una
vida que sobrepase las limitaciones del cuerpo, una transformacion de las
capacidades cognitivas humanas en una serie de procesos electrénicos
controlados a base de c6digo, e incluso como libre flujo de energia mas alla
de cualquier disposicion de lenguaje y cddigo, de esta forma diluyendo la
tltima gran frontera que tenemos con el exterior: la piel.

Vida 2.0: Resurgimiento de las fronteras

El desarrollo de los sitios web 2.0 se establece a partir del
intercambio de informacidn e interaccion entre los usuarios de Internet. Esta
interaccién eventualmente requiere el ingreso de datos acerca de nuestra
persona® que completaran un perfil que nos permitira el acceso a estos
servicios y la interaccion con otros usuarios que al igual han ingresado
informacion para su perfil. La distincién entre usuarios es asi ejercida dentro
de las multiples posibilidades del cddigo intrinsecas en estos servicios, esto
implica que todos los usuarios tienen el mismo nivel de representacion en la
red: todos los sujetos son iguales ante la red, a diferencia de su acceso. La
reduccion de nuestra persona a unas cuantas lineas de texto o una compleja
red de fotografias, videos, texto, links, estadisticas, etc., se ha llegado a
asumir como una vida online a diferencia de la vida desconectada de la red,
offline. De esta forma los servicios de interaccidn digital entre usuarios
establecen los requisitos y modos de representacion, interaccion e
imaginacion, de los usuarios al delimitar los campos de accion de acuerdo a
los limites del cédigo de tal o cual sitio web/programa. La multiplicidad de
posibilidades dan una aparente libertad de eleccién sobre nuestra
representacion en los dispositivos digitales, sin embargo todo se reduce a un
control privado de Internet. Seth Price apunta que Internet no puede ser
tomado como una utopia rizomatica,* debido a que los grupos de poder
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detentan el control de éste. Y es en este sentido donde debe replantearse la
libertad de opinion que Groys denunciaba, no en el simple hecho donde
Internet “provee la operacién de cualquier tipo de contenido mas alla de
cualquier legitimidad obtenida discursivamente y con total soberania,”’ esto
ya es visible e incluso es la forma en la cual operan los discursos ideolégicos
previos a su puesta online, sino en la disposicién de la subjetividad
legitimada por intereses privados, o sea, las “empresas tecnoldgicas”.

El control y regulacién que se establece en linea por parte de
“entidades publicas™ responde en su mayoria a la falta de conocimiento de
los procesos y actividades que se realizan en el ambito de los dispositivos
digitales y la comunicacion en Internet, lo cual propicia a su sometimiento a
normatividades y regulaciones econdmicas, politicas y sociales caducas. Y
resulta ain mas critica la transferencia de los problemas que existen en el
contexto corporal hacia los dispositivos, debido a que se corre el riesgo de
observar éstos dispositivos como la solucién a los conflictos actuales, que
deben su existencia a practicas hegemonicas offline. La transferencia de
modelos y paradigmas existentes, la mayoria heredados de divisiones
geopoliticas, con miras al establecimiento de limites de acceso a los
dispositivos e internet Ginicamente muestran el agotamiento e ineficacia de
estos mecanismos de control, lo cual obliga a poner en crisis el origen de
estos bordes, su validez y efectividad, incluso, fuera del ambito digital. La
adopcién de estas tecnologias y la falta de analisis critico sobre estas
practicas en la cotidianidad, han llevado a la ONU a realizar statements
como:

1. Afirma que los mismos derechos que la gente tiene offline deben ser
también protegidos online, en particular la libertad de expresién, la cual
aplica sin importar fronteras y a través de cualquier medio existente, como
se indica en los articulos 19 de la Declaracion Universal de los Derechos
Humanos y en el Pacto Internacional de Derechos Civiles y Politicos;®

resultando alarmante el copy-paste de “derechos humanos” que
realiza el organismo internacional. La puesta en escena de estas précticas
offline a online Unicamente responde a una reduccién y reproduccién de las
condiciones y practicas previas a la digitalizacién muy lejos del analisis de
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las condiciones sociales contemporaneas. Como Bifo observa “La
abstraccién digital y la virtualizacidon general de la comunicacion transforman
profundamente los entornos sociales, en tanto asi que los procesos de
aprendizaje, habla, imaginacion y memorizacion se ven afectados.™

En este sentido se ha observado la creciente intension por parte de
“entidades privadas™ de tomar el control de Internet, sin embargo los
motivos detras del interés de detentar la regulacién son la privatizacién del
espacio publico virtual y su evidente monetizacion del acceso a la red y
diversos servicios por parte de los usuarios,” esto a través de discursos
sobre libre acceso a la informacion. No es arriesgado afirmar que las
empresas consideradas cominmente como “tecnolégicas” realmente no lo
son,” las practicas inmediatas disfrazan los verdaderos intereses y justifican
la explotacion de datos con fines de ganancia econGmica, y es precisamente
gracias al desconocimiento del funcionamiento de la red por parte de los
diversos Estados y sujetos en sociedad donde las entidades privadas han
ubicado sus préacticas, en una zona de indiferenciacion entre invasién a la
privacidad y retribucién econémica.

Es claro que Internet siempre ha sido un espacio privado desde su
creacion, sin embargo la creciente poblacién que recurre a su uso a nivel
global le otorga una dimensién publica que desborda fronteras de toda indole
y termina por diluirlas, donde incluso éste ha sobrepasado el limite de la
pantalla, de los dispositivos, y se ha situado en el imaginario de cientos de
millones de personas, regulando las interacciones que éstas tienen incluso
sin tener que ser mediadas a través de dispositivos digitales, o sea, en la
subjetividad offline, donde incluso “la més grande condicidn detras de la
cultura contemporanea — desde las préacticas artisticas y teoria social hasta
nuestro lenguaje cotidiano — puede ser la omnipresencia de Internet.”
Exhibiciones como Art Post-Internet: INFORMATION / DATA nos dan cuenta
de esto. Ya no es el simple hecho de analizar Internet como entidad aparte,
sino su interiorizacion y afeccién en las relaciones y comunicaciones
humanas. Incluso donde Unicamente hay acceso a periddicos, TV y/o radio
estos medios han incorporado a través de diferentes métodos el uso de
Internet dentro de sus propias posibilidades, siendo algunos més evidentes
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gue otros. La cantidad inmensurable de informaciéon que podemos acceder a
través de este medio lo coloca como la base de la produccién humana en su
totalidad.

Como hemos revisado, los contextos sociales, culturales, politicos y
econdmicos establecen los parametros de la explotacién de la sociedad,
tanto en como, cuando, dénde y porqué. Asi mismo, la diversidad de
recursos naturales como de ecosistemas condicionan la produccién de
objetos y sujetos. Un ejemplo sencillo es la produccion culinaria de cada
regién, donde los platillos cambian y se adaptan de acuerdo cuando
trasladan de un lugar a otro, tanto en la posibilidad de acceder a los
ingredientes necesarios y su respectiva adaptacion a los alimentos
disponibles en cada regién, como por la interpretacién de cada persona de
acuerdo al “gusto” de su comida el cual es adquirido dependiendo a lo que
se esté acostumbrado a consumir en la regién donde ha predominado su
adaptacion culinaria. Internet no rompe con esto, se desborda asi mismo y
termina por impregnarse en cada dimensién imaginable. Ahora si una
persona desea preparar tal o cual platillo puede acceder a través de un
motor de busqueda a un sin fin de recetas asi como varias interpretaciones
de un solo platillo, ademés de conseguir tal o cual ingrediente desconocido y
ajeno a su region de vivencia. Esto no significa que Internet haga todo el
trabajo, sin embargo establece una nueva forma de comunicacién que hace
posible este tipo de interacciones que previamente eran dificiles o incluso
imposibles de realizar.™

Steyerl lanza la pregunta, Is the Internet dead?™. La transferencia de
un estado virtual de Internet a un estado “de materia”,”” de online a offline, es
el analisis principal que lleva a Hito a preguntarse acerca de que Internet ya
no pueda representarse como alternativa o posibilidad. Posiblemente lo
interesante ya no esté en esa transferencia, Internet ya esta en todas
partes,” sino lo que esto nos ha permitido visibilizar:

Pero aqui esta la consecuencia final del internet moviéndose offline. Si las
imagenes pueden ser compartidas y circuladas, épor qué no todo lo demas?
Si los datos se mue- ven por las pantallas, también pueden hacerlo sus
encarnaciones materiales por los escaparates y otros recintos. Si los
derechos de autor pueden ser evadidos y cuestionados, ¢por qué no la
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propiedad privada? Si uno puede compartir el platillo de un restaurante
mediante una imagen JPEG en Facebook, épor que no la verdadera comida?
¢Por qué no aplicar el uso justo al espacio, los parques y las albercas
publicas? éPor qué sdlo exigir acceso publico a la biblioteca digital Jstor y no
al MIT o, para el caso, a cualquier otra escuela, hospital o universidad? ¢Por
que no deberian las nubes de datos descargarse como supermercados en
tormenta? éPor qué no agua, energia y champafia Dom Pérignon de acceso
abierto?”

Si de algo “ha servido” Internet no ha sido para “solucionar” los
problemas y conflictos previos a una vida online, sino en poner en crisis todo
aquello que le precede. Asi, el retorno al interés de delimitar lo que incumbe
a lo offline y su diferencia con lo online merece un andlisis mas profundo que
partir de suposiciones o arbitrariedades ideoldgicas. En el caso del arte,
abogar por el aprovechamiento de las diversas capacidades que estos
dispositivos han facilitado no implica simplemente su utilizacion como
herramientas de creacion, es necesario reflexionar acerca de “la
herramienta” como tal: ¢ Qué facilita? ¢ Qué permite? ¢Qué visibiliza?
¢Acaso no el agotamiento del arte como resultado de una actividad creativa
al servicio del mercado?
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Memoria y poiesis: pro-duccion artistica

Hablar de memoria es hablar de uno: es una capacidad
singular que se comparte con todos los seres vivos. En este
escrito se plantea abordar la memoria, el recuerdo y el olvido
desde un punto de vista fenomenoldgico-filosofico y como
capacidad cognitiva, asi como su eventual dimensién politica.
Previamente evaluamos los contextos y condicionantes de la
produccion humana en tanto todas las practicas que pueda
realizar tal o cual sujeto se encuentran sumergidas dentro de un
sistema de ideas, objetivos y deseos que movilizan al sujeto,
reproduciéndolos de forma constante. De esta forma, la
continuidad ideoldgica se describe como un proceso de
produccion y reproduccion de si misma, asi como de constante
variabilidad: tanto se reproduce como moldea e ingresa dentro
de sus calculos diversas manifestaciones subversivas y/o
opuestas a la ideologia hegemonica (unidimensionalidad);
siendo la concrecion y firmeza de la praxis el punto mas débil del
hacer humano, puesto se encuentra envuelta de procesos
ideoldgicos dificilmente visibles a primera vista.



Este velo e interiorizaciéon de la ideologia se ubicay
almacena en los procesos de memoria, recuerdo y olvido. El
reconocimiento (o no) de tal o cual proceso y sus implicaciones
permitiran (o no) al sujeto a ejercer su capacidad de agencia! en
contraposicion a un contexto inmerso en determinaciones
ideoldgicas. El sujeto tiene capacidad de emancipacion a los
discursos ideoldgicos impuestos, de marcar una diferenciacion
entre uno y el otro, asumiendo una postura critica desde y hacia
la subjetividad, interna y externa, y los diversos contextos que
delimitan los campos de accién del sujeto.



Fenomenologia de la memoria

Hablar de memoria es hablar de uno. Como traza Ricoeur en La
memoria, la historia y el olvido, el estudio de la memoria es tan viejo como la
filosofia occidental.? Desde el entendimiento de la memoria como tablilla de
cera,® o como modelo de pajarera,* hasta nuevas formas de imbricacion
entre memoria natural y memoria artificial,” el trabajo de comprender el
fendmeno de la memoria sus implicaciones e importancia ha tenido diversas
aproximaciones. Dentro de la fenomenologia de la memoria observamos el
entrecruce de la relacibn memoria — imaginacién, temporalidad y de la
dimensién intelectual y sensible: hay afeccién en la blisqueda. Este no es un
estudio sobre la utilidad de la memoria dentro de un marco de produccién
positivista, o de la preocupacién sobre su pérdida y/o alteracion al impedir la
produccion y reproduccion ideoldgica, todo lo contrario, este andlisis
pretende situar la memoria, el recuerdo y el olvido al mismo nivel de
importancia para el proceso de vida del sujeto, asi como su oposicidn
intrinseca a las determinaciones e imposiciones que derivan en obsesiones
externas e internas que imposibilitan el cambio, cuando este Ultimo es
elemento fundamental para el proceso de memoria.

La memoria se construye a través de la vivencia diaria en el presente
donde el pasado recordado converge con el futuro que ha llegado.
Simultdneamente, el presente desciende al pasado ubicandose en la
memoria de quien ha percibido tal o cual fendmeno, la cual servira de base y
molde para interpretar eventos futuros transformados en un eventual
presente (cuando el futuro sucede), repitiendo el proceso con tal suavidad y
naturalidad que el sujeto Unicamente se percatara de este fendmeno hasta
gue adquiera consciencia del mismo. Debido a esto, el ser humano,
consciente o no, debe su completa existencia a este fenédmeno. Los
procesos de accién y pensamiento del sujeto Unicamente se pueden asumir
como tal a través de la percepcidn que ubique tal o cual movimiento e idea
dentro de algo que pueda interpretar: “Me encuentro en la presencia de
imagenes, en el mas vago sentido de la palabra, imagenes percibidas
cuando mis sentidos se abren hacia ellas, sin percibirlas cuando estos se
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cierran,” el universo es percibido a través de nuestros sentidos, pero ¢ Cémo
interpretar el universo si no hay algo con que interpretarlo (si no hay
memoria)? ¢ Como saber que estamos interpretando sin asumir lo que sea
gue hacemos como interpretacion?.

La memoria nos otorga la capacidad de reconocimiento sobre
aquello que percibimos para su posterior interpretacion y asimilacién; otorga
una nocion de continuidad y narrativa, lo que permite a un sujeto asumir su
diferencia respecto a él y el universo. De igual manera esta continuidad se
extiende a través del tiempo y termina por otorgarle “sentido” de existencia al
sujeto, en tanto el desplazamiento del cuerpo a través del espacio y tiempo
sea realizado, movilizado a través de deseos y suefios que se visibilizan
como posibilidad, debido a que el sujeto no puede imaginar futuro alguno
que no tenga referencia, por minima que sea, a memoria y recuerdos.” Esto
no quiere decir que los recuerdos sean imaginacién, sin embargo toda
imaginacion encuentra un referente en una base pasada por més “irreal” que
sea lo imaginado.® Asi, el futuro termina por ser representado en lo deseable,
debido que este no puede ser determinado antes de que acontezca, sin
embargo, el deseo en el presente es la movilizacion de éste considerando un
futuro resultado de un presente que se valida a través de la memoria del
pasado. Es en este juego de temporalidades y la hibridacién de éstos donde
se ubica la complejidad del tema, puesto que la memoria, el recuerdo y el
olvido no son entes determinados, y es precisamente en la importancia de la
transicion y desplazamiento donde se ubica el interés del tema, donde se
abre una brecha entre temporalidades y significantes para ser replanteados
e incluso eliminados.

