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PREAMBULO

{ A manera de introduccion )

“Un libro de filosofia debe ser, por un fado,
una especie muy particular de novela policial,
y por ofro, una suerte de ciencia ficcién.”

Deleuze

Las siguientes paginas inientan bosquejar una ruta posible para explorar como a
partir de la invencion de la fotografia y el cine, pasando por la television y la radio
hasta llegar a internet se ha dado una paulatina transformacion de la sensibilidad,
efecto de la sustancial modificacion de la experiencia, ya que al surgir estas nuevas

técnicas se dan otras formas de habitar el espacio y de vivir el tiempo.

De esta manera, con esias nuevas técnicas se abren otras formas de aproximarnos
al mundo, dando lugar a experiencias alternativas. Estas a su vez ponen en cuestion
la nocion de experiencia clasica espacio-tiempo al situarnos en otros espacios (no
necesariamente fisicos) y en otras temporalidades, de ahi que consideremos que es
urgenie plantear la necesidad de creacion de oiras categorias, ya noc metafisicas,
que nos ayuden a describir y reflexionar sobre experiencias tales como la realidad
virtual, la telepresencia, el ciberespacio, la informacion, eic. Experiencias a partir de
las cuales se configura el mundc en la posmodernidad y que ya no corresponden a
categorias tales como unidad, universalidad, identidad, ni las cposiciones verdad/
falsedad, apariencia/ realidad, etc. Posmodernidad entendida como la puesta en
crisis de las categorias de la modernidad, es decir, la ruptura o destruccion de las
mismas planteada ya por Nietzsche y Heidegger, llevada a cabo no solamente en |a
filosofia sino, principalmente por la modificacion de la experiencia que se abre a

partir de las innovacicnes técnicas.



En este sentido, pensamos que de la mano del desarrollo de la técnica se da una
gradual modificacidn de la sensibilidad, entendida ésta como el conjunto de
percepciones, emociones, sensaciones, sentimientos y pensamientos que
conforman nuestra apertura al mundo, configurando nuestra experiencia del mismo.
Ya que todas las innovaciones técnicas nos construyen o reconsiruyen,
modificando nuestra forma de sentir y creando experiencias alternativas del mundo
y de nosotros mismos. Asi, podemos hacer una revisidn del desarrollo de las
técnicas de comunicacion y ver cémo el suefio del telégraio era el poder lograr una
comunicacién instantanea, rompiendo las distancias geogréficas dando lugar a una
experiencia de instantaneidad e inmediatez, misma que se ira perfeccionando con
la aparicidon del teléfono a finales del siglo XIX, con el cual no sblo se logra la
comunicacién instantanea sino también surge una experiencia de ubicuidad, que en
un primer momento tenia como fin evitar el aislamiento a partir de entablar una

conexion entre el emisor y el receptor.

Por ofra parte, el surgimienio de los medios de comunicacién de masas,
especificamente con la radio (que surge en la década de 1920) se planiea una
abolicidén del aislamiento, en una busqueda de contribuir y reforzar la sociabilidad ya

no sdélo familiar, como lo hacia el teléfono, sino social.

Estas técnicas de comunicacidn, buscaban una liberacidon del espacio fisico,
posibilidad de experimentar la ubicuidad, la instantaneidad y la inmediatez.
Experiencia lograda gracias a los medios de comunicacidén pero también de
transporte (automdvil, avidn, autopistias) y a los objetos ndmadas (walkman,
teléfonos celulares, computadora portatil, etc.). Que al mismo tiempo han dado lugar
a otras formas de experiencia tales como la picnolepsia y la forclusion, pero también
la interactividad y la inmersién que surgen con el desarrollo de la realidad virtual, el

ciberespacio, los juegos de video y la ciencia ficcidn, planteando al mismo tiempo
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otras formas de pensar (ruptiura con las categorias metafisicas), otras formas de
habitar el mundo y la transformacion de la sensibilidad: ciber-estética, a partir de la
cual se aliera nuesira comprension del cuerpo como algo meramenie fisico, para

explorar una comprension del cuerpo virtual, 1o cual no deja de parecer paraddjico.

Esta exploracidbn por la experiencia en la ciber-culiura comienza haciendo un
analisis del nihilismo entendido como logica de la culiura de occidente: décadence.
Haciendo énfasis en su caracter paraddjico ya que por un lado responde a la ldgica
de la décadence pero por otro es también la posibilidad de la transvaloracion:
ruptura con el pensamienio metaiisico. Asi, para Nietzsche el nihilismo, es la légica
interna que ha servido de fundamento a la culiura occidental, dando lugar a los
valores de la moral, la religidn y la filosofia (metafisica), que se ha erigido como
pensamiento de los transmundanos, negando a la vida por la voluniad de nada;
negacién de los instintos y las pasiones, separacidén del pensamienio de sus
relaciones vitales, desencarnacion del pensamiento por la negacién y extirpacién del
cuerpo; nihilismo pasivo, dibujado en la figura del camello. Estado de cosas frente
al cual Nietzsche plantea otra forma de ser y de estar en el mundo, una estética de
la existencia, que en lugar de la separacidn metafisica razén/instinto o©

mente/cuerpo, planiea una estética somatica: la unidén del pensamiento y la vida.