Recuerdo-imagen

¢Es el recuerdo una especie de imagen?¢No se habla de recuerdo-
imagen, incluso del recuerdo como de una imagen que uno se hace del
pasado?® Ricceur distingue como rasgo comun entre la memoria y la
imaginacion la presencia de lo ausente y como diferencia, por un lado la
suspensidén de cualquier posicion de realidad y vision de lo irreal, y por otro
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la posicidn de una realidad anterior.™ (Fig. 1) A través de Husserl, distingue
entre dos modos de presentacion (de algo): constituye la percepcién como
“presentacion pura y simple” (Gegenwartigung) y los demas actos (sensibles
intuitivos) clasificados dentro del término de presentificacion
(Vergegenwartigung).' Dentro de estos modos de presentificacion,
heredando la problematica entre eikon griega y phantasia, (arte eikastico
opuesto a arte fantastico)* ubica la Bild (lo pintado, descripcién) y Phantasie
(ficcién), como posibilidades de la imagen, donde la fenomenologia del
recuerdo esta implicada en estas ramificaciones y distinciones;* dando
cuenta del apoyo del recuerdo en “lo pintado” tanto como la imaginacion
recurriendo a la ficcién; contraponiendo estas dos situaciones, en tanto el
recuerdo intenta alejarse de la ficcion y al mismo tiempo el corte temporal
hace que se una a ella, a través de la no-presentacion del objeto al cual se
quiere recurrir, presencia de lo ausente:

Se impone entonces el juego entre lo recordado, lo ficticio (Fiktum) y lo
pintado (Abgebildete), sobre el fondo de la oposicién global a la percepcién
cuyo objeto se presenta a si mismo (Selbstgegenwartige) de modo directo;
lo pintado se anticipa a lo ficticio por su caracter indirecto, ofreciéndole
soporte a la imagen (Bild) fisica. Por lo tanto, el corte tiene lugar entre la
imagen (Bild) y la cosa (Sache, en el sentido de res, pragmata), la cosa de
la que trata, no la cosa en el espacio (Ding)... Mientras que la imaginacién
puede actuar con entidades de ficcidén, cuando no pinta, pero se aleja de lo
real, el recuerdo presenta las cosas del pasado; mientras que lo pintado
tiene todavia un pie en la presentacidn en cuanto presentacion indirecta, la
ficcion y lo fingido se sitdan radicalmente fuera de presentacion.™

En cuanto pasada, la cosa recordada seria pura Phantasie, pero, en cuanto
dada de nuevo, impone el recuerdo como una modificacion sui generis
aplicada a la percepcion; desde este segundo aspecto, la Phantasie pondria
en “suspenso” (aufgehoben) el recuerdo, el cual seria por ello cosa mas
simple que lo ficticio. Tendriamos asi la secuencia: percepcidn, recuerdo,
ficcion. ... para situar lo fantastico con relacion al recuerdo, es hacer que
intervenga la creencia: a la certeza comun a la serie percepcion,
(Aufnahme), el “presentimiento” (Ahnung)...®

Es aqui donde Ricceur plantea la posibilidad de entender el recuerdo
como imagen, donde esta imagen resultaria entre una mezcla, tanto en
oposicién como inclusién, de ambas posibilidades de presentificacion (Bild y
Phantasie); sin embargo, como él remarca, éste seria Unicamente la mitad
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del camino: ¢ Cémo explicar que el recuerdo vuelva en forma de imagen y
gue la imaginacion asi movilizada llegue a revestir formas que escapan a la
funcion de lo irreal?*

Ricceur recurre al trabajo de Bergson sobre la concepcion del paso
del recuerdo puro al recuerdo-imagen. (Fig. 2) Da cuenta que es a través del
trabajo de rememoracion donde puede ser recuperada en su origen la
operacion de la configuracion en imagenes del recuerdo puro;'” que de igual
forma previamente relacionaba con el sentimiento del esfuerzo de
inteleccién.

“Imaginar no es acordarse. Sin duda, un recuerdo, a medida que se
actualiza, tiende a vivir en una imagen; pero la proposicion reciproca no es
verdadera, y la imagen pura y simple s6lo me transportara al pasado si

efectivamente fui a buscarla al pasado, siguiendo asi el proceso continuo

que la llevé de la oscuridad a la luz”.*

En este momento, Ricceur analiza, tal y como Bergson traté el
problema de la memoria por su método de division, la teméatica de la
imaginacion, vislumbrando lo que constituye para la memoria la trampa de lo
imaginario, acercandose a lo que Sartre nombra como “patologias de la
imaginacion”.2 El acto de recordar implica un esfuerzo de basqueda y de
imaginacién en el momento que se trae al presente aquello percibido en el
pasado (en imagen); sin embargo, el acto de imaginacién como acto magico
anula la ausencia y la distancia: “es un modo de representar la satisfaccién
plena. El no-ser-ahi ";?' situando esta alucinacién como trampa de lo
imaginario en el plano privado y la obsesion dentro del plano colectivo:

La obsesién es a la memoria colectiva lo que la alucinacién a la memoria
privada, una modalidad patoldgica de la incrustacion del pasado en el
corazon del presente, la cual es simétrica de la inocente memoria-habito
que habita también en el presente, pero para “actuar en él”, dice Bergson
no para atormentarlo.??

Ricceur reconoce ambas patologias como elementos probleméticos
a la memoria, problema que pasa de la teoria de la memoria a la teoria de la
historia: el problema de la fiabilidad de la memoria y, en este sentido, de su
verdad.
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A pesar de las trampas que lo imaginario tiende a la memoria, se puede
afirmar que una exigencia especifica de verdad esta implicada en el objetivo
de la “cosa” pasada, de qué anteriormente visto, oido, experimentado,
aprendido.”

El paso del recuerdo puro al recuerdo-imagen es problemético
debido a que uno no se puede apuntar el dedo a aquello que permanece y
aquello que cambia y altera con cada acceso que realizamos al recuerdo. La
fiabilidad a la memoria, como proceso cognitivo, estara ligada tanto en la
exigencia de verdad como a un sentir y saber que algo sucedid, que algo
tuvo lugar, que nos implic6 como agentes, como pacientes, como testigos;
sin embargo esta fiabilidad y la confianza depositada en el recuerdo
dependera de su uso posterior, asi como de un eventual abuso de la
memoria. El paso del plano fenomenoldgico al epistemolégico, y la
combinacion de ambas vertientes visibiliza estos usos y abusos. Previo al
andlisis del trabajo del recuerdo, trabajo de duelo y melancolia, es necesaria
realizar la vinculaciéon entre el paso del recuerdo al recuerdo-imagen y
poiesis, con el fin de vincular arte y memoria.

Poiesis y develamiento

El interés de recurrir al concepto de poiesis planteado por
Aristételes, y posteriormente revisitado y ampliado por Agamben? recae, en
una primera intencionalidad, en vincular el proceso de la transicién del
recuerdo puro hacia el recuerdo-imagen con el proceso de poiesis. Debido a
esto previamente se plante6 un esbozo fenomenoldgico de la memoria
retomado desde Ricceur, asi como una vinculacion y separacion simultdnea
entre recuerdo e imagen. Dicho autor describe este proceso de transicion
entre recuerdo e imagen-recuerdo, donde apunta:

“Sin duda, un recuerdo, a medida que se actualiza, tiende a vivir en una
imagen; pero la proposicién reciproca no es verdadera, y la imagen pura y
simple sélo me transportara al pasado si efectivamente fui a buscarla al
pasado, siguiendo asi el proceso continuo que la llevd de la oscuridad a la
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Este llevar de la oscuridad a la luz vincula directamente el “esfuerzo
de rememoracion” con la “pro-duccion hacia la presencia”, “traer algo de la
oscuridad a la radiacién completa de la luz del objeto creado”” de la poiesis.
El recuerdo-imagen no es el recuerdo en si, sin embargo se relaciona a
través de la blsqueda y traslado desde el recuerdo puro hacia una imagen;
de igual manera, la poiesis no es el fin en si, sin embargo el resultado de la
pro-duccién llevada hacia la presencia esta relacionada con el fin pese a ser
diferente a la poiesis en si. Asi podemos observar una vinculacién entre el
“la poiesis” y el esfuerzo de rememoracion: se trabaja entorno a algo pero el
fin mismo de este algo llega a ser diferente al hacer en si; la busqueda del
recuerdo presentifica, la poiesis devela. Agamben realiza un extenso analisis
sobre la condicidn de la producciéon humana el su libro EI hombre sin
contenido; como afirma <<el hombre tiene sobre la tierra una condicion
poética, es decir pro-ductiva>>*" donde rescata la consideracién griega de la
divisién del hacer del hombre en dos vertientes: poiesis y praxis. Poiesis se
entiende como la pro-duccion hacia la presencia, el hecho de que algo pase
del no-ser al ser, de la ocultacién a la plena luz de la obra, a diferencia de la
praxis, donde la idea de la voluntad se expresa inmediatamente en la
accion.”® Como analiza “el caracter esencial de la poiesis no estaba en su
aspecto de proceso practico, voluntario, sino en ser una forma de la verdad,
entendida como des-velamiento, a—AnB8¢la.”» a diferencia de la praxis. A
ésta bifurcacion del hacer se agrega una tercera division griega, el trabajo,
donde “trabajar significaba someterse a la necesidad, y a la sumision a esta
necesidad, al igualar al hombre con el animal obligado a buscar
permanentemente su sustento, se consideraba incompatible con la condicién
de hombre libre.™

En la modernidad estas divisiones del hacer se vieron ofuscadas.
Donde previamente existia una clara division entre poiesis y praxis, la
convergencia de éstas ha generado, por un lado, el entendimiento del hacer
del hombre como “actividad productora de un efecto real, cuyo valor se
aprecia en funcion de la voluntad que en ella se expresa, es decir, en
relacion con su libertad y su creatividad,”™ y por otro la relegacion de la
poiesis a la consideracién del <<como>>, o sea, del proceso a través del que
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se ha producido el objeto.*” Finalmente, el trabajo, que en la época griega se
habia visto como actividad perteneciente a los esclavos, asciende al rango
de valor central y de denominador comin de cualquier actividad humana.®
De esta manera, la condicion pro-ductiva del hombre converge en una
combinacion de praxis y trabajo, donde el ejercicio de la fuerza de trabajo del
sujeto le otorga una supervivencia indirecta e incluso diversos modos de
representacién, conformacion de identidad y memoria.

Todo el <<hacer>> humano se interpreta como practica, actividad
productora concreta (en oposicion a teoria, entendida como sinénimo de
pensamiento y contemplacién abstracta), y la practica, a su vez, se
interpreta a partir del trabajo, es decir, de la produccion de la vida material,
correspondiente al ciclo biolégico de la vida. Y este actuar productivo, hoy
dia, determina en cualquier lugar la condicién del hombre sobre la tierra,
entendido como el ser vivo (animal) que trabaja (/laborans) y, en el trabajo,
se produce a si mismo y asegura el dominio de la tierra... hoy en dia el
hombre es, en cualquier caso, el ser vivo que produce y trabaja.**

Hasta este punto he deliberadamente evitado escribir sobre la
produccion artistica de forma directa, debido al interés de vincular la creacion
artistica a la poiesis y anexar el proceso fenomenoldgico de la memoria,
llevando al entrecruce e hibridacién de estas tres “areas”, cuyo punto critico
se sitUa en el develamiento.® En primera instancia se establecié un marco
tedrico sobre la imagen contemporanea, los procesos de produccién de ésta
y la importancia de ésta como elemento fundamental de la produccién y
comunicacién humana, en el ambito mas amplio del término. Posteriormente
era necesario analizar las condiciones de produccién humana, en tanto
proceso histdrico y tedrico, asi como su situacion contemporanea, cuya
dificultad de comprender esta Ultima recae en el cambio de aceleracion
constante de ésta. De esta manera, llegamos al enlace donde la produccién
artistica innegablemente se ve influenciada y delimitada por marcos politicos,
econdmicos y sociales, asi como por la tecnologia, entendiéndose desde un
lapiz hasta dispositivos de realidad aumentada.* Sin embargo, esto no debe
llevar a entender la produccién artistica como un proceso de produccion
homogenizado a través de la hibridacion de la poiesis, praxis y trabajo en un
solo hacer humano productivo, que se ve reducido a su fuerza de trabajo,

77



debido a que esto llevaria en ultima instancia a entender la produccion
artistica como voluntad creadora del artista.”

Como observabamos previamente, la nocién del hacer en la
modernidad sitda el trabajo como la actividad fundamental del sujeto <<el
hombre es, en cualquier caso, el ser vivo que produce y trabaja>>, donde a
través de la vinculacion de la praxis con el trabajo se han justificado todos
los métodos de producciéon como practicas para si mismas, donde el
resultado de la accién es el fin mismo de ésta. Asi, en la voluntad del artista
se ha situado el origen del arte, y la obra de arte se ha entendido como el fin
del trabajo del artista; ya sea una pintura, grabado o escultura como una
impresion digital, un archivo, una performance o el registro del mismo: el
artista como proveedor de experiencias estéticas. Sin embargo, como
Agamben remarca

Los griegos consideraban la produccién y la obra de arte de manera opuesta
al modo en que la estética nos ha acostumbrado a pensar en ellas: la
noinoig no es un fin en si misma, no tiene en si misma su limite, porque en
la obra no se lleva a si misma a la presencia ... La obra de arte no es el
resultado de un hacer, el actus de un agere, sino que es algo
sustancialmente distinto (etepov) del principio que la ha producido hacia la
presencia. Por lo tanto, la entrada del arte en la dimension estética sélo es
posible cuando el arte mismo ya ha salido de la esfera de la pro-duccién, de
la noinoic, para entrar en la de la npa&ic.*®

“Platdn, y el mundo griego clasico en general, tenian del arte una
experiencia muy distinta, que tiene muy poco que ver con el desinterés y
con la fruicién estética. El poder del arte sobre el &nimo le parecia tan
grande que pensaba que, por si solo, habria podido destruir el fundamento
mismo de su ciudad; y sin embargo, si se veia obligado a expulsarlo, lo
hacia con pesar, <<porque somos conscientes de la fascinacion que ella
ejerce sobre nosotros>>."*

La capacidad del hombre de pro-ducir es vista como lo méas
inquietante que existe: capaz de llevar este poder tanto a la felicidad como a
la ruina; debido a esto la introduccion del arte a la esfera de la estética es
Unicamente posible porque el arte ha salido de la esfera del interés para
convertirse simplemente en interesante.* Este acontecimiento, describe
Groys, se da cuando los artistas eran minoria y los espectadores, mayoria.
Sin embargo, la situacién actual del arte, por no remitir a los dltimos 120
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afios, exige una inversion de nueva manera, debido a que la diversificacion y
masificacién de los medios de produccion posibilitan al sujeto retomar su
condicidn poética, pro-ductiva, més alla de cualquier exigencia de
participacién en una cadena productiva ajena. El arte, produccién entendida
como poiesis, no niega su sometimiento a las diversas condiciones que le
preceden y facilitan su paso del no-ser al ser: no se asume como practica
liberadora, puesto que ni siquiera es préctica en si; sin embargo, desborda y
se desborda a si misma, pues al no existir un objetivo o fin determinado no
existe limite alguno, derrumbando aquellos limites que se han puesto al arte
como voluntad creadora del artista, la dimensién estética.

La obra de arte no es ni un <<valor>> cultural ni un objeto privilegiado
para la aigbnoig de los espectadores, y tampoco la absoluta potencia
creadora del principio formal, sino que por el contrario se sit(ia en una
dimensién mas esencial, porque permite que el hombre acceda a su estar
original en la historia y en el tiempo. [...] En la experiencia de la obra de
arte el hombre esté sobre la verdad, es decir, en el origen que se le ha
revelado en el acto poiético. En este compromiso, en este ser-lanzados al
enoxn del ritmo, artistas y espectadores reencuentran su solidaridad
esencial y su territorio comdn.*!
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Un arte para artistas (en la era de internet y las finanzas) / pirateria

Solamente si se entiende como momento terminal de
este proceso, en el cuso del cual el arte se purifica del
espectador para reencontrarse, en su integridad, frente
a una amenaza absoluta, adquiere todo su enigmatico
sentido la invocacion de Nietzsche en el prefacio de la
Gaya Ciencia: <<Ah, si de verdad vosotros pudieseis
entender por qué precisamente nosotros necesitamos el
arte...>> pero <<otro arte.. un arte para artistas,
jsolamente para artistas!>>.42

Cuando Flusser nos sugeria que un mundo donde la comunicacién
entre humanos fuese mediada por imagenes seria una sociedad de artistas,
lo hacia desde un posicionamiento con vista a la democratizacion de los
medios de produccion. En ninguna época previa a ésta la diversificacién y
acceso a diversas herramientas para la creacion de imagenes habia sido tan
grande. Como observabamos previamente, la imagen media la comunicacion
directa entre humano — humano, humano — maquina, al menos de forma
inmediata. Asi mismo, toda representacién visual de cédigo en un dispositivo
digital se realiza a través de una imagen cuya temporalidad es efimera asi
como eterna, no existe un momento original o al menos no importa debido a
gue el paso del tiempo no le resta ni suma a la imagen. El acceso simultaneo
a un archivo en internet da cuenta de esto.” Sin embargo, asumir que esto
derivaria en una sociedad compuesta por artistas es erréneo si se presenta
como conclusién eventual y no como posibilidad que previa a su realizacién
exige un replanteamiento tan profundo como lo es la relacién del sujeto con
su entorno: “El cuerpo es el instrumento de la formacién y de la modificacion
del mundo. Por tanto, tenemos que hacer de nuestro cuerpo un érgano
capaz de todo. Modificar nuestro instrumento significa modificar el mundo.™

El uso de la estética para el enmarcado de la diversidad de
manifestaciones visuales producidas en la era de internet y las finanzas
Unicamente sirve para su valorizacion monetaria y puesta en venta para su
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consumo. La produccién de imagenes con expectativas de venta del
producto llevan en si mismas su propio fin, puesto que la produccién de
éstas tiene un objetivo en si mismas. El placer o displacer estético sirve
como voluntad activa del sujeto para la discriminacién de imagenes e
informacion en un mundo digital donde todo esta al alcance: entre mayor sea
el grado de atraccién estética de la imagen, mayor sera la cantidad de
espectadores, mayor sera el consumo. Esta desublimacion represiva del arte
permea las producciones visuales contemporaneas, donde aln se observa,
valora y analiza la obra de arte como objeto provocador de sensaciones
desinteresadas, siempre mediada a través del gusto que encuentra en “la
subjetividad” su escondite perfecto, tanto para el consumo como la
producciéon misma. Asi, en una era donde los dispositivos digitales
multiplican las posibilidades del hacer humano, la estética como contenedor
y diferenciador del arte y el no-arte Gnicamente sirven para prolongar la
existencia de un status quo en decadencia.

Observar el arte desde el punto de vista del productor no implica una
admiracién a la creacién artistica y/o al artista con cualidad de genio, sino
reconocer y asumir la capacidad productora del hombre como ente en
sociedad — un arte para artistas es ejercer este reconocimiento. Las
condiciones actuales de produccion facilitan esta transicion del espectador al
productor, sin embargo, esta solamente es una de tantas posibilidades, y lo
gue hay que entender es que esta posibilidad de subversion al orden
establecido se ha visto ofuscada por una perpetuidad en las obsesiones y
costumbres modernas, mas all4 de una imposibilidad de realizacién.

El acceso a las herramientas permiten al sujeto ejercer su capacidad
productiva, desde el adiestramiento incondicional y sin cuestionamiento
hasta un su posible uso subversivo. Es debido a esto que el libre acceso
tanto a la informacidn como a los programas es uno de los mayores
intereses por parte de grupos activistas y ONGs, ya que marcan una ruptura
a la previa mercantilizacién de las herramientas hacia una apertura del
acceso a éstas. Esto no significa que la informacién y las herramientas en
internet sean de libre acceso o no tengan intencién de lucrar con el
contenido, sin embargo nos lleva a cuestionar el porqué de las restricciones
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de acceso online, y posteriormente trasladar estos cuestionamientos hacia
un acceso offline. Es aqui donde la pirateria® como ampliaciéon de acceso y
“democratizacién” de las herramientas y contenidos cobra relevancia. No es
arriesgado afirmar que la pirateria ha modificado como percibimos la
produccion humana, y por ende ha modificado el mundo en el que vivimos.*
El ejemplo mas sencillo y recurrente histéricamente sobre la pirateria
ha sido la industria musical. Este proceso de copia y redistribucién de
contenidos, desde el CD en el mercado o distribucién en los vagones del
metro de la Ciudad de México hasta el proceso de ripping de una fuente de
audio, ha tenido diversos acercamientos que merecen la pena ser analizados
con el fin de diferenciar entre el interés de la pirateria como trabajo
remunerado (la venta del CD, DVD, etc.); y el interés de diversificar y liberar
el acceso a los contenidos sin retribucién econémica alguna.” Como de
forma inmediata se puede observar en ambos casos, aunque el fin no sea el
otro, también se llega o existe la posibilidad de desbordar el interés en si, de
entender el “vendedor pirata” como gestor cultural y curador, y la
desinteresada redistribucion de contenidos transformada en una
monetizacién indirecta, a través de la publicidad en “x” o “y” sitio web. Pero
¢Porqué aun resulta incbmodo entender la pirateria como necesaria en un
mundo donde la explotacion de la condicion precaria del sujeto le impide
acceder a diversos contenidos de “manera legal’? ¢ Acaso aquél que no
tenga la solvencia econémica suficiente merece ser privado del acceso a los
contenidos? El primer problema que se visibiliza es la nocién del vinculo
artista-produccion. La estética, acostumbrandonos a observar el arte como
voluntad creadora del artista dentro de un contexto donde el hombre es el
ser vivo que produce y trabaja, incluye al artista en tanto merece recibir una
retribucién econdémica por su trabajo de produccion. De aqui que diversas
legislaciones aboguen por los “derechos de autor y copyright”, y la pirateria
sea vista como la antitesis y el enemigo primordial de los productores y
patrocinadores de éstos. Esto lleva a ofuscar y evitar entender la produccion
artistica mas alla de un simple objeto creado para el goce sensible y su
“debida” retribucion econémica. Pareciera entonces la pirateria, asumiéndola
como antitesis al artista estético, como una posibilidad de ruptura de la
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tradicion estética en si, debido a que el consumidor final busca activamente
tal o cual cancién, pelicula, obra, etc., sin embargo, aunque esta bisqueda
abre la posibilidad de agencia y cuestionamiento de consumo no
necesariamente requiere este tipo de postura. Si bien, monetariamente se
limitara el acceso a los contenidos, el sujeto no se encuentra vacuo de
cultura, al contrario, los contextos culturales, econémicos y politicos le
otorgaran cierto molde de bisqueda y acceso a sus necesidades visuales,
sonoras, etc. Es debido a esto que se puede ubicar en la pirateria una doble
posibilidad, tanto de subversion al consumo inmediato de contenidos a
través de una busqueda activa o al reforzamiento de diversas imposiciones
culturales que resultan de intereses comerciales y empresariales.

En el caso de las herramientas, la difusion de keygens, cracks,
patches, etc.,* ha permitido la creacion de contenidos que Unicamente
estaban en posibilidad de realizarse a través de grandes inversiones de
capital. Recurriendo nuevamente al ejemplo de la industria musical, el
desarrollo de DAWSs* ha reducido la necesidad de tener un costoso estudio
para la produccién musical, sin embargo estos programas aun siguen
teniendo un costo alto y privativo, lo cual se comprueba por su alto grado de
cracking y descarga gratuita en paginas web.*® Lo mismo sucede con
Photoshop, Final Cut Pro, Resolume, Office, entre otros. Pese a los free
trials u otras técnicas de uso gratuito limitado, la necesidad por obtener estos
programas de forma gratuita no se debe enmascarar con una simple
cuestion de no querer pagar por su uso, sino desde la imposibilidad de poder
acceder a estos programas con la relacién de explotacidon laboral-retribucién
econOmica existente. Es claro que existen alternativas open source, sin
embargo regresamos a una cuestién de intereses comerciales y de industria:
al estudiante se le debe adiestrar en ciertas herramientas de software
privado para su posterior posibilidad de ingresar a trabajar a ciertos
“estandares de industria”: la escuela como adiestramiento para el ingreso a
la explotacion laboral con intereses comerciales ya no es sorpresivo, jlo
sorpresivo es que el alumno no tenga la solvencia econémica para la
adquisicién de programas!... Y es aqui donde se debe entender la necesidad
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e importancia fundamental de la pirateria, sobre todo en el contexto de éste
pais y el egreso de una educacion universitaria publica.

Fuera del &mbito educativo, la pirateria también ha jugado un papel
importante para el desarrollo autodidacta y la produccién que escapa,
momentaneamente o de forma definitiva, los intereses comerciales: donde el
hombre retoma su condicién poética. El arte para artistas exige asumir la
condicién pro-ductiva del hombre como intrinseca a éste. Abrir el acceso a
diversas herramientas amplia la posibilidad de produccién fuera de
estandares y limites estéticos y/o econémicos; por el simple hecho que
diversifica los medios. Resultado de esto podemos observar la tendencia de
la industria musical de los ultimos afios, y su acercamiento tanto a
productores musicales que empezaron su carrera en una recamara con una
laptop y software pirata, asi como a sonidos, géneros y técnicas de
produccion que desarrollaron dichos productores. Aqui se observa una clara
incorporacion industrial e institucional sobre la utilizacién de los medios de
produccion, por parte de diversos sujetos, para su explotacibn monetaria y
comercial, sin embargo el “desarrollo cultural”, y la misma superacién a esta
idea de desarrollo es innegable.*

Internet y los dispositivos digitales ya no son Unicamente
herramientas a considerar para la produccion y distribucion de contenidos,
se han convertido en la base fundamental de la capacidad productiva de los
sujetos. Como se analiz6 previamente, el acceso irregular y el
adiestramiento a estos dispositivos condicionan los procesos de produccion.
Todo adiestramiento pasa por un cierto nivel de manipulacién, aunque en
dos vertientes como Ricoeur nos sugiere, en tanto es necesaria para que el
sujeto que aprende no tenga que aprender todo desde cero, como en un
sentido de inclusion ideoldgica que determina las posibilidades de accién y
produccion del sujeto. De esta manera se vuelve a vincular la poiesis y la
memoria, donde la posibilidad de retomar la condicién pro-ductiva del sujeto
se sitla en la capacidad del sujeto de reconocer la desposesion de dicha
capacidad: su adiestramiento para fines ajenos a él, aunque debidamente
interiorizados como observdbamos previamente.
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El traslado de la produccidn de fabrica, explotacién corpérea, hacia
la produccién on-the-go, explotacién cognitiva, a través de los dispositivos
digitales e internet, se vincula con el proceso de la financierizacion de la
economia. Si el valor excedente de la produccién, la plusvalia, se otorgaba a
través de la explotacién del proletariado, ¢ qué le otorga valor al trabajo
cognitivo? ¢dénde se genera? ¢ se puede explotar? Como Berardi remarca,
“la financierizacion de la economia debe verse esencialmente como el
proceso de la supeditacién de la comunicacién y la produccion a la maquina
linglistica.”™ que encuentra en la explotacion del lenguaje la base de su
funcionamiento, utilizando la promesa de deuda para dominar y disponer de
la fuerza de trabajo del sujeto, ya sea de dominio corpéreo, cognitivo o
ambos.” Donde previamente la explotacién del trabajador veia su relacion
con el tiempo empleado para la produccién de un “bien concreto”, el
capitalismo cognitivo desaparece esta relacion.* En ambos casos, si al
sujeto se le adiestra en ciertas habilidades con el objetivo de explotar esas
habilidades para una retribucién econdmica, éste no encontrara sentido
alguno en sus capacidades corpéreas y cognitivas méas allad de una finalidad
lucrativa. Este es uno de los principales problemas de entender la
produccion artistica y al artista como proveedores de experiencias estéticas
y/o objetos de consumo.