De esta manera, para Nietzsche, con la *muerte de Dios” que es el momenio del
nihilismo consumado © acabado se da esia posibilidad de romper con el
pensamiento y los valores de la metafisica, liberdandonos de ella para poder crear
otras formas de comprender el mundo fuera de la loégica de la décadence y que por
el contrario ya no surjan de la depreciacidén sino de la afirmacidn: transvaloracion,
juego de creacidn y destruccion; que también plantea oftra forma de comprender y
de vivir la temporalidad: eterno retorno. Modificacidn de la experiencia y del sentido
de la experiencia, afirmacion del instante, ruptura con la temporalidad ielecldgica.

Posibilidad de un nihilismo activo, encarnado en la figura del nifo-artista.
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Pensamos que el nihihsmo diagnosticado por Nietzsche como signo de la cultura de
occidente sigue imperando en las sociedades posmodernas, ya que en lugar de
acontecer una transvaloracién ha dado lugar a una inversion de los valores cuya
forma es el neohedonismo posmoderno, para el cual hay una aparente recuperacion
de la sensibilidad, del cuerpo, de las pasiones y deseos, pero estos paraddjicamenie
se convierten en nuevos imperativos hegeménicos. Sin embargo, también de
manera paraddjica, creemos que con la virtualidad se lleva a cabo una
transvaloracidén, al modificarse nuesiras nociones de espacio, tiempo, corporeidad y

al ponerse en cuestion la nocidn misma de experiencia: el mundo devenido fabula.

Si bien como ya hemos senalado, para Nieizsche el nihilismo consumado es la
posibilidad de llevar a cabo la transvaloracién, entendida como ruptura con el
pensamiento metafisico: juego de creacidn y destruccion; Heidegger reioma esie
planteamienio, pero para él la culminacién del nihilismo significa, al mismo tiempo,
la culminacién de la metaiisica dada bajo la forma del dominio cientifico-técnico del
mundo. De ahi que, para Heidegger sea primordial llevar a cabo una reflexiéon sobre

lo que es la técnica, ya que ésta se abre como destino de occidente.

Segun el planieamienio heideggeriano, la esencia de la técnica moderna es
ambigua ya que por un lado acontece como lo Ges-fell, modo del desocultar
provocador, efecto de la voluntad de dominio, pero también es la posibilidad de el
Ereignis como lugar de lo salvador posibilidad de reconducir la técnica hacia una
relacidn no dominante por lo que para pensar el caracter ambiguo de la esencia de
la técnica Heidegger lo hara desde el ambiio del arie ya que desde la actividad
artistica podemos aproximarnos a la técnica desde una ambito no dominante sino

ladico y creador: fekhné y poiesis.



Esta ofra posibilidad de pensar a la técnica moderna no sélo desde el dominio sino
desde la creacidn, la invencidn y el juego es el que plantea Benjamin, para quien la
técnica moderna lejos de responder a lo Ges-fell, responde a la creacién al ser una
técnica ludica, gracias a la cual se abren posibilidades de experiencia inéditas a
partir de las cuales se modifica y transforma nuestra sensibilidad, es decir nuesira
forma de aproximarnos al mundo. Por 1o cual consideramos importante el hacer una
revision de los planieamienios de Heidegger y Benjamin sobre la técnica moderna y
su caracter paraddjico, ya que como hemos tratado de sefalar, ésta aparece como
culminacién de la metafisica: Ges-fell, pero también como posibilidad de
experiencias inéditas que modifiguen nuesira forma de aproximarnos al mundo:
técnica ludica, planteamiento que tiene resonancia en la técnica actual: en internet,

los juegos de video, los simuladores, etc.

La técnica en este sentido, trastoca nuestra experiencia del mundo, al modificar v
reinventar nuestra experiencia del espacio y del tiempo, pero también implica una
transformacién de nuestra sensibilidad. De esta manera, si ya con la fotografia y el
cine, Benjamin observa que estas nuevas técnicas destruyen las caiegorias de la
estética romantica; con internet, los juegos de video y la realidad virtual nos
encontramos con formas de experiencia que no sbélo rompen con nuestras
categorias de pensamienio sino que nos obligan a pensar e inveniar otras

categorias que nos ayuden a describirlas: transvaloracién.

Por 1o que en el segundo capitulo, transitaremos por las ruias abierias con el
surgimiento y desarrollo de las nuevas formas de técnica a pariir de las cuales se
han modificado nuesira sensibilidad y nuestra percepcién del espacio y del tiempo;
al alterar y crear nuevas formas de sensibilidad al experimentar con otros espacios y
otras temporalidades, transiormando y poniendo en cuesiion la nocién misma de
experiencia. Esto  apoyandonos --pero también tomando distancia-- en la reflexidn