Los procesos de financierizaciéon y automatizacion del lenguaje
reducen la realidad social a célculos matematicos, sin embargo, “las
matematicas no son la ley de la realidad, sino un lenguaje cuya consistencia
no tiene nada que ver con las miltiples capas de la vida.™ asi, la

consecuencia de estas précticas financieras se observa donde “... los
signos ya producen signos sin tener que pasar a través de la carne. El valor
monetario produce mas valor monetario sin tener que pasar a través de la
produccion material de bienes.” Es necesario entender el contraste y
diferencia entre capitalismo y semiocapitalismo® debido a que se marca una
divisién en los modos de produccién, y asi en la vida misma del sujeto y su
vida en sociedad. En efecto existen, de forma aparente, mayores
posibilidades de acceso, y eventualmente, produccion de objetos e ideas, sin

embargo estas posibilidades se inmovilizan hasta que el sujeto retome
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conciencia sobre su condicién pro-ductiva. Como Berardi apunta “el dinero y
el lenguaje tienen algo en comun: son nada y lo mueven todo,” sin
embargo, seguir la linea de la desregulacién neoliberal como base de
funcionamiento econémico es imposible; resultados y consecuencias de
estas practicas son visibles desde la década pasada. Internet y los
dispositivos digitales facilitan estas practicas, e incluso se han ideado
métodos de transaccion y circulacién monetaria completamente
desregularizadas, por ejemplo bitcoin,” donde las instituciones financieras ya
no retienen el control ni la regulacion del flujo monetario, sin embargo, el
principal problema se mantiene: la desigualdad econdmica se perpetda como
la condicién fundamental de cualquier modelo econémico basado en
acumulacion de bienes. El desconocimiento y/o negacién de la condicién
precaria del ser mantiene la ilusién de progreso y desarrollo personal y social
al “otorgar sentido y objetivo a la vida". Debido a esto una alternativa a los
procesos de financierizacién representa un punto critico y elemental de la
condicidén condicion humana. Reapropiarse de su condicidn poética no
implica que el sujeto encuentre de forma inmediata superacién de condicién
precaria, sin embargo, es un paso hacia lo que Nietzsche denomina voluntad
de poder.*

La nocion de desregulacion financiera, de la pérdida de referencia
del valor y tiempo se ve ligada a la nocién de “déreglement des sens et des
mots"®. Para Berardi esta frase es “el horizonte espiritual de la mas reciente
poesia moderna. Palabras y sentidos deseaban escapar del marco de la
representacion, la denotacion y la reproduccion naturalista.” Una libre
circulacién de las palabras y los sentidos plantea una desvinculacién de su
referencia, plantea una ruptura de si misma y una potencialidad infinita. Los
limites existen,®” sin embargo, “el lenguaje es ilimitado: su potencialidad no
se cifie a los limites del significado. La poesia es el exceso del lenguaje, el
significante desenredado de las limitaciones del significado.”™ El uso poético
del lenguaje es el proceso de apropiacién de nuestra capacidad pro-ductiva,
més alld de marcos estéticos y econémicos que delimitan la productividad
del hombre. “Novalis le da a esta practica superior el nombre de Poesia
(Poesie), y la define de este modo: <<El arte poético es un uso voluntario,

86



activo y productivo de nuestros érganos,>>"* como previamente citaba
<<modificar nuestro instrumento significa modificar el mundo>>, y la
capacidad de reconocimiento y apropiacion de esta posibilidad poética es
donde se puede entender la necesidad del arte, un arte para artistas,
jsolamente para artistas!.

Arte y memoria

Llegando a este punto es pertinente preguntarse ¢,como puede el
artista sobrevivir en un mundo en el que todos pueden, después de todo, ser
artistas?* o ¢ como distinguir la produccion artistica de lo no artistico?.
Siguiendo la premisa modernista de la divisién del trabajo, es necesario y
fundamental asignarle un espacio confinado a aquellos sujetos que busquen
“explotar su creatividad y genialidad” con fines de remuneraciéon monetaria.
La estética se ha encargado de hacer esta divisién, asi como de clasificar y
calificar los resultados de dicha explotacion. Debido a esto, no es gratuito ni
sorprendente entender la tradicién estética como la institucién fascista de la
sensibilidad humana por excelencia. Esto no quiere eximir ni solapar la
postura de defensa subjetiva que busca justificar la produccién de tal o cual
sujeto como artistica (es “arte” porque yo digo que es “arte”...); incluso hay
gue recalcar que esta falsedad de postura se deriva de la falta de
reconocimiento del sujeto en los discursos estéticos, en el otro, asi como de
si mismo dentro de estos discursos e instituciones, por mas segregado que
se sienta/parezca. El reconocimiento, tanto de uno a si mismo como de los
otros a uno, mediado a través de una actividad laboral termina por ofuscar la
identidad del sujeto, e incluso la reemplaza: soy . No significa que los
sujetos nazcan con una identidad inamovible, ésta se moldea y busca
activamente delimitarse a una actividad productiva fuera de un
reconocimiento de si, en la mayoria de los casos. Incluso, por ejemplo,
cuando “el administrador” se reconozca como “administrador” y “busque en
su pasado las diferencias y motivaciones que le auguraban un trabajo como
administrador”, no habra agencia o libertad alguna en su vida como tal si no
entiende la movilidad e inestabilidad de la identidad; siendo estas
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propiedades intrinsecas a la identidad debido al origen de ésta: la memoria.
¢Es erréneo que una persona se identifigue a si misma de acuerdo a su
especializacién en la cadena de produccion? Antes esto hubiera parecido
aceptable, incluso la defensa subjetiva se hubiera posicionado como postura
vélida, sin embargo esto ya no responde Unicamente a una critica de los
medios de produccion, sino a la transformacion del capitalismo a
semiocapitalismo, hacia la financierizaciéon de la economia y por ende de la
produccion.

En la actualidad el capitalismo financiero se muestra como un
capitalismo feliz, positivo. ¢ Porqué feliz? La division de trabajo en el
capitalismo del siglo pasado anonimizaba al sujeto al ingresarlo en una
cadena de produccion. En la actualidad le regresa nombre y apellido, sin
embargo este “regalo” de vuelta, incluso entendible como reapropiacién
Unicamente enmascara la desposesién desmedida en la que se ve inmersa
el sujeto. Me llamo y soy pero también se hacer y

, estudié una maestria en , y tomé un curso en — tanto
puedo decir que soy todo esto y busco que se me reconozca como tal
manteniendo la esperanza de explotacion y reconocimiento posterior. Esto
es visible en lo que se llega a denominar clase media y las personas con
“mayor solvencia econémica”, asi mismo, su existencia en denominacién es
lo que afianza el deseo de las personas explotadas en el anonimato, de
llegar a ser. El lugar de la actividad laboral también cambia. Los horarios se
ven desregularizados. Ya no tengo que entrar de 9 a 6, de lunes a viernes.
Ya no tengo que preocuparme si voy a llegar a tiempo, o si estoy presentable
para la junta de medio dia. Mi preocupacion sera de encontrar un trabajo que
me asegure 6 meses 0 mas de sobrevivencia, o seguro de gastos médicos, o
si quiera que alguien “reconozca quien soy”. Si la abstraccién financiera
desregul6 las actividades de los sujetos, ¢ Porqué seguimos insistiendo que
un artista debe hacer arte? ¢, Cual es la produccion que le identifica como tal,
gue le otorga sentido productivo, y a la vez sentido de existencia al
productor? ¢ Existe si quiera territorio alguno para el arte en la
contemporaneidad?
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Desaparicion del objeto, presencia de lo ausente

“En las primeras horas de la mafiana del 18 de Marzo de 1990, un
par de asaltantes disfrazados como policias de Boston entraron al Museo
Isabella Stewart Gardner, robando trece obras de arte.” Sophie Calle, a
partir de un comentario de Sheena Wagstaff, decide realizar Last seen...,”
proyecto artistico en el cual interviene los espacios vacios dejados por las
obras originales: entrevistando al personal del museo acerca de lo que
recordaban sobre las obras robadas, acompafiadas de fotografias sobre
estos espacios ahora vacios, transcribiendo estos recuerdos en soportes
bidimensionales.

A través de este proyecto, la artista aborda directamente las
nociones de memoria y olvido, utilizando el espacio ahora vacio, tanto
simbélica como fisicamente, de aquellas obras de arte que fueron
sustraidas; proponiendo la experiencia al objeto como fuente de produccién,
y produciendo un objeto artistico a partir de la ausencia de aquellas obras a
las que refiere. Aqui se emplaza una doble lectura, donde se puede discutir y
referir a los cuadros robados, de la importancia plastica y estética de estos
objetos y su trascendencia histérica; o referir a la memoria y el olvido de las
obras, las relaciones y experiencias sensibles que suscita dicha ausencia, la
trascendencia de las obras (desaparecidas, hechas y por hacer) en el plano
de lo sensible; siendo esta Ultima lectura posible incluso sin producir objeto
alguno.

La memoria es elemento fundamental para el acercamiento a una
obra de arte: a no ser que poseamos la obra artistica en todo momento que
referimos a ella, recurrimos a la presentificacion de la interpretacion de la
experiencia que hemos tenido con el objeto. Asi mismo, las personas no
interpretan una obra de arte de igual manera, subjetivamente se establecen
las variaciones de estas lecturas, pese a estar expuestos a ésta en tiempos-
espacios similares. Todas las experiencias, facilmente identificables u
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ocultas en lo més recéndito de la memoria, determinan las posibilidades,
capacidades y habilidades de una persona para entender aquello a lo cual
esta siendo participe, tanto activa como pasivamente; y aunque asi fuera (de
tener acceso directo permanente a la obra), cada lectura seria distinta a la
previay a la consecuente. Sin embargo hay que tener cuidado en querer
asumir la creacién e interpretacion artistica como meramente subjetiva, ya
que al situar la subjetividad en un plano de libertad total (o peor aln, estas
palabras como sin6nimos), alejada de cualquier tipo de injerencia externa, se
anulan por completo las capacidades subversivas de ésta, tanto en ejercicio
de esta supuesta libertad que presume.®
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El Gardner Museum, al dar oportunidad a Calle de utilizar el evento
de robo como material de produccion abre la posibilidad de negociacion
artistica con el museo superando una nocién meramente estética, a través
de la conjuncion de memoria y recuerdos de aquellas personas mas
cercanas a los objetos artisticos sustraidos, reconstruyendo las obras
simbdélicamente y produciendo nuevos objetos. Estas lecturas singulares, al
ser presentadas en conjunto, permiten un mayor acercamiento y amplian el
andlisis de la obra de arte, sus efectos e importancia social, cultural, politica
y econdmica, que una reproduccién mimética del objeto; esto no significa
restarle importancia a los cuadros, o minimizar el robo, al contrario, Calle
resignifica estas obras y encuentra la importancia de estos objetos més alla
de un patrimonio artistico y cultural: moviliza la memoria y enfatiza el olvido
al mismo tiempo.

Aqui se observa como los recuerdos en colectivo se intercalan para
la produccién de una nueva imagen a través de imagenes singulares,
reconstruyendo una obra ausente que se aleja de obsesiones miméticas y de
verdades absolutas, se sefiala y remarca la ausencia y el olvido de las obras.
Se habla tanto del objeto que se sabe existio, lo cual abre una dimension de
fidelidad, y se remarca la falta de fidelidad al no estar el objeto presente, se
realiza una presentificacion, una imagen que “pone ante los ojos” aquello
gue es imposible presentar: no se cae en la trampa de afirmar que lo que se
ve es real, no se hizo una “reproduccion” de las obras, se presentifica
aquello que no tiene una dimension tangible: el recuerdo-imagen y el olvido.

Como se remarca en Last seen..., el objeto artistico sobrepasa el
objeto. El objeto se conserva y se inmoviliza, la imagen contemporanea
trasciende temporalidades. Se reconoce la ausencia de la obra y se trabaja a
partir de esta condicién de reconocimiento.
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Politizacion de la memoria

La historia, como la memoria, nos da continuidad cognitiva y
sensorial de nuestra existencia. Académicamente la historia (occidental)
inicia en el origen de la escritura.® Sin embargo, este sentimiento del ser de
saberse y sentirse parte de la historia comienza simbdlicamente, cuando
Goethe dijo en Valmy: "Usted podra decir «yo estuve»” en 1817.” Pierre
Nora observa en la actualidad una tendencia de la reapropiacién de la
historia, a través de la memoria, por parte de las personas participes en ésta;
distinguiendo la memoria de la historia: “La memoria depende en gran parte
de lo méagico y solo acepta las informaciones que le convienen. La historia,
por el contrario, es una operacién puramente intelectual, laica, que exige un
andlisis y un discurso criticos. La historia permanece; la memoria va
demasiado rapido. La historia retine; la memoria divide™.™ En este sentido, el
conflicto entre memoria e historia merece ser analizado a partir de dos
sucesos en distintos espacios y temporalidades, pero vinculados a partir de
un uso politico de la memoria. El primer ejemplo retoma los sucesos del
asesinato de Dario Santillan y Maximiliano Kosteki en Argentina.

Dario y Maxi fueron parte de los 4.000 desocupados que el 26 de junio nos
movilizamos al Puente Pueyrreddn. Junto a sus compafieras y companeros
del barrio, aquella mafiana compartieron desde temprano las tareas
organizativas para la jornada. Cada dia trabajaban en emprendimientos
comunitarios, se organizaban, sofiaban. Con su lucha buscaban cambiar la
sociedad, construir un futuro con justicia, trabajo y dignidad para todos.
Desatada la represion, resistieron con firmeza hasta que fueron
asesinados.”

El 26 de junio de 2002, tuvo lugar el asesinato de Kosteki y Santillan
en las inmediaciones de la actual Estacién Dario Santillan y Maximiliano
Kosteki, entonces conocida como Estacion Avellaneda, resultado del
operativo desplegado por el gobierno de Eduardo Alberto Duhalde, en el cual
participaron “la Policia Federal, la Bonaerense, la Gendarmeria, la Prefectura
y la SIDE, “con un despliegue planificado y carta blanca para matar" al cual
también estaban anexados “efectivos que no figuran en los reportes oficiales,
de uniforme o vestidos de civil, incluso retirados de la policia convocados
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con anticipacién” cuya “presencia sdlo fue reconocida por los jefes policiales
ante la evidencia televisiva y la denuncia de los manifestantes y abogados.™

Junto a Kosteki y Santillan, otros 23 piqueteros™ fueron heridos con
municion de guerra.” Estos hechos desencadenaron varias acciones
“politicas”, desde las elecciones presidenciales anticipadas del 2003,
pasando por el juicio y encarcelaciéon de algunos actores del asesinato, hasta
el cambio de nombre a la estacidn el 3 de diciembre de 2013 y la actual
reapertura del caso en 2014.”

El 26 de junio de 2013:

A 11 afios de los crimenes, los manifestantes advirtieron que “los
responsables politicos continGian impunes”... “Para las agrupaciones,

"W

“Duhalde deberia estar hoy en la carcel por los asesinatos”, “al igual que
todos los que integraban entonces la clipula de su gobierno y compartian
responsabilidades politicas”, entre los que mencionaron a Felipe Sola, Juan
José Alvarez, Anibal Fernandez y Alfredo Atanasoff. En ese sentido,
cuestionaron al “gobierno kirchnerista” como “garante de la impunidad

durante estos once afios. Esto confirma que la Masacre de Avellaneda fue

una verdadera decision de Estado”.”®

Los medios de comunicacion, en complicidad con el gobierno,
intentaron ocultar los hechos del asesinato, sin embargo, debido a la
evidencia fotografica y en video, ademas de las declaraciones de los testigos
presenciales, es como en la actualidad se tiene conocimiento y
reconocimiento de una memoria —méas— veridica que aquella farsa que se
queria insertar por parte de los grupos de control. Este reconocimiento se
origina a partir del posicionamiento de las organizaciones sociales que
demandan justicia de los hechos ocurridos, en oposicion a las acciones
legales ejercidas por parte del poder, en este caso por el Tribunal Oral en lo
Criminal Ng 7 de Lomas de Zamora.”

¢En qué sentido son opuestas estas posturas? En el momento que
las agrupaciones declaran el asesinato como impune, consideran que la
justicia legal al recuerdo no ha sido realizada: se reclama esta situacion al
gobierno y sus mecanismos de justicia, de la ausencia del reconocimiento
por parte del gobierno de los hechos ocurridos el 26 de junio de 2002. Lo
gue aqui se evidencia es la busqueda de justicia (legal) al recuerdo vy, al
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mismo tiempo, afianzar el recuerdo a través de la justicia (lo oficial); todo
esto, a través de los mecanismos de justicia existentes y las diversas
acciones realizadas por parte de las organizaciones activistas — asi es como
esta batalla se transforma en la defensa de la veracidad de la memoria, cuya
legitimidad se estrecha directamente con la continuidad de la historia oficial,
por parte de las clases dominantes.

Aparte de los juicios llevados a cabo en contra de los expolicias
presentes en el suceso, el gesto del renombramiento de la estacion se
puede entender como un intento de inclusién de la memoria colectiva a la
historia oficial, ya que este renombramiento se otorga a partir de una
modificacion legal. Sin embargo, este accién queda en eso, un gesto, en el
momento en el que el actual gobierno de Argentina busca acabar con este
tipo de manifestaciones, volviendo a la represion policial y politica.*® Este
acontecimiento se suma a los movimientos de lucha y resistencia que se han
tenido en Argentina, en este caso, fruto directamente de la crisis del 2001.*

A partir del asesinato de Dario y Maxi, se realizé la apropiacion de la

estacion, en una especie de lieux de mémoire,” por parte de diversos grupos
pigueros, entonces conocida como Estacion Avellaneda, donde anualmente




se han realizado diversas actividades y propuestas artisticas, culturales,
politicas, informativas, en conmemoracién a su muerte y en un intento del
no-olvido,* de la conservacion del recuerdo, convirtiéndose asi en un
simbolo mas dentro de una lucha traumética que se ha extendido hasta la
actualidad. Es aqui donde se activa la memoria, donde se ejerce su
capacidad de resistir y resignificar el pasado, oponiéndose a la oficializacion
de la historia, porque es una herida que no ha cerrado, sigue abierta, y es
responsabilidad colectiva no perdonar este y demas crimenes que se han
gestado desde el Estado. Nora afirma que la historia no puede ser dictada
por los legisladores,* ya que lleva al uso y manipulacion en beneficio de los
grupos de poder, derivando en una historia oficial que alinea todo y a todos a
través de una sola lectura y analisis; algo, que si bien resulta problematico
en paises europeos, en Latinoamérica la falta de conocimiento y
reconocimiento de las practicas de toda indole que se han desarrollado a
través del tiempo y el intento de inclusion de estas practicas a través de
lecturas ajenas atenta directamente a nuestra existencia; nunca se hace a
partir de una negociacién y construccién colectiva, se busca imponer una
identidad a partir de la oficializacién de eventos historicos, que al final, la
intencién es inmovilizar y dejar caer en el completo olvido estos sucesos.
Serge Gruzinski, en el capitulo Memorias por encargo, que forma
parte de su libro La colonizacién de lo imaginario, da cuenta de este tipo de
practicas homogeneizadoras de la historia y la cultura. Relata que a través
de un cuestionario compuesto de 50 capitulos, que lleva por nombre
Relaciones topogréficas de los pueblos de Espafia, de 1578 a 1585 en
Nueva Espafia, se busco recopilar una gran cantidad de informacién sobre
los pueblos conquistados y las dificultades que este trabajo presentaba.®

...los encuestadores pedian nlimeros, fechas, hechos, comparaciones,
interpretaciones juicios de valor y sefialamientos objetivos. Tarea
considerable para la cual pocos indios estaban preparados y que
complicaban las circunstancias particulares que instauraba la encuesta.

Lejos de surgir en el seno de la comunidad o del linaje, en el marco de una
ensefianza, de una festividad, de un litigio de sucesion o incluso de ritos
clandestinos, las respuestas indigenas fueron asi fruto de una coaccién
externa, perfectamente ajena al medio y al grupo. ®
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En su andlisis, Gruzinski observa dos condiciones que resulta
problematicas, la primera siendo las inflexiones y distorsiones que los indios
imprimieron a sus declaraciones para responder a las exigencias
espafiolas,” y la segunda al aceptar que la encuesta espafiola desarrollaba
confrontaciones tan sutiles y subterraneas que escapaban a la generalidad
de los protagonistas.® Es en la bisqueda de lo esencial y lo verdadero por
parte de las autoridades coloniales, donde la disparidad conceptual y
perceptual hace su apariencia: de una conservacion de la memoria e historia
indigena meramente oral y en “pinturas”,* con sus respectivos criterios, a la
transcripcion dentro de categorias y asociaciones que no necesariamente
eran las suyas.* Los distintos niveles de interpretacion del sujeto y su
contexto, entre los pueblos colonizados y los colonizadores, asi como el
singular en su propia faccion, dificultan esa exigencia de verdad de la
memoria y asi, la conformacion de una historia como <<una operacién
puramente intelectual, laica, que exige un analisis y un discurso criticos>>.
Considerar la historia ajena de carga mégica y subjetiva es erréneo; como
recalca Gruzinski, desde la lectura de los vestigios se esté ejerciendo una
carga subjetiva del sujeto hacia la conformacién de historia.

En este caso, el punto critico de una conformacion de la historia
previa y durante la conquista, asi como las lecturas contemporéaneas a ella,
culmina en la diferencia de la concepcion espacial-temporal entre los
indigenas conquistados y los conquistadores espafioles. Dentro de lo
temporal, en el contexto indigena, Gruzinski comenta que el computo del
tiempo se daba de forma ciclica, insertando los acontecimientos dentro de
esquemas preexistentes que alimentaban el mito: la llegada de Cortés con el
regreso de Quetzalcéatl; a diferencia de la cronologia lineal heredada del
calendario cristiano.” En cuanto a lo espacial, las diferencias cartogréficas y
de representacion visual entre los cédices y pinturas indigenas a los mapas
occidentales:

“En acercamiento, yuxtaposicién o articulacion, coexisten dos modos de
representacion y de inteligibilidad de lo real, es decir también dos sistemas
distintos de expectativa y de convencionalizacién que no solo rigen la
imagen que uno tiene de la realidad, sino asimismo, de manera mas

inmediata, los propios cddigos perceptivos”.”
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Esta crisis presente desde los primeros intentos de construccion
histérica local refuerza la necesidad, valga la redundancia, de una postura y
lectura critica de las huellas y vestigios presentes, en este caso, dentro del
territorio delimitado politicamente como México; esto, sin el afan de propiciar
al reconocimiento de una identidad nacional. Intentar generalizar y utilizar
una lupa para la observacién de las manifestaciones artisticas, culturales,
politicas, econdmicas y sociales es erréneo; lvonne Pini comenta: “En las
reflexiones que han surgido (por parte de los historiadores sobre arte
latinoamericano) se vislumbra una caracteristica relevante: el discurso no es
sobre América Latina, sino desde América Latina, es decir, desde un
particular soporte cultural”.*® Es necesario el reconocimiento de las
implicaciones politicas en la construccién y continuidad de practicas
ideoldgicas sustentadas en la costumbre y tradicién, y a través de una
oficializacién e inmovilizacion de la memoria como herramienta critica, la
obsesion de ésta. Las ilusiones de la modernidad: los modelos de
democracia y libertad econ6mica, el progreso cientifico, buscan su
continuidad afianzandose en la legitimidad que les provee la memoria y la
historia, alienando y anulando las posibilidades de imaginar nuevos mundos,
nuevas précticas, generalizando y multiplicandose a beneficio propio. Es en
este sentido donde las generalizaciones en si, nunca han logrado elaborar
argumentos firmes, pues la belleza de la excepcidn se erige sin titubeo,* y
es la excepcidn, la singularidad del sujeto, donde se ubica en potencia el
ejercicio de cambiar el sentido del pasado,” de imaginar hacia el futuro, a
través del trabajo de rememoracion.
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Obsesion y trauma

Entender los distintos planos temporales en los cuales trabaja la
memoria y distintas practicas relacionadas a ella, es fundamental para
visibilizar las implicaciones de la memoria en las manifestaciones artisticas,
sociales y politicas contemporaneas. El presente surge sin cesar, hay un
siempre presente,” y “al presentarse continuamente un nuevo presente, el
presente se transmuta en un pasado y por esto ‘desciende’, con toda
regularidad, hacia la profundidad del pasado...”.*” Dentro de esta naturalidad
de la transicion temporal perceptiva, Ricoeur diferencia entre retencién o
recuerdo primario y reproduccion o recuerdo secundario. La nocion del
trabajo de representacion en imagen del momento temporal originario,
presentificacion, a través del recuerdo secundario ya fue previamente
analizada en la relacion recuerdo-imagen; lo que ahora interesa es la
retencion del ahora, el cual, como se observa, ocuparia un espacio entre el
presente y el pasado.” Es en esta exclusion del presente y pasado, en este
no-ahora del recuerdo, donde surge la diferencia entre recuerdo
primario/recuerdo secundario, retencién/reproduccién.*” La retencion se
aferra a la percepcion del momento, o del objeto temporal reproducido;*®
cuando ya no existe percepcion alguna del momento original es cuando se
convierte en realmente pasado.'® Al realizarse esta conversion del recuerdo
primario al recuerdo secundario, llegamos a la transformacién de la vivencia
a un pasado almacenado en la memoria; siendo el olvido caracteristica
intrinseca de este proceso la fiabilidad de la memoria queda puesta en duda,
incluso en el mejor de los almacenajes, cuando aquello que se rescata del
abismo del olvido no comparte el espacio-tiempo de la impresion original. Sin
embargo existe la exigencia de verdad en la memoria, asi se reconoce como
idea inmaterial pasada (como algo que ya no esta); y como explicaba
previamente, en este reconocimiento y exigencia de verdad a la memoria es
donde se localiza el punto critico del proceso fenomenol6gico de la memoria
y el recuerdo.

La retencién del ahora es lo que nos permite, hasta cierto punto,
delimitar lo que percibimos en diferentes temporalidades y asignarles dichas
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diferenciaciones, ya sea consciente o inconscientemente. Esta continuidad
temporal jamés se ve interrumpida, es una percepcién que no se detiene, ni
siquiera cuando uno duerme, puesto uno se despierta -sabiendo que yo soy
yo-. Paolo Virno nos sugiere entender el ahora dividido en dos vertientes,
percepcion y memoria. actual y virtual; siendo estas modalidades
contemporaneas una a la otra. El privilegio de la percepcion del presente, a
la memoria del presente, es lo que permite el suave deslizamiento del
presente hacia un pasado indeterminado; sin embargo, al ser la percepcién y
memoria simultaneas, también se visibiliza la simultaneidad del ahora en
actual y virtual. La virtualidad de la memoria asi, siguiendo el analisis de
Ricceur, habria de ser entendida tanto en retencién del presente como en su
eventual transformaciéon en memoria del presente, paso del recuerdo
primario al recuerdo secundario. Sin embargo, el recuerdo primario entraria
en una zona de indeterminacién debido a su cercania con la percepcién, la
cual le otorga capacidad de continuidad en el ahora, asi como la retencion
imperfecta del momento presente en continuidad; el tiempo que se compartia
con cierto presente ya se ha esfumado y trasladado a un pretérito del cual no
podra volver en su pureza original, sin embargo el acontecimiento aun no
cesa, debido a esto es un no-ahora. Habiendo analizado este transcurso
sobre la temporalidad de la memoria, habria que preguntarse, ¢ Qué sucede
cuando no existe esta transformacion del momento temporal originario en el
presente hacia el pasado? ¢ Cémo exigir reconocimiento cuando el recuerdo
primario se queda atrapado en un limbo temporal?

Virno se detiene en analizar, en Déja vu and the end of history, sobre
la problemética del déja vu como fendmeno de reconocimiento falso de la
memoria del presente. Establecemos que la percepcién es actual debido a
gue ésta permite la fijacion del presente como real, en contraste con la
memoria, cuya facultad permite analizar el presente como mera posibilidad
del pasado, virtualidad del presente; sin embargo en el déja vu “ambas
modalidades se unen lado por lado y operan en unisono, en vez de
alternarse o neutralizando una a la otra. Eso es, en el mismo evento damos
la paradéjica coexistencia de lo real y lo posible.”* No habria que olvidar
gue pese a que este evento simultaneamente parece actual y potencial, el
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déja vu “es la potencia de su propio acto, de su acto qua, (y ho un acto que
deba resultar de este); e inversamente, es el acto de su propio potencial, de
su potencia qua, (y no de una potencia previa).”* La falta de referencia de la
potencia del presente se ve reemplazada por un falso reconocimiento que se
crea en dicho momento para llenar el vacio de la posibilidad del presente en
el pasado, y a su vez la actualidad del suceso se vuelve irrelevante puesto
se cree dicho momento destinado a acontecer. El problema que deja
entrever, y cuyo interés motiva el andlisis de Virno, es la deshistorizacion
derivada del déja vu, del falso reconocimiento que enmascara la historicidad
de la experiencia; lo cual implica que todo ya ha sucedido y nada vale la
pena realizar ante esto, cada accion es una copia de un guién
incuestionable.*

El “Falso reconocimiento”, es, en una palabra, falso. La experiencia del dia a
dia parece reiterar un pasado, ya vive una experiencia con escripulos
filolégicos. Solamente parece hacerlo, sin embargo: el evento previo, a
pesar de haberse levantado al rango de arquetipo, nunca ha tenido
existencia realmente... La historia es detenida en sus rieles, al tiempo que
nuestras facultades son reducidas a un libreto al cual nos tenemos que
apegar hasta el ultimo detalle — un revoltijo de performances que deben ser
reiteradas ad infinitum. Nos convertimos en epigonos o espectadores, pero
epigonos o espectadores de nuestro propio potencial-de-ser.'®

La memoria es la base fundamental del pasado. El resto de las
facultades humanas (lenguaje, intelecto, etc.) son posibles porque son parte
de la memoria.'® El anacronismo formal de la memoria del presente se
opone al anacronismo real del déja vu sin embargo, el segundo no existiria
de no haber necesidad del primero. Asi mismo, la retencién de un presente
gue ha cesado a través de un no dejar ir, y su inmovilizacién en un no-ahora,
deriva en una falta de reconocimiento. Debido a esto, retomar el andlisis del
falso reconocimiento, y anexando como posteriormente observaremos la
falta de reconocimiento, es imperante para entender la condicién actual de la
memoria en la contemporaneidad. Para el filésofo italiano, el anacronismo
real ofusca la potencia y actualidad del acontecimiento, y con esto cierra el
nexo entre percepcidon y memoria; empero, cuando sucede se crea un
pasado inexistente para un presente que se cree ha sucedido, supedita la
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percepcion al orden de la memoria, “veridica” o falsa.*” Sin embargo, como
remarca y hemos analizado, este compete intrinsecamente a la memoria del
presente, lo que hace falta es analizar es la parte del acontecimiento
mientras sucede, la percepcidn. ¢A caso no puede ser esta supeditacion a la
inversa?