llevada a cabo por Virilioc sobre la velocidad y cédmo con ésta se da una atrofia de la
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sensibilidad, descrita por este auior por medio de figuras de pensamiento, tales
como la picnolepsia y la forclusidn. Por otra parte, retomando los planteamientos de
Quéau y Levy, sobre la virtualidad y la cibercultura trataremos de describir como
estas nuevas experiencias mas que airofia de la sensibilidad significan una
mutacién y transformacién de la misma: ciber-estética. Por lo que tratamos de
acercarnos a estas otras formas de experiencia que surgen gracias a la técnica
tales como: la telepresencia, la velocidad, la instanianeidad, la ubicuidad, el
ciberespacio, la simultaneidad y la inmersidn desde una perspectiva a partir de la
cual intentamos pensar como éstas han modificado nuestra sensibilidad y por
consiguiente nuesira forma de ser en el mundo. Y que al mismo tiempo han
transformado nuesira experiencia y comprensién de la corporeidad, razén por la
cual en el tercer capitulo intentamos aproximarnos a las nuevas formas de
comprensién del cuerpo dadas en la posmodernidad y la cibercultura, planteando la
aperiura a una ciber-estética dada a partir de la redefinicion de la corporeidad
llevada a cabo por la técnica y a partir de la cual el cuerpo humano deviene en una
entidad paraddjica objeto-sujeto de la moda, la cirugia estética, las prétesis, el
cuerpo virtual, la ingenieria genética, etc. Gracias a lo cual surgen otras maneras de
pensar y de experimentar la corporeidad: cuerpo virtual, cuerpo estereotipo, cuerpo
férmula, cuerpo intervenido, cuerpo protésico. Pero también c¢cdmo a partir de la
experiencia de inmersion se disuelve la oposicidén sujeto-objeto, asi como la idea de

identidad y unidad corporal, para abrirnos a una corporalidad multiple: cuerpo virtual.

Por otra parie al abordar la experiencia virtual y las modificaciones de la experiencia
y la corporeidad que se introducen con ella, nos hemos asomado a la exploracidn
que de dichas experiencias se lleva a cabo en el discurso de la ciencia ficcion,
desde Ballard, hasta la literatura ciberpunk con Gibson y Sterling, reflexiones que
han sido retomadas por el ¢cine y el anime japonés y que quizd sean mas
abundantes que las que ha realizado la filosofia. Asi en el ambiio cinematografico

hemos puesto un particular interés en la reflexién que de estos problemas se ha
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llevado a cabo en la obra de David Cronenberg cuya propuesta se centra en la
corporeidad y ¢como ésta se ve alterada y mutada a partir de las protesis, pero
también a partir de experiencias como la ielepresencia y la inmersion en la realidad
virtual, realizando una destruccidn de la comprensidén metafisica del cuerpo vy
proponiendonos otras comprensiones del mismo: cuerpo intervenido, cuerpo
protésico, cuerpo virtual, cuerpo multiplicidad; re-definicidn del cuerpo, también
llevada a cabo por artistas como G.H Giger a partir de su serie de grabados titulada:

biomecanoides.
Cabe sefialar que el recorrido por las diferentes problematicas ensayadas en esta

investigacidn se mueve y oscila a pariir de conexiones que simulan mas la

multiplicidad de un hipertexto que la unidad sistematica de un tratado.

1. EL DOMINIO CIENTIFICO-TECNICO COMO CULMINACION DE LA
METAFISICA.

1.1. NIHILISMO: EL DIAGNOSTICO DADO POR NIETZSCHE.
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“Mi mayor principio: no hay fendmenos morales,
sino una inferpretacién moral de estos fendémenoes.
Esa inferpretacidn misma es de origen exiramoral.”

Nietzsche.

Los signos del nihilismo aparecen en el horizonte, éste se abre como momento
paraddjico, como un “patolégico estado intermedio’, que para Nieizsche se encarna
en la figura del “convaleciente”? que es aquel que se encuenira entre la enfermedad

y la salud.

En el prefacio a la Voluntad de poderio, Nietzsche anuncia la “flegada del
nihifismo™2 | como un acontecimiento que tendrd lugar durante los proximos dos
siglos. De esta manera, aunque parece ser que la llegada del nihilismo es un hecho
del futuro y, en este sentido, es lo que adviene, podemos hablar de él porque sus
SiIgnos ya estan presentes y se manifiestan. A partir de éstos, Nietzsche elabora su
diagnéstico: la historia de occidente, la historia de la metafisica, es la historia del

nihilismo.

Pero ¢ qué no era el nihilismo un aconiecimiento que advenia para los proximos dos
siglos y en ese sentido un hecho del futuro? No, para Nietzsche el nihilismo no es
sélo un acontecimiento del futuro sino, al mismo tiempo, algo que acontece en el
pasado y en el presenie. El nihilismo es el movimienio de la décadence. El nihilismo

se da, acontece histdricamente, pues es la I&gica interna, sobre la cual descansa la

1 Ver, Nieizsche, Friedrich. “ El convalecienie” en Asf hablé Zaratusitra. Alianza . Madrid, 2002; p.
302

2 Nieizsche, Friedrich. La voluntad de poderio. Edaf. Madrid, 1981; p. 29
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historia de occidente. De esia manera, senala Heidegger que:(...) el nihilismo,

pensado en su esencia, es el movimiento fundamental de la historia de occidente.”3

Dicho movimienio fundamental es el movimiento de la décadence, que en términos
nietzscheanos significa decaimiento y debilitamiento de las fuerzas activas, pero

también la negacién de las fuerzas vitales.

Décadence, no es s6lo la 1égica a la que responde el nihilismo, sino también todos
los valores originados y producidos por ésta: 10s valores de la religién, de la moral y
de la metafisica, pensamienio que se inaugura con Socrates y su visidn moral del
mundo, que para Nietzsche significa la separacidn del pensamiento de sus
relaciones vitales, la escisién enire el pensamiento y la vida. En este sentido, el
nihilismo es efecto de la comprension que hasta ahora se ha hecho de los valores
de la existencia, de la inversién realizada por el platonismo y el cristianismo, la cual
ha cambiado los valores de la vida por los valores de la nada conformando una

interpretacién moral del mundo.

Toda interpretacion es sintoma de estados fisiolégicos, por lo que la interpretacion
moral del mundo muesira un estado de decadencia del organismo. Décadence
significa caida, descomposicion, el proceso de desechar y expulsar de si como
consecuencia necesaria de la vida, de esta manera, para Nietzsche, la décadence

es necesaria como parte del flujo de la vida, por lo que:

“‘La décadence misma no es nada que se haya de combatir: es absolutamente necesaria € inherente

a todo puebio y a foda época. =4

3 Heidegger, Mariin. “La frase de Nietzsche “Dios ha muerto™; en : Caminos de bosque. Alianza.
Madrid, 2000; p. 163.

4 Nieizsche, Friedrich. £f Nihilismo: Escrifos postumos. Peninsula. Barcelona, 2000; p. 182, 18 (31).
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La décadence, enionces, no es exclusiva de la época moderna, sino que pertenece
y estd presente, como sintoma, en todas las épocas de la historia de occidente,®
como aquello que se refiere a la valoracidén moral predominanie, a partir de la cual
se niega a los instinios, el cuerpo, el mundo y la vida; por 1o cual décadence es

sinénimo de metafisica.

Con el Nihilismo, los valores hasta ahora considerados como supremos pierden su
fuerza operativa y vinculanie. Pérdida de su fuerza creadora a partir de la cual, se
da la negacién de la vida que produce un estado de anesiesia. Desde esta
perspectiva, nihilismo signifiica “muerfe de Dios” con la cual se anuncia la
desvalorizacidn de los valores y con ésta el nihilismo se abre como un “patolégico
estado intermedio”, ya que por un lado se refiere a esta destruccion de los valores
supremos que, a su vez, son los valores negadores de la vida pero, al mismo
tiempo, es -- consideramos -- la posibilidad de la transvaloracién: creaciéon de ofras
posibilidades de existencia a partir de la destruccién de los valores de la metafisica,

cambio del enfoque moral de valoracién y apertura a un horizonte estético.

El Nihilismo como estado intermedio es paraddjico ya que, también, como sefala
Heidegger, es la “fransicién hacia nuevas condiciones de existencia™® Para
Nietzsche, en este sentido, el Nihiismo puede ser pasivo, reactivo 0 activo. Estas
tres formas de nihilismo las encontramos ejemplificadas en el capitulo de Asi habld
Zaratustra titulado “De las tres transformaciones” a través de las figuras: el camello,
el ledn y el nifo.” Asi el nihilismo pasivo supone la decadencia de poder, el
agotamiento y la descomposicidn, por lo cual es la forma del nihilismo negativo

representado en la figura del camello, que carga con el peso de los valores de la

3 Cfr. Nietzsche, Friedrich. Sabiduria para pasade mafiana. Taurus. Madrid; paragrafo 11{228), p.
205,

6 Heidegger, Mariin. Mietzsche. Desiino. Barcelona, 2000; Tomeo Il, p. 48.
7 Ver, Nieizsche, Friedrich. “De las ires transformaciones” en Asi habld Zaratustra, p. 53-56.
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negacién y la depreciacidon de la vida, valores de la nada que, paraddjicamenie, por

€80 pesan, a tal grado que paralizan. Segun Deleuze:

“La depreciacion supone siempre una ficcion: se falsea y se deprecia por ficcion, se opone algo a fa

vida por ficcién. 8

Ya que el nihilismo responde y se funda en una inierpretacién del mundo y de la
vida, es decir, la inierpretacién cristiano moral, para la cual si Dios es la verdad
entonces todo es falso, aparente, ilusorio: ficcional. La ficcién supone toda forma de
depreciacion, misma que se ha hecho a lo largo de la hisioria de occidente, desde el
pensamienio de Sdcrates, hasta la escisidn del mundo llevada a cabo en el
pensamienio de Platén, al oponer el mundo de las Ideas al mundo sensible y que
posteriormente, fue adoptada por el cristianismo, al oponer al reino de Dios, el mas
alld y la vida eterna al mundo terrenal, comprensidon del mundo que en la
modernidad es secularizada configurandose como razdén ilustrada que también
niega los instintos, el cuerpo y las pasiones, erigiéndose la objetividad cientifica
como criterio Ultimo de explicacidn del mundo, “verdades” a partir de las cuales se
ha dado un unico sentido al mundo. Dichas ficciones: ldeas, Dios, Razédn, Ciencia,
se han erigido como valores supremos. De ahi que el nihilismo reactivo suponga su
negacién, como destruccidon de estas ficciones: desenmascaramiento, y al mismo
tiempo ruptura, destruccion encarnada en la figura del ledn. Pero de la reaccién no
surge aun la creacidn, la reaccidn sdlo permite la inversidn, la permutacion de los

valores.