La obsesiva retencién de una percepcion inmediata con miras al no-
olvido implica el intento de una completa conservacién del impulso originario,
una falta de reconocimiento. Esta negacion del olvido condiciona el creer y/o
sentir que el acontecimiento sigue ahi pese a que ya haya cesado. Es un
engafio de presencia'® y una ofuscacion de la potencia y actualidad del
momento, sin embargo, este no crea un pasado inexistente, se aferra al
limite del presente porque no encuentra nada en su memoria mas que un
vacio en deuda. La relacidn que se observa es similar a lo previamente
analizado entre recuerdo puro y su transformacion en recuerdo-imagen, asi
mismo, la obsesién y alucinacién, patologias de la imaginacion,* afectan
directamente la fiabilidad de la memoria, junto con el fendmeno de déja vu, y
la falta de reconocimiento, donde esta Ultima se puede analizar como
memoria traumatica.

Pablo Oyarzun nos dice:

En un sentido temporal inmediato, trauma es aquello del pasado que sigue
pasando. Pero por eso mismo, es lo que no acaba nunca de pertenecer al
pasado. En esa medida, se resiste a toda integracion memoriosa vy, asi, a
todo trabajo de construccion de si mismo. No tiene la sustancia
empedernida del pretérito, que ya solo se puede evocar como ruina y cosa
perdida —pero que, precisamente, puede evocarse—, ni tampoco se entrega
a la transformacién en representacion y sentido que opera el espiritu: esto
Ultimo porque, ante todo, el trauma no es expresivo ni expresable; es lo
inexpresable como tal."

En su escrito La cifra de los estético: historia y categorias del arte
latinoamericano realiza un andlisis acerca de las condiciones del desarrollo y
demarcacion del arte en términos de “arte latinoamericano”; estableciendo
un nexo entre memoria-historia-politica pone en escena la complejidad del
uso de la memoria para la construccién histérica, politica, econémica,
cultural, social y, la que nos ocupa mas, artistica, de una region tan

101



heterogénea que, como demuestra, es imposible reducirla a una serie de
categorizaciones para su eventual delimitacion. Lo que nos interesa en este
momento es retomar la nocién de trauma, herida, en la memoria, y vincular
esta nocién con el trabajo de rememoracion, trabajo de duelo y melancolia,
ya que esto nos acerca al “final” de esta investigacion.

102



Necesidad de olvido

¢A quién compromete un deber de justicia mas alla del
derecho y de la norma? ;Qué es esa justicia mas alla del
derecho? / ¢Viene s6lo a compensar un agravio a
restituir una deuda o por el contrario viene a dar algo
mas alléa del deber de lo que se adeuda por un crimen? /
¢Viene s6lo a reparar la injusticia o mas precisamente a
rearticular como es debido la dis-yuncién del tiempo
presente to set it right? / la dis-yuncién del tiempo the
time is out of joint el tiempo est4d desquiciado
desajustado sacado de quicio time es el tiempo pero
también la historia y es el mundo /11t

El interés de hablar sobre memoria herida, memoria traumética,
recae en asumir estos conceptos como condicion intrinseca del territorio que
nos rodea.** Esta condicion prevalece en su traslado de memoria personal
hacia memoria colectiva, lo que deriva en la construccién histérica de la
sociedad a través de esta matriz. La bisqueda de identidad resulta en una
basqueda de la memoria, asi como una adaptacion de la memoria singular
en la colectiva y su eventual reconocimiento como participe de la
construccion de ésta. Es por esto que existe desde temprana edad
acercamiento a diversos simbolos nacionalistas, relatos religiosos,
entretenimiento mediatico, ideologias, etcétera: un infante opone menor
resistencia y cuestionamiento a la inclusion debido a la escases de sus
recuerdos y, cuando disponga capacidad de agencia en la mayoria de los
casos desistird de ésta, ya que dicha inclusién, por mas o menos manipulada
gue esté, forma parte de sus recuerdos, y por ende de su identidad. La
puesta en crisis de la identidad propia pareciera Unicamente darse en
situaciones de crisis externa, de shock. “El shock es la fuerza de choque de
la que se cargan las cosas cuando pierden su transmisibilidad y su
comprensibilidad en el interior de un determinado orden cultural.”* Esta
pérdida de transmisibilidad es la pérdida de la transmisibilidad del pasado:
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“En un sistema tradicional, la cultura sélo existe en el acto de su transmision,
es decir, en el acto vivo de su tradicion™ Sin embargo, como refiere
Agamben, debido a la ruptura de la tradicién, hecho consumado en la
actualidad, ya no existe ningun vinculo posible entre presente y pasado, mas
que la infinita acumulacién de lo viejo en una especie de archivo
monstruoso.*® Aqui ya no Gnicamente referimos a una memoria traumatica,
un presente que no cesa, sino a un pasado que se ha destruido y consigo la
posibilidad misma del suave descenso del presente hacia la profundidad del
pasado; la obsesién del no-olvido y su incesante acumulacién han detonado
todo lo contrario a lo que se habian propuesto.

El andlisis que realiza Groys sobre Kazimir Malevich nos da una
muestra de ésta ruptura previamente mencionada. La postura, por parte del
artista, en contra del almacenamiento y resguardo de cualquier obra de arte
reside en la fe en el caracter indestructible del arte.*** Aqui la analogia se
hace evidente: de igual forma en la cual uno puede apostar al olvido
deliberado a través de la destruccion de huellas, relatos, lugares, objetos, no
se garantiza que dicho pasado sea irrecuperable, asi mismo, la incesante
acumulacion de objetos no es la conservacion de memoria, al contrario, es
donde corre mayor riesgo de ser inmovilizada, de llevarse a la muerte. Pero
¢, Qué implica dicha pérdida del pasado para el sujeto? “El duelo, se dice al
comienzo, es siempre la reaccion a la pérdida de una persona amada o de
una abstraccion erigida en sustituto de esa persona, como patria, libertad,
ideal, etcétera.”" El duelo implica un trabajo de desvinculacion al objeto
perdido, trabajo de duelo, el cual es el costo del trabajo del recuerdo; pero el
trabajo del recuerdo es reciprocamente el beneficio del trabajo del duelo;**
asi, al final de este proceso es “donde el yo se halla de nuevo libre y
desinhibido”.*** Como Ricceur observa, “la alegria es la recompensa de la
renuncia al objeto perdido y a la prenda de la reconciliacién con su objeto
interiorizado. Y, por cuanto el trabajo de duelo es el camino obligado del
trabajo de recuerdo, también la alegria puede premiar con su favor el trabajo
de memoria.** Hasta aqui podriamos ubicar un posicionamiento de
liberacién del sujeto al apego del objeto perdido a través del trabajo mismo,
incluso asumiendo el término trabajo dentro del materialismo histérico como

104



Jelin nos sugiere,” empero, existe una segunda vertiente, vinculada en
oposicidn al duelo, la melancolia.

La disminucion del sentimiento de si es lo que diferencia la
melancolia del duelo, mientras en el duelo el universo aparece empobrecido
y vacio, en la melancolia

...es el yo mismo el propiamente desolado: cae bajo los golpes de su propia
devaluacion, de su propia acusacion, de su propia condena, de su propio
abatimiento. [...] Sus lamentos son acusaciones... Acusaciones que pueden
llegar hasta la martirizacién del objeto amado, perseguido en el fuero
interno del duelo.'?

Lo que la melancolia implica es la negacion de la reconciliacién del
yo consigo mismo, la falta de reconocimiento que implica el trauma,
compulsion de repeticion. A esto habria que agregarle que

La melancolia es, llevada al extremo, no el fracaso del ejercicio de luto
(trabajo de duelo) el apego persistente al objeto perdido, sino su opuesto:
<<La melancolia proporciona la paradoja de una intencién de pasar el luto
que precede y se anticipa a la pérdida del objeto>>. Ahi reside la
estratagema del melancdlico: la unica forma de poseer un objeto que nunca
tuvimos, que estaba perdido desde el principio, es tratar un objeto que
todavia poseemos plenamente como si ya lo hubiéramos perdido.'?

Siguiendo este analisis, si la melancolia precede a la pérdida del
objeto, encontramos asi en la idea del fin de la historia es su expresion
maéaxima. Virno, retomando la nocion de exceso de historia de Nietzsche
como origen del fin de la historia, le da un giro aseverando que la
consecuencia del fin de la historia es debido a su ofuscacion.”* Asi mismo,
retoma a este autor para hacer una diferenciacién en cuanto a los posibles
modos de acercamiento del res gastae (testimonio): monumental
historiography, critical history y antiquarian. De estos tres

... sOlo el exceso de la historia del anticuario causa dafio irreparable [...] La
historiografia del anticuario amadamente tiende al “érase una vez” evocado
por el falso reconocimiento. Pero, debemos repetir, aqui la “historiografia,
no debe ser tomada para referirse a un conocimiento especializado, pero
una actitud existencial dispersa e incluso banalizada.'®®
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Esta actitud la traslada a la situacién contempordnea como la figura
del ‘modernariat’.'?®

La historia del presente por parte del anticuario, 0 modernariat, se
encuentra completo en la sociedad del espectaculo. Sucesivamente,
podriamos decir que la sociedad del espectaculo es el modernariat elevado a
la n potencia. La “ciega mania de colectar” en nuestro tiempo entiende el
presente como un tipo de “feria mundial”.'?

Esta figura a la vez se vincula en oposicién a la nocién del
coleccionista propuesta por Walter Benjamin, donde para el autor “el poder
especial de las citas no nace de su capacidad de transmitir y de hacer revivir
el pasado, sino, por el contrario, de su capacidad de “hacer limpieza con
todo, de extraer del contexto, de destruir”.”* Asi, tanto la cita como el
coleccionista, al realizar el ejercicio de liberacién de los objetos y palabras,
elevan el extrafiamiento del pasado en valor mismo, asimilando esta postura
a una actitud revolucionaria, para quien la aparicion de lo nuevo soélo es
posible a través de la destruccion de lo viejo.** Tanto Agamben como Virno
observan una desviacion de la propuesta de Benjamin. En Virno observamos
la inclinacion de la sociedad post-histérica hacia watching oneself live (verse
vivir): la sociedad del especticulo nos muestra la capacidad intrinseca de los
sujetos del hacer, tanto en poiesis como praxis, pero la reduce a acciones
previamente ya realizados, anulando la agencia del sujeto.*® Tan solo habria
gue imaginar verse en un monitor mientras una camara lo graba y la
reproduccién de dicha grabacién tuviera un desfase de algunos segundos;**
o la simple nocién de observar las grabaciones y fotografias que uno
realiza;** peor aln “imagina el ejemplo mas extremo, un ser humano que no
posee el poder de olvidar.”* ¢ No es éste el origen del trauma, la compulsién
del recuerdo, no querer olvidar?

El analisis de Agamben, por otra parte, refiere a que esta
destruccién, planteada por la cita y el coleccionista, en lugar de liberar la
obra de arte de su vaina cultural, la sometié en la epifania de la belleza
estética;* el lugar vacié que dejé la ruptura de la tradicién fue utilizado por la
estética en miras de la mediacion entre pasado y presente, convirtiendo al
arte en el ultimo vinculo que une al hombre con su pasado.*
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Para ilustrar, <<con una imagen especialmente feliz esta situacion
de pérdida del vinculo>>, Agamben retoma el analisis descriptivo de
Benjamin sobre el cuadro de Paul Klee, Angelus Novus. Asi mismo, afiade
un breve andlisis sobre Melancolia |, grabado de Durero.** Lo que rescato es
lo siguiente:

Si el Angelus Novus de Klee es el angel de la historia nada mejor que la
melancdlica criatura alada de este grabado de Durero para representar al
angel del arte. Mientras que el angel de la historia tiene la mirada dirigida
hacia el pasado, pero no puede detenerse en su incesante fuga de espaldas
hacia el futuro, el angel melancolico del grabado de Durero, inmovil, mira al
frente. La tempestad del progreso que se ha enredado en las alas del angel
de la historia, aqui se ha aplacado y el angel del arte parece sumergido en
una dimensién intemporal, como si algo, interrumpiendo el continuum de la
historia, hubiera fijado la realidad circunstante en una especie de detencién
mesianica. Pero del mismo modo que los acontecimientos del pasado se le
aparecen al angel de la historia como una acumulacién de ruinas
indescifrables, asi los utensilios de la vida activa y los otros objetos
esparcidos alrededor del éngel melancdlico ha perdido el significado que les
otorgaba su posibilidad de uso cotidiano y se han cargado de un potencial
de extrafiamiento que hace de ellos la imagen de algo inalcanzable. El
pasado que el angel de la historia ha perdido la capacidad de comprender,
recompone su figura frente al angel del arte, pero esta figura es la imagen
extrafiada en la que el pasado sélo reencuentra su verdad a condicién de
negarla, y el conocimiento de lo nuevo sdlo es posible en la no-verdad de lo
viejo. Es decir, la redencién que el angel del arte ofrece al pasado, citdndolo
a comparecer lejos de su contexto real en el dia del Juicio estético, no es
nada mas que su muerte (o0 mejor, su imposibilidad de morir) en el museo
de la esteticidad. Y la melancolia del éngel es la conciencia de haber hecho
del extrafiamiento su propio mundo, y la nostalgia de una realidad que él no
puede poseer mas que convirtiéndola en irreal.’

No es casualidad que la figura del melancdlico histéricamente haya
sido ligada con la figura del artista, poeta, fildsofo, y a partir del
Renacimiento, con la figura del genio.** La lectura que Agamben otorga a
este grabado esta directamente relacionado con la condicion actual del
artista genio, el que lleva al desgarro limite la obra con el fin de transgredir
ylo trascender el marco estético, de negar la tradicién, sin embargo
simultdneamente vinculandose a ésta.
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A través de la destruccidn de su transmisibilidad, la estética recupera
negativamente el pasado, haciendo de la intransmisibilidad un valor en si
mismo en la imagen de la belleza estética, y asi abriéndole al hombre un
espacio entre pasado y futuro en el que puede fundar su accién y
conocimiento. Este espacio es el espacio estético, pero lo que se transmite
en él es, precisamente, la imposibilidad de la transmision, y su verdad es la
negacion de la verdad de sus contenidos.'®

Como Malevich daba cuenta, lo Gnico que sobrevive a la accién de la
destruccién es la imagen de la destruccion misma; Cuadrado negro (1915),
demuestra este caracter indestructible del arte. En su escrito, From Cubism
and Futurism to Suprematism: The New Painterly Realis (1915), trasmite lo
siguiente:

Los esfuerzos por parte de las autoridades del arte para dirigir el arte sobre
el camino del sentido comun anulé la creacién. Y junto con la gente mas
talentosa, la forma real es distorsion. La distorsion fue llevada por los mas
talentosos al punto de la desaparicion, sin llegar mas alla de los limites del
cero. Pero yo, me he transformado en la forma cero, y a través del cero he
alcanzado la creacion, eso es, suprematismo, el nuevo realismo pictérico —
creacién no objetiva.