Para la creacidn, para la transvaloracién es necesaria aun la transfiguracion, figura
que aparece en el nifio, como posibilidad de un nihilismo activo, signo de fuerza,
que significa acrecentamienio del poder, exuberancia y desbordamiento de las

fuerzas vitales. El nihilismo activo supone asi la transfiguracidn del leén, pero

8 Deleuze, Gilles. Nietzsche vy la filosofia. Anagrama. Barcelona, 1994; p. 207.
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también la fuerza creadora del nifo: juego de creacidn y destruccidn. Afirmacién de

la vida, cambio hacia una perspeciiva estética de valoracion.

De esta manera, con la “muerte de Dios” 10 que aconiece es el “crepusculo de los
idolos”, el final del mundo-verdad, en donde las ideas de Dios, alma, virtud, pecado,
mas alld, vida eterna, verdad, que han sido los valores de la moral, la religién y la
metafisica, aparecen y se muestran en su caracter ficcional, ilusorio, como producio
de las fuerzas reactivas y pasivas que han creado un mundo imaginario, un
transmundo que desvaloriza y niega el mundo de la vida.? En este sentido para
Nietzsche todos los valores habidos hasta el momenio, son siniomas de
decadencia, ya que son hostiles a la vida porque carecen de voluniad de poder, de

fuerza activa: voluntad creadora afirmativa de la vida.

“La vida misma es para mi instinto de crecimiento, de duracion, de acumulacion de fuerzas, de
poder: donde falta voluntad de poder hay decadencia.” 10

La Voluniad de poder se identifica con la vida, con la autoelevacidn, el
fortalecimiento a partir de la creacién de sentidos: perspectivas. Y la “muerte de
Dios” es la posibilidad de liberacidn, la posibilidad de creacién, que rompe con la
lédgica del nihilismo, como momento del nihilismo acabado, como transvaloracién,
destruccion de las viejas y anquilosadas tablas de valores para abrirse al incesante
juego de la creacidn de oiros valores que configuren diversas posibilidades de
existencia, que supone el cambio de la concepcidén del valor v de la forma de
valorar, abandono de la perspectiva moral y apertura a una estética de la existencia.
Movimiento de creacidén en el devenir, que surge de la afirmacidén de la vida como

multiphcidad.

Y Cfr. Nieizsche, Friedrich. Ef Anticrisfo. Alianza. Madrid, 2000; paragrafo 15, p. 44.
10 |big., paragrafo 6, p.35.
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Filosofia experimental que es la posibilidad de llevar a cabo un nihilismo radical en
el cual, los valores supremos aparecen COMoO una Inconsistencia de la exisiencia,
abandono de la creencia en un mas alla, destruccidn de los juicios de valor moral
acerca del mundo, ya que estos sdlo han enfermado a la vida a partir de su
condenacion y negacién. La perspectiva moral es desechada porque significa una

renuncia a la existencia y por 1o mismo es signo de decadencia.

Transvalorar significa afirmar y crear, por 10 que hay que vivir la “muerte de Dios’
como un acontecimiento alegre, como apertura a otras posibilidades de existencia, a
otras formas de comprensién del mundo al margen de las oposiciones del
pensamienio metafisico: verdadffalsedad, bien/mal, sujeto/objeto, etc. Pero también
supone abrirnos a ofra forma de pensar la temporalidad, ya no desde la metafisica,

SING ComMO eterno retorno que, para Deleuze es:

“Ef tiempo de expuisar 1o negativo, de exorcizar lo reactivo, ef tiempo de un devenir activo. Y este

tiempo es precisamente el tiempo def eterno retorno. »11

La transvaloracién -- de esta manera -- es el proceso de convalecencia, la
posibilidad de salir de la enfermedad del Nihilismo y alcanzar la “Gran salud”, no
como meta, no como finalidad sino como algo que se construye de manera
constante, devenir eternamente en el juego de creacion y destruccion, dando lugar a
otra forma de sentir y de pensar, a otra forma de ser encarnada en la figura del nifo-

artista: el superhombre.

I peleuze, Gilles. Nietzsche y la filosoffa. p. 265.
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“(...) el nihilismo , como el DESMENTIR un mundo veridico,
de un ser, podria ser una manera divina de pensar.”

14



Nietzsche

Desde la perspectiva de Nietzsche, con la “muerte de Dios’, los ideales, categorias
y valores tanto de la ciencia, la filosofia, la moral y la religién son desenmascarados,
y ahora son vistos como calumniadores de la vida, pero no s6lo eso, sino también
como artificio. El problema de los valores no radica en su origen ficcional, en su ser
creaciones, sino en que por medio de éstos, se rebaje, se difame y se deforme el
mundo y la vida. En este sentido, los valores supremos, los ideales son también
paraddjicos, ya que por un lado son “venenos” contra la vida, pero al mismo tiempo
sirven como remedios momentaneamente Utiles para la existencia siendo también,
por ofra parte, la posibilidad de creacion de la culturai? ; sin embargo, todo ideal,
todo concepto supone una estigmatizacion de lo real, es decir, su fijacién como

representacion: sedentarizacion.

De esta manera , la causa del nihilismo es la “creencia en las categorias de la
razén’, las cuales se refieren a un mundo fingido, inventado y no a un mundo
“verdadero.”13 Para Nietzsche “Ja mentira es el poder ...”4 . El hombre es un ser
mentiroso en tanto creador vy artifice del mundo y la mentira es la capacidad artistica
de transfiguracidén y creacién del mundo. Mentira, ilusidn que supone la veracidad
del artista que consiste en tomar la apariencia como apariencia. Contramovimiento,
que frente al nihilismo, para el cual $délo hay un ser, una realidad, una verdad; nos

abre a la muliiplicidad, a la diferencia, al caos. Modificacidon de nuesira perspectiva

12 cfr. Nietzsche, F. La Voluntad de poderfo. Paragrafo 223, p. 146; también , EI Nihilismo. 2(98)
p.29

13 Cfr. Nietzsche, F. £l Nihilismo.11(99), p. 107.

14 Nietzsche, F. Sabiduria para pasado mafiana. Op.cit., p.211. En lo que sigue, empleamos mentira
en el sentido de creacidn de ilusién, como afirmacién de la vida, en este sentido va de la mano de la
nocién de veracidad empleada por Nieizsche y supondria la disolucidn de |la categoria de verdad. Sin

embargo no hay que olvidar que itambién hay una forma de meniira que surge de la depreciacién y
que es en la que se fundamenta la metafisica: el engafio, la creencia en los valores supremos.
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del mundo a partir de la cual descubrimos que: “Ef mundo no es ni verdadero, ni real
sino viviente.”1% Voluntad de poder pero como voluntad de creacién, de ilusion; con-

formar perspectivas en el devenir activo de las fuerzas: pensamiento ndmada.

El mundo -- entonces -- no es ni verdadero ni falso, sélo hay un mundo y éste es un
mundo paraddjico, cadtico y contradictorio, en donde la mentira es necesaria para
vivir, para configurar: dar forma. El mundo es asi producto de una “invencién
poética”, eterno flujo en donde se desvanece la verdad. El nihilismo se da cuando la
voluntad de poder deja de significar voluntad de creacidn, para querer decir voluntad

de dominio.

El desenmascaramienio implica la supresién, la disolucidon del mundo-verdad, que
es la posibilidad de dar lugar a otras formas de valorar, la posibilidad de ejecucidn
de un contramovimiento frente al pensamienio metafisico; contramovimienio que
para Nietzsche es ejecutado por el arte; una concepcion artistica (estética)y, por lo

mismo, antimetafisica del mundo. 16

Con la “muerte de Dios” el mundo deviene fabula, es decir, se da una disolucion de
las categorias y de las oposiciones metafisicas: ser/apariencia, verdadfialsedad,
bien/mal. Para Nietzsche, las razones por las que este mundo (el tnico existente) ha
sido calificado como aparente, son mas bien la prueba de que otro tipo de realidad
es indemostrable. No hay ser en si, ni criterio de realidad sino grados de
apariencia.’’ No hay hechos, sélo interpretaciones, y éstas surgen de nuestros
instintos a partir de los cuales inventamos perspectivas.1® En este sentido, el
nihilismo es un desmentir la existencia de un mundo verdadero en donde la voluntad

de verdad aparece como una forma de impotencia frente a la voluntad de creacidn.

15 Deleuze,G. Nietzsche y la filosofia; p. 257.

16 Cfr. Nietzsche, F.La Voluntad de poderio. Paragraio 1041, p. 544,
7 Cir. Nietzsche, F. El Mthilismo. 6(15) p.52.

13 Cfr. Ibid., 7(60).
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Ya que el supuesto “mundo verdadero’ es solo una “Husién éptico-moral’1® a partir
de la cual hemos negado y descalificado las perspectivas de: los sentidos, la
historia, el devenir, el cuerpo, creando e imponiendo la fabula de otro mundo a partir
de la cual hemos negado la vida; el maniener la escisidon metafisica del mundo, el

pensar en iérminos de oposicidn es sinioma de decadencia y :

“El hecho de que ¢l artista estime mas la apariencia que fa realfidad no constituye una objecion conlra
esfa tesis. Pues <<la apariencia>> significa aqui Ia realidad una vez mas, s6lo gue seleccionada,

reforzada, corregida..."20

El artista asume la apariencia como apariencia, y afirma a partir de ésta el mundo y
la vida, no oponiendo a éstos ofrc mundo o transmundo, sinoc creando oiras
posibilidades de aproximacion a éste. No engafia, sino que juega con las
apariencias a crear apariencia, fuera de los criterios de la verdad y la falsedad,
siendo su unico criterio y su unico valor la afirmacion: el placer y la belleza. En
cambio, la metafisica y su comprension dual del mundo desde Platén, basada en la
oposicion entre mundo inteligible y mundo sensible, {(mundo verdadero y mundo
aparente) que ha sido heredada por el cristianismo y secularizada por la razén
ilustrada, que con el pensamienic de Kant toma la forma de imperativo categorico
{deber moral, actuar racional), han construidc la historia de un error, la historia de un

mundo “verdadero”. Al respecto sefala Sloterdijk que:

“Nietzsche fue sin duda ef primero que reconocié que la palabra “verdad” en ef lenguaje filosofico

significa casi siempre lo mismo que sustitucion, coarfada, pretexio, sucedaneo, representacion. 21