El suprematismo es el inicio de una nueva cultura: el salvaje es conquistado
como el mono. Ya no hay amor de pequefios rincones, ya no hay amor que
traicione la verdad del arte. El cuadrado no es una forma subconsciente. Es
la creacidn intuitiva de la razoén.

La cara del nuevo arte.

El cuadrado es un infante viviente y real. El primer paso hacia la creacién
pura en el arte. Antes de él existian distorsiones infantiles y copias de la
naturaleza. **

Como previamente mencionaba, Malevich se negaba a atesorar todo
aquello que debe desaparecer, a dejar ir sin ningn empero de por medio.
¢No es esto acaso esto un ejercicio de olvido? Groys citaria a Benjamin y su
nocién de violencia mitica y violencia divina; en ésta distingue que la
violencia mitica es la violencia del cambio, es la violencia que destruye un
orden social para sustituirlo por un orden social nuevo y diferente, a
diferencia de la violencia divina, donde destruye, corroe y hace caer
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cualquier orden, mas alla de toda posibilidad de un regreso sucesivo a ese
orden; vinculando esta Ultima con la teoria del arte de Malevich.*** Asi
mismo, realiza un andlisis sobre la lectura de Angelus Novus por parte de
Benjamin, en oposicion a la postura de Malevich

Benjamin lo describe temblando de terror, al ver que todas las promesas del
futuro resultan destruidas por las fuerzas de la Historia y convertidas en
ruinas. Pero, ¢por qué el Angelus Novus estd tan sorprendido y aterrorizado
por esta vision? Probablemente porque antes de darle la espalda al futuro
creia en la posibilidad de la realizacién futura de todos los proyectos
sociales, técnicos y artisticos.




Sin embargo, Malevich no es un Angelus Novus, no esta shockeado por lo
que ve por el espejo retrovisor de su automavil. Espera Unicamente
destruccién de parte del futuro y por eso no esté sorprendido de ver sélo
ruinas en este porvenir. Para Malevich no hay diferencia entre futuro y
pasado, él advierte ruinas en ambas direcciones. Por eso permanece seguro
y tranquilo, no esta shockeado, ni temblando de terror.'*

Aqui, la semejanza entre el angel del arte de Agamben y el analisis
de Groys sobre Malevich se observa a simple vista: ambos parecen
inmovilizados en la ruptura del tiempo, donde pasado ni futuro carecen de
recomposicién; como si algo hubiera fijado la realidad circunstante en una
especie de detencion mesianica, sin embargo, permanecen tranquilos. No
obstante seria erréneo no profundizar en esta aparente semejanza. Para el
angel del arte la Unica posibilidad de redencion del pasado se encuentra a
través de la estética, para Malevich no existe redencién alguna. Es debido a
esto que Groys lo denomina como el verdadero artista revolucionario

Malevich nos dice qué significa ser un artista revolucionario. Significa unirse
al flujo universal material que destruye todo orden temporal, politico y
estético. Aqui el objetivo no es el cambio —entendido como una
transformacién desde el orden existente y “malo” a un orden nuevo y
“bueno”. Por el contrario, el arte revolucionario abandona todo objetivo y
entra en un proceso no-teoldgico y potencialmente infinito que el artista no
puede y no quiere conducir a su fin.**

O en palabras del artista

Vas y te encuentras en éxtasis con la composicidn de una imagen, pero de
hecho, la composicion es la sentencia de muerte para una figura condenada
por el artista a una pose eterna. Tu éxtasis es la confirmacién de dicha
sentencia. [...] El idealismo y las demandas del sentido estético son
instrumentos de tortura. La idealizacién de la forma humana es la
mortificacién de las lineas del musculo vivo. El esteticismo es la basura del
sentimiento intuitivo. Ustedes desearian ver las piezas de una naturaleza
viva en los ganchos de sus paredes. Como Nero admiraba los cuerpos
torcidos de la gente y los animales del jardin zooldgico.

Les digo a todos ustedes: abandonen el amor, abandonen el esteticismo,
abandonen su bagaje de inteligencia, porque en la nueva cultura, tu
inteligencia es ridicula e insignificante. Yo he unido los puntos del
conocimiento y liberado la consciencia del color! Apurense y desgarren su
endurecida piel de siglos, para que puedan alcanzarnos con mayor facilidad.
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He sobrepasado lo imposible y hecho golfos con mi aliento.

Ustedes se encuentran atrapados en las redes del horizonte, cual peces!
Somos suprematistas, y hemos abierto el camino para ustedes.
Apurense!

O mafiana no podran reconocernos.**

En oposicion directa al &ngel del arte, cuya estética es el camino de
redencién del pasado, Malevich la observa a ésta como instrumento de
tortura, llamando al abandono de todo bagaje de conocimiento del sujeto
para reconocer el arribo a la verdadera libertad en la cual se encuentra: hay
paraiso, mas no hay camino, puesto se ha estado en éste desde el principio.
El melancélico es un melancélico deprimido cuando la catastrofe es una
simple amenaza, sin embargo, cuando la catastrofe se hace presente, se
encuentra en su elemento.* Asi, la redencién de Malevich se esconde hasta
el punto limite; como Kafka observa, los movimientos revolucionarios que
reniegan de todo lo que ha ocurrido antes son los correctos, porque en
realidad todavia no ha ocurrido nada,*® y es este el punto de quiebre donde
se abre la posibilidad de apropiacion de la capacidad pro-ductiva del ser
humano, su condicién poética, en un olvido total donde se abre el camino
para la recomposicion del sujeto con el universo.
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Todas las salidas son las salidas faciles

...iPero cémo tendriamos derecho de criticar o alabar al
todo! Guardémonos de atribuirle falta de sensibilidad y
de razdén, o sus opuestos: ino es ni perfecto, ni bello, ni
noble, y no quiere convertirse en nada de esto, no aspira
de ninglin modo a imitar a los hombres! jNo es tocado
en absoluto por ninguno de nuestros juicios estéticos y
morales! No tiene tampoco ningdn impulso de
autoconservacién, y en general, ningun impulso;
tampoco conoce ley alguna. S6lo hay necesidades: no
hay nadie que ordene, nadie que obedezca, nadie que
transgreda. Si sabéis que no hay fines, sabéis también
que no hay azar: pues la palabra <<azar>> sélo tiene
sentido en un mundo de fines. Guardémonos de decir
que la muerte se opone a la vida. Lo viviente es s6lo una
especie de lo muerto, y una especie muy rara. —
Guardémonos de pensar que el mundo crea eternamente
algo nuevo. No hay substancias eternamente
duraderas; la materia es un error del mismo tipo que el
dios de los eléatas. jPero cuando acabaremos con
nuestra precaucion y nuestro cuidado! ;Cuando dejaran
de oscurecernos todas estas sombras de dios? jCuando
habremos desdivinizado por completo la naturaleza!
iCuando podremos comenzar nosotros, hombres, a
naturalizarnos con la naturaleza pura, recién
encontrada, recién redimidal4’

“La revolucion esta a favor de la vida, no de la muerte. Aqui radica
tal vez la mas profunda afinidad entre el arte y la revolucién.”* La
confrontacion entre arte y politica dista de ser un problema de facil solucion.
Marcuse encuentra potencia liberadora en el arte a través de su propiedad
como placer estético, el arte como potencial politico radical — la belleza y la
sensibilidad en oposicién a una realidad condicionada por la rigidez de la
razén. Sin embargo, este posicionamiento plantea la utilizacién de la belleza
como instrumento politico subversivo, utilizando el arte como medio. Asi, el
arte deja de ser produccion entendida como poiesis y entra a la esfera
publica como praxis politica, el objeto artistico como fin en si encuentra su
utilidad en la sociedad, empero, derivando en la unidimensionalidad de la
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practica artistica por mas critica que sea el contenido que lleva en si misma,
como veremos adelante. Esta propuesta se opone, en cierto sentido, al
proceso de estetizacion de la politica, sin embargo, como histéricamente
podemos dar cuenta, la politizacién de la estética Unicamente han servido a
la ampliacion de los discursos hegeménicos a través de la inclusién y
tolerancia de la oposicién. El proceso de desublimacién represiva, analizado
por el mismo autor, observa esta situacion: la liberacién de la libido sometida
a valores de cambio y especulacién financiera.

Esta liberacion de la sexualidad (y de la agresividad) libera a los impulsos
instintivos de buena parte de la infelicidad y el descontento que denuncian
el poder represivo del universo establecido de la satisfaccion. Desde luego,
hay una infelicidad general, y la conciencia feliz es bastante débil: una
delgada superficie que apenas cubre el temor, la frustracion y el disgusto.
Esta infelicidad se presta facilmente a la movilizacién politica; sin espacio
para el desarrollo consciente, puede llegar a ser la reserva instintiva de una
nueva manera fascista de vida y muerte. Pero hay muchas formas en las
que la infelicidad bajo la conciencia feliz puede volverse una fuente de
fuerza y cohesion para el orden social.'*

Este sometimiento politico - econémico de la estética impide su
oposicién contra la ley de valor.** Mas aun, el multiculturalismo-neoliberal-
democrético en el cual nos vemos inmersos a escala global absorbe dentro
de sus célculos las innumerables variaciones, vertientes, posibilidades que el
arte, como objeto estético o practica politica, pueda imaginar/llevar a cabo.
Este peligro se agudiza cuando nos detenemos a analizar la situacién
contemporanea de “lo politico”; resultando necesario retomar el analisis que
Zizek realiza sobre la post-politica.’* Esta condicién, como describe, se
centra en la busqueda de la utilidad més all4 de la confrontacién entre
singular y universal, la politica liberada pero sometida a los intereses
econdmicos de la clase hegemoénica. Todo objeto y practica contestatario se
adecla a los margenes y limites preestablecidos por las instituciones. Como
Irmgard Emmelhainz sugiere, “una aproximacion genuinamente radical
dentro del campo del arte significaria ir mas alla de un arte politicamente
correcto —un arte satisfecho con el sistema de las galerias, las becas y los
mercados, y con servir como exhibicién oficial del gobierno.”*
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¢ Pero como entender un arte <<radical>> que se sitle fuera del
marco estético, compromiso politico y retribucién econémica?

Habria que reiterar que la produccién artistica, como hacer humano,
se encuentra inmerso en el espacio-tiempo que comparte con el resto de las
producciones y practicas humanas — no existe un afuera del contexto
politico, econémico, social, cultural, ideolégico, etc. Esto nos permite no
perdernos en el andlisis y asumir el arte como produccion completamente
autonoma y subjetiva. Asi mismo, los medios de produccion y su
diversificacion en la contemporaneidad otorgan otros parametros a ser
evaluados, por lo cual las categorias estéticas se han visto superadas; e
incluso la nocién de un arte poético, del uso activo, voluntario y productivo de
los 6rganos, exige una zona de diferenciacién que le otorgue suficiente
libertad como para ejercer agencia respecto a las condiciones que le facilitan
su existencia. Esta libertad se visibiliza en la liberacién del arte de fin alguno,
como previamente observamos. El retorno a la condicién pro-ductiva del
hombre le otorga nocién de origen — capacidad que comparte con cada uno
de los seres humanos, reconocerse a si como singular dentro de la totalidad
del universo. Debido a esto, la pro-duccién artistica es en si un hacer
politico, puesto retoma el conflicto entre singular y universal, entre lo que
puede como sujeto y le es permitido en sociedad; la dimensién estética, asi,
gueda completamente rebasada, tanto en su funcién de delimitacién artistica
como de posibilidad subversiva; no solamente observamos una inversion a la
frase de Marcuse, sino la negacién misma del arte como practica liberadora.
La pro-duccién poética se puede llegar a confundir con el proceso creativo,
del cédmo se realiza la obra, sin embargo, establecer esta reduccion ofusca,
en una suerte de déja vu, la pro-duccion en si, sometiéndola a un resultado
de un hacer con objetivo previsible. Agamben concluiria sin definir lo que
refiere como arte poético, y posteriormente veria en el gesto la superacién a
la oposicion entre praxis y poiesis, donde “si el hacer (poiesis) es un medio
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con vistas a un fin y la praxis es un fin sin medios, el gesto rompe la falsa
alternativa entre fines y medios que paraliza la moral y presenta unos medios
gue, como tales, se sustraen al ambito de la medialidad, sin convertirse por
ello en fines".**® Empero, para el cierre de esta investigacion dejaremos a un
lado esta consideracion para enfocarnos en la cuestion de memoria, olvido y
dispositivos digitales, y su confrontacién con la pro-duccién artistica y
develamiento.

The Third Memory de Pierre Huyghe retne la confrontacién de la
memoria y el olvido, y la influencia de los medios audiovisuales en dichos
procesos, asi como la construccién y bisqueda de veracidad de los
acontecimientos personales y su traslado al plano social. John Wojtowicz,
personaje central del trabajo, intenta fallidamente robar un banco en
Brooklyn el 22 de agosto de 1972; es aprehendido y condenado a 20 afios
de carcel. Sidney Lumet realiza una pelicula en 1975 basada en los sucesos
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de aquél dia, Dog Day Afternoon. A partir de esto Huyghe decide realizar
una videoinstalacién yuxtaponiendo imagenes del actor que representa John
en la pelicula, Al Pacino, con imégenes filmadas por Huyghe en donde John
narra el suceso en un set recreado para simular el espacio del banco.** Asi,
en primera instancia, lo que el artista recupera a través de la narrativa del
personaje es el testimonio vivo del suceso. Desde este punto se puede
argumentar en una cuestion de reapropiacion sobre la memoria de John,
ejerciendo su capacidad de agencia a la representacién mediatica y
cinematogréfica del suceso. Sin embargo, como Tom McDonough comenta

Lo que atestiguamos en La Tercera Memoria, no es la reapropiacion de un
sujeto sobre sus gestos y andanzas, no es la venganza de la ‘realidad’ sobre
la ‘ficcion’ en la cultura del espectaculo. Es, en cambio, el siempre creciente
reclutamiento del sujeto bajo mecanismos de la cultura, de la culminacién
de medio siglo de esfuerzos de colonizar cada uno de los aspectos de
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nuestra vida hasta los puntos mas elementales.'*®

Asi mismo, Huyghe afirma “no se trata de hacer referencia o
deconstruir una pelicula o la naturaleza de Hollywood. Yo hablo sobre la
historia de una personay de la representacion. Se trata de como uno crea su
imagen y haces que esa imagen te represente.” La obra no confronta
directamente la nocidn del enajenamiento y el sometimiento de las personas
a los medios digitales, en este caso una pelicula comercial. Tampoco busca
enaltecer la memoria del sujeto sobre la ficcién de la narrativa, tratando de
establecer un espacio de veracidad y justicia. Lo que encuentra va mas alla
de la representacién misma en la imagen. Como menciona McDonough, es
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la totalidad de la impregnacion ideolégica en la subjetividad, en cualquier
actividad humana, lo que resulta sustancial en el ejercicio de reconocimiento
y narracién de la memoria de uno.