Por lo tanto, toda representacidn es una falsificacion y la representacién supone una

relacion de simulacién con lo real. El mundo-verdad es, asi, el mundo de la

19 Nietzsche, F. £l creptisculo de lo idolos. Alianza. Madrid. 2000; p.56.
20 |pidem.
21 Sloterdijk, Peter. El pensador en escena. Pre-textos. Valencia, 2000, p.116.
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sustitucién, en donde la verdad, llamese ldea, Dios ¢ Razdn sustituye a otra cosa: al
mundo, a la vida. De ahi que, para Nieizsche, sea necesaria la destruccidn del
mundo verdadero pues al eliminar el mundo verdadero también queda eliminado el
mundo aparenie disolucidén de ambos mundos: el mundo deviene fabula, es decir,

simulacro, muliiplicidad, perspectiva.

Esta disolucidn nos sitia en un unico mundo, cuyo acontecer no es ni bueno, ni
inteligente, ni verdadero, sino azaroso y libre juego de fuerzas. En donde el valor es
un seniimiento de placer que surge de la afirmacion, valorar es crear, inierpretar en
donde o que Interpreita son “nuestras afecciones” por 1o cual no es una mera
inversidén sino una transvaloracién; aperiura a otra forma de comprensién en donde
la verdad es eniendida (en términos de Sloterdijk) como “estéfica somatica”, fusidn
entre el conocimiento y la sensibilidad, re-unién del pensamiento y la vida, como

‘corporeidad del pensamiento” pero:

“Por tal no cabe comprender un modo de pensamienfo que cenire en ef cuerpo, ni tampoco una
manera de utilizar lo corporal contra, fo espiritual, sino una espiritualidad corporal, en la que aparece

el drama de la infeligencia postmetafisica. 22

Este es el sentido de la ciencia jovial. Razdn encarnada, incorporada, sabiduria
dionisiaca: el pensamienic como efecto de la puesta en juego de la multiplicidad de
las fuerzas. Transvaloracion entendida a la manera de Deleuze como un “devenir

activo de las fuerzas.”23

El pensamiento es, desde esta perspectiva, sintoma y signo, siempre volcado hacia
fuera: expresién. El pensamiento es gesio, es exterioridad, manifestaciéon. La
transvaloracidn supone asi la afirmacién del cuerpo, de los sentidos, de la vida ya

que:

22 |bid., p135.
23 Deleuze, Gilles. Nietzsche. Arena libros. Madrid, 2000; p. 116.
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“Nuestras convicciones mds sagradas, nuestra posicién inalterable en relacion a los valores

supremos son juicios de nuestros masculos. 24

Las caiegorias de la vida son actitudes, posturas, movimienios del cuerpo; segun
Deleuze, esto no quiere decir que el cuerpo piense, sino que mas bien, el cuerpo es
lo que nos obliga a pensar, 1o que escapa al pensamienio: la vida. En este sentido el
cuerpo como interseccidn y entrecruzamiento de las fuerzas vitales nos obliga a
pensar la vida. La transvaloracidn es el cambic-creador (por eso no es meramenie
una inversién de los valores, cambio que supone siempre la aniquilacion; juego de

creacién y destruccidn. Al respecto Nietzsche afirma:

Y quien tiene que ser un creador en ef bien y en el mal; en verdad, ése tiene que ser antes un

aniquitador y quebrantar los vafores.”2>

Por eso, no basta con la negacion que realiza el leén (nihilismo reactivo) nc basta
con la negacion del “tu debes” para afirmar el “yo quiero” porque esto es solo una
inversion, y al ser mera inversién no crea valores. Los intercambia, los permuta perc
no los disloca, sin embargo si da lugar a la libertad para crear. Libertad, inocencia y
fuerza encarnadas en la figura del nifo. El nifio es la libertad creadora, en el juego
de la voluntad de poder en el eternc retorno; devenir activo vy selective de las
fuerzas, que expulsa de si todo lo negative y dentrc del cual no hay fin, pero
tampoco unidad ni verdad sino afirmacion de lo multiple y plural. En la figura del nifio

se piensa al superhombre, por lo cual de acuerdc con Safranski:

“Para Nietzsche, con la muerte de Dios se pone de manifiesto el riesgo y el caracter ladico de la
exisfencia humana. Y serd un superhombre ef que tenga fa fuerza v la agilidad para penetrar en el

juego siempre iqual def mundo. 26

24 Nietzsche, F. Ef Nihilismo. 15(118) p. 164.
23 Nietzsche, F. “De la superacién de si mismo” en Asi hablé Zaratustra. p. 177.
26 safranski, Ridiger. Nietzsche. Biografia de su pensamienio. Tusqueis. México, 2001; p. 248.
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“Las grandes cosas exigen que ¢ bien
se calle sobre eflas o bien se hable con grandeza:
con grandeza, es decir cinicamente y con inocencia.”

Nietzsche.