La capacidad de olvido se ve alterada por el soporte visual y su
funciébn como detonador de recuerdos, asumiendo que aquello que uno narra
y recuerda es veridico puesto hay “pruebas fehacientes” de dichos sucesos —
el nivel de iconicidad de la fotografia y el video se ha utilizado para dar
justicia y veracidad a lo que se observa, en blsqueda de la conservacion de
la memoria.

Esta problemética se ve ampliada en la actualidad con la
democratizacién de los medios de representacion. Los dispositivos digitales,
como herramientas de produccion, delimitan lo que uno como sujeto puede
hacer. A la par, dichos dispositivos ya no fungen como meras herramientas,
se han convertido en “espacios” de comunicacion y representacién. He aqui
por qué nos afectan las representaciones visuales, ya sean propias o ajenas,
e.g. en el caso de la obra, Wojtowicz escribe en respuesta a la pelicula,
también utilizada en la videoinstalacion, sea lo que haya escrito. Vemos
entonces que dichos dispositivos digitales tienen una doble posibilidad, tanto
de producciéon como representacion, sin ser exclusiva una de la otra,
empero, posibilitan cierto nivel de agencia en su uso.

Ejemplos de representacion digital existen en abundancia. Como
observamos previamente, la delimitacion de la diversidad de opciones no
dependera del usuario en si, puesto este Gnicamente esta haciendo uso de
lo que se le presenta como utilizable. Es aqui donde el sujeto se visibiliza
como mero individuo alienable bajo la creencia de que dicha
“personalizacion” realmente le asume como distinto al otro, i.e. cree que
tiene agencia, pero no es asi. Lo mismo sucede con la “gente creativa”,
cuando creen ser libres al tener el domino de tal o cual herramienta digital
para la produccién de imagenes y/o video con el fin de retribucién
econdOmica. Este es el peligro de asumir internet y los dispositivos digitales
como herramientas de libre uso, més all4 de si son de pago u open source.
Si no se asume y critica el porqué de nuestro hacer, jaméas podremos
visibilizar la verdadera libertad que se esconde, no solamente en los
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dispositivos, sino en la totalidad como tal. Como refiere Steryel, “ Una forma
muy comun de relacionar politica con arte es la representacion de “x”
problematica politica de cualquier forma. Pero existe una perspectiva mas
interesante: lo politico del terreno artistico, como espacio laboral.
Simplemente hay que observar lo que hace — no lo que exhibe.” El sujeto
debe asumir postura previa al hacer, solo asi la pro-duccidn se presenta
como espacio de agencia y encuentro del sujeto como ser mas alla de
cualquier intento de explotacion externa-interiorizada. Es aqui donde el arte
por fin se libera de la instituciéon y de todo aquello que le aqueja. El sujeto
gue dispone de la herramienta sobrepasando la herramienta misma es el
hombre del arte. Agamben lo llama poesia, Berardi por igual, aunque
encuentra la ironia como la apertura de un juego de infinitas posibilidades,
en oposicién al cinismo; el planteamiento de Zizek de atravesar de la
fantasia simula al desbordamiento del lenguaje en la poesia. Platon se
negaba a dejar entrar al poeta a su republica ideal, puesto era condenar a la
destruccién su comunidad perfecta. Groys nos recuerda que ya vivimos en
un mundo rodeado de poesia, de la utilizacién de las palabras mas alla de
una estructura gramatica para la comunicacion directa. Los motores de
basqueda desregulan las palabras y las utilizan con diversos fines — la
acumulacion de datos, perfilacion y rastreo del usuario siendo uno de los
mas preocupantes de estos. Negarnos a entender esta condicién bajo el velo
de la razon utilitaria es alarmante. Asi mismo, es erréneo asumir que los
dispositivos digitales emulan la mente humana, asi como sus capacidades
mnemotécnicas. El desarrollo de Al (inteligencias artificiales) se basa en el
calculo de las posibilidades de una respuesta a partir de una gran cantidad
de datos almacenados. No podemos asumir que los dispositivos “recuerdan”
u “olvidan”, puesto dicha capacidad es meramente humana. De igual
manera, la memoria humana difiere en la capacidad de reconocimiento, de
saberse en un espacio-tiempo distinto; en oposicién a la suspension
temporal de los procesos de almacenamiento digital. Podemos sentarnos a
debatir e intentar revertir la creciente insensibilizacion de las sociedades a
diversos estimulos, asi como el sometimiento de la totalidad a los frios
calculos matematicos,™ empero, si el sujeto no emplea su agencia en
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oposicion al hacer como meramente trabajo econémicamente redituable, no
podra encontrar la libertad que tanto se le ha prometido.

Proponer una salida a ésta condicion en la cual nos vemos inmersos
es el camino f4cil para “concluir” este trabajo, incluso el simple hecho de
proponer algo; al arte, y al artista, se le exige una propuesta, ya sea en la
academia o en cualquiera de los nichos dedicados al arte. Este trabajo no
busca cumplir esta condicién, incluso busca socavar esta idea en su
totalidad. No existe fin u objetivo alguno en el hacer humano, el pro-ducir
desborda cualquier planteamiento o intencionalidad que se haya propuesto,
devela la realidad tal como es y en ese espacio es donde el ser encuentra la
verdad de su existencia, y s6lo asumiendo esta postura hay espacio para
pro-duccién artistica.
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118 Giorgio Agamben, El hombre sin contenido, 171.

"*Ibid., 172 - 173.
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"5 |bid., 174.

16 Groys, Volverse publico, 167.

"7 Paul Ricceur, La memoria, la historia y el olvido, 99-100.
8 |bid., 100.

9 |bid.

20 |bid., 106.

121 “E| titulo de este libro alude a la memoria como trabajo. ¢Por qué hablar de trabajos de la
memoria? El trabajo como rasgo distintivo de la condiciéon humana pone a la persona y a la sociedad
en un lugar activo y productivo. Uno es agente de transformacion, y en el proceso se transforma a si
mismo y al mundo. La actividad agrega valor. Referirse entonces a que la memoria implica
<<trabajo>> es incorporarla al quehacer que genera y transforma el mundo social.” — Elizabeth Jelin,
Los trabajos de la memoria,14.

122 Paul Ricceur, La memoria, la historia y el olvido, 101.
123 Slavoj Zizek, Acontecimiento, trad. Raquel Vicedo (México: Sexto Piso, 2016) 34.

24 Paolo Virno, Déja vu and the end of history, 49. - Esta ofuscacion se da a partir de la negacién de
la divisién del presente en percepcion y memoria, como observabamos previamente, a través del déja
vu (falso reconocimiento, anacronismo real).

125« only the excess of antiquarian history causes irreparable damage [...] Antiquarian historiography
lovingly tends to the ‘once upon a time’ evoked by the false recognition. But, we should repeat, here
‘historiography’ must not be taken to mean a specialist knowledge, but rather a widespread and even
banalised existential attitude.” — Ibid., 52.

126 The systematic development of an antiquarian sensibility with regard to the hic et nuc being lived at
any given moment. — Ibid., 53.

127 “The antiquarian history of the present, or modernariat, is wholly at one with the society of the

spectacle. In turn, we could say that the society of the spectacle is the modernariat raised to de nth

) »

degree. The ‘blind mania to collect’ of our time understands the present day as a sort of ‘world’s fair’.
- Ibid., 54.

128 Agamben, EI hombre sin contenido, 167.
29 |bid., 169 — 170.
180 Paolo Virno, Déja vu and the end of history, 55.

31 Esta idea ha rondado mi cabeza, previa a la investigacion, en forma de videoinstalacion. La
motivacion se remonta al desfase o lag que se percibe al jugar videojuegos en linea.

82 Un ejemplo contemporaneo se puede observar en el capitulo The Entire History of You de la serie
inglesa Black Mirror.

183 “imagine the most extreme example, a human being who does not possess the power to forget.” —

Paolo Virno, Déja vu and the end of history, 52.
18 Agamben, El hombre sin contenido, 171.

% Ibid., 172.

1% |bid., 174 - 176.
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¥ |bid., 176 - 177.

'8 En el Renacimiento se origina la figura del artista genio, a quien se le alaba y enaltece su
capacidad técnica y cualidades creativas en la produccion de obra que se considera artistica.

% |bid., 177 - 178.

140 “The efforts of the art authorities to direct art along the path of common sense annulled creation.
And with the most talented people, real form is distortion. Distortion was driven by the most talented
to the point of disappearance, but it did not go outside the bounds of zero. But | have transformed
myself in the zero of form and through zero have reached creation, that is, suprematism, the new
painterly realism — nonobjective creation. Suprematism is the beginning of a new culture: the savage
is conquered like the ape. There is no longer love of little nooks, there is no longer love for which the
truth of art was betrayed. The square is not a subconscious form. It is the creation of intuitive reason.
The face of the new art. The square is a living, regal infant. The first step of pure creation in art. Before
it there were naive distortions and copies of nature.” - Kazimir Malevich, “From Cubism and Futurism
to Suprematism: The New Painterly Realism,” acceso el 27 de febrero de 2017,
https://monoskop.org/images/b/bc/Malevich_Kazimir_1915_1976_From_Cubism_and_Futurism_to_Su

prematism.pdf

41 Boris Groys, Volverse publico, 174 — 175.
42 |bid.
3 Ibid., 176.

144 “You go into raptures over a picture's composition, but in fact, composition is the death sentence
for a figure condemned by the artist to an eternal pose. Your rapture is the confirmation of this
sentence. [...] Idealism and the demands of aesthetic sense are the instruments of torture. The
idealization of the human form is the mortification of the many lines of living muscle. Aestheticism is
the garbage of intuitive feeling. You all wish to see pieces of living nature on the hooks of your walls.
Just as Nero admired the torn bodies of people and animals from the zoological garden. | say to all:
Abandon love, abandon aestheticism, abandon the baggage of wisdom, for in the new culture, your
wisdom is ridiculous and insignificant. | have untied the knots of wisdom and liberated the
consciousness of color! Hurry up and shed the hardened skin of centuries, so that you can catch up
with us more easily. | have overcome the impossible and made gulfs with my breath. You are caught
in the nets of the horizon, like fish! We, suprematists, throw open the way to you. Hurry! For tomorrow
you will not recognize us.” — Kazimir Malevich, “From Cubism and Futurism to Suprematism: The New
Painterly Realism.”

145 Slavoj Zizek, Acontecimiento, 34.
146 Agamben, 182.

47 Friedrich Nietzsche, La gaya ciencia, trad. Juan Luis Vernal (Madrid: Editorial Tecnos, 2016), 156 —
157.

148 Herbert Marcuse, La dimensidn estética, 99.
149 Herbert Marcuse, El hombre unidimensional, 106.

180 En oposicién al comentario de Hijar: “Contra la ley de valor, la dimension estética.” — Alberto Hijar,
La praxis estética. Dimension estética libertaria (México: Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura,
2013), 50.

" En la post-politica el conflicto entre las visiones ideoldgicas globales, encarnadas por los distintos
partidos que compiten por el poder, queda sustituido por la colaboracion entre los tecndcratas
ilustrados (economistas, expertos en opinion publica...) y los liberales multiculturalistas: mediante la
negociacion de los intereses se alcanza un acuerdo que adquiere la forma del consenso mas o menos
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universal. De esta manera, la post-politica subraya la necesidad de abandonar las viejas divisiones
ideoldgicas y de resolver las nuevas problematicas con ayuda de la necesaria competencia del
experto y deliberando libremente tomando en cuenta las peticiones y exigencias puntuales de la
gente.

Lo que el New Labour (o, en su dia, la politica de Clinton) tiene de radical, es su radical
abandono de las "viejas divisiones ideoldgicas"; abandono a menudo expresado con una parafrasis
del conocido lema de Deng Xiaoping de los afios sesenta: "Poco importa si el gato es blanco o pardo,
con tal de que cace ratones". En este sentido, los promotores del New Labour suelen subrayar la
pertinencia de prescindir de los prejuicios y aplicar las buenas ideas, vengan de donde vengan
(ideolégicamente). Pero, ¢cudles son esas "buenas ideas"? La respuesta es obvia: las que funcionan.
Estamos ante el foso que separa el verdadero acto politico de la "gestién de las cuestiones sociales
dentro del marco de las actuales relaciones sociopoliticas": el verdadero acto politico (la intervencion)
no es simplemente cualquier cosa que funcione en el contexto de las relaciones existentes, sino
precisamente aquello que modifica el contexto que determine el funcionamiento de las cosas.
Sostener que las buenas ideas son "las que funcionan" significa aceptar de antemano la constelacion
(el capitalismo global) que establece qué puede funcionar (por ejemplo, gastar demasiado en
educacion o sanidad "no funciona", porque se entorpecen las condiciones de la ganancia capitalista).
Todo esto puede expresarse recurriendo a la conocida definicion de la politica como "arte de lo
posible": la verdadera politica es exactamente lo contrario: es el arte de lo imposible, es cambiar los
parametros de lo que se considera "posible" en la constelacion existente en el momento. — Slavoj
Zizek, En defensa de la intolerancia, 32 — 33.

k2 Irmgard Emmelhainz, “El arte y el giro cultural, ;Adids al arte comprometido y autbnomo?,” acceso
el 21 de febrero de 2017, http://artecontempo.blogspot.com/2013/05/el-arte-y-el-giro-cultural-adios-
al.html

153 Natalia Taccetta, “Aproximaciones al hacer del hombre desde la perspectiva de Giorgio Agamben:
la deriva de Guy Debord,” acceso el 21 de febrero de 2017, http://www.paralaje.cl/wp-
content/uploads/2014/10/08-02-TACCETTA-DOSSIER-210-696-1-PB.pdf

1% Tom McDonough, Pierre Huyghe: The Third Memory, in Memory, ed. lan Farr, 129

155 "What we witness in The Third Memory, then, is not one subject’s reassertion of control over his
gestures and deeds’, not the revenge of ‘reality’ on the ‘fictions’ of spectacle culture. It is, rather, the
ever-increasing conscription of the subject by the mechanisms of that culture, the culmination of over
a half century of efforts to colonize everyday life down to its most minute aspects” - Ibid., 130.

156 it js never about referencing or deconstructing a film or the nature of Hollywood. | am speaking

about the story of a man and about representation. It is about how you create an image and have that
image represent you.” Ibid., 131.

87 «A standard way of relating politics to art assumes that art represents political issues in one way or
another. But there is a much more interesting perspective: the politics of the field of art as a place of
work. Simply look at what it does—not what it shows.” — Hito Steyerl, “Politics of Art: Contemporary
Art and the Transition to Post-Democracy,” acceso el 21 de febrero de 2017, http://www.e-
flux.com/journal/21/67696/politics-of-art-contemporary-art-and-the-transition-to-post-democracy/

158 En referencia al libro de Franco Berardi, La sublevacion.
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