El nihilismo, como ya hemos sefalado se refiere a un estado patolégico intermedio.
El pathos del Nihilismo es el pathos del “en vano” de la negacidén que aconiece con
la “muerte de Dios” y |la desvalorizacidén de los valores supremos, cuyo efecto es la

ausencia de valor, la falta el sentido. De esta manera, el nihilisia aparece como

20



aquel que es incapaz de interpretar, incapaz de crear ficciones asumiendolas como
tales, le falia la fuerza para inventar sus propias valoraciones, es impotente para dar

seniido.

“Un nihifista es el hombre que def mundo tal como es, juzga que no deberia ser y que, def mundo tal
como deberia ser, juzga que no existe. En consecuencia fa existencia (actuar, sufrir, querer, sentir)

no tiene sentido..."27

Lo que falta es dar sentido. Para Nietzsche no hay que buscar el sentido en las
cosas sino que mas bien se trata de introducirselo nosotros2® | hay que crear o
mejor dicho recrear el sentidc del mundo y de la vida, tarea para la cual se requiere

de la fuerza creadora del nifo.

La figura del nifio esta vinculada con el eterno retorno, el superhombre y la voluntad
de poder. El superhombre es la posibilidad de transvaloracion, la cual abre a oira
forma de sentir y de pensar, siendo aquél capaz de vivir la ‘muerte de Dios” como
un acontecimiento alegre. La alegria es el sentimiento vital, el decir si a la vida. La
forma dionisiaca de la afirmacion que incorpora el eterno retorno, dando lugar a cira

forma de sensibilidad y de valoracion del mundo: la afirmacion como placer.

“Pero el sentimiento de placer y de poder del hombre podria aspirar alguna vez fambién a ofra forma
de existencia, & buscar un modo de pensar que se sintiera a la aitura incluso de lo inconstante, de io

engafioso, de lo cambiante, elc.. el placer de crear. 29

Lo engafnoso, lo inconstante, lo cambiante, lo plural es lo que ha sido negado por el
pensamientc metafisico de la filoscfia, la religidn y la moral por lo que, para

Nietzsche, la posibilidad de la transvaloracion, la posibilidad de un contramovimiento

27 Nietzsche, F. Ef Nihilismo. 9(60) p.71.
28 Cfr. Ibid., 6(15) p.52.
29 Nietzsche, F. Sabiduria para pasado mafiana. 26{203) p. 152.
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frente al nihilismo es el arte, la actividad artistica como fuerza creadora (voluniad de

poder como voluntad de creacidn).

Lo creador es lo apropiador, o selectivo, 10 transformador, lo autorregulador; la
comprensién del tiempo como eterno retorno, ya que ésie excluye de si todo lo
negativo siendo la posibilidad de hacer de todo fue un “yo asi lo quise.”30 El eterno

retorno es la fuerza plastica, que es:

“Esa fuerza para crecer por si misma, ese poder de fransformar y asimifar fo pasado y extrafio, de

sanar las heridas, de reemplazar Io perdido, de regenerar las formas destruidas...”3!

La fuerza plastica es un instinto, el saber qué recordar y saber qué olvidar. Poder
hacer del “fue” un “yo asi lo quise”, supone la afirmacion del instante, ya que en él
convergen, se juegan y se afirman, al mismo tiempo el pasado, el presente y el
porvenir. Para Nietzsche el placer es entendido como posibilidad de creacion de una
existencia afirmativa. amor fati, amor al destino, que significa querer que todo vuelva
tal como ha sido. Querer el eterno retorno significa la modificacion de la
comprension de la temporalidad, ya que no es ni lineal, ni circular, por Ic que no es

la mera repeticion sino la posibilidad de la seleccion: repeticion y diferencia.

“El eterno retorno, no es lo mismo o fo uno que refornan, sinc que el propio reforno es lo uno que se

dice tnicamente de lo diverso y de lo que difiere.”32

El eternc retorno es el tiempo del devenir activo, por lo cual lo que retorna es la pura

afirmacion: lo diferente, lo multiple y lo fortuito. En este sentido para Deleuze:

“El devenir, lo mdaltiple, el azar no confienen ninguna negacién: fa diferencia es la pura afirmacion;

retornar es el ser de fa diferencia excluyendo todo Io negativo. "3

30 ¢, Nietzsche, F. “De la redencion” en Asf hablé Zaratustra. p. 211.

31 Nietzsche, Friedrich. Sobre fa utilidad y los prejuicios de fa historia para la vida { Il internpestiva)
Biblicieca Nueva. Madrid, 1999; paragraio |, p. 43.

32 Deleuze, G. Nietzsche y ia filfosofia; p. 69.
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Afirmar es crear, creacion que surge de un excedente, de una sobreabundancia de
las fuerzas vitales, de ahi que la creacidn posea el sentido de la afirmacion.
Nietzsche piensa éste devenir activo, es decir, el eterno retorno, a partir de las
figuras de la danza, la risa y el juego, que vinculados a |la transvaloracion significan:
la danza , el paso de lo pesado a lo ligero; la risa, el cambio del estado de animo,
pasc del sufrimiento a la alegria y el juego {el lanzamientc de dados) que simboliza

el ascenso de lo bajo a lo alto.34

El tiempo como eternc retorno, es el tiempo del juego y en la puesta en juegoc se
abre el valor movil de la existencia, flujo cambiante, devinienie. Este valor es, segun

Batallle, |a suerte.

“f a suerte se define por el deseo, sin embargo foda respuesta al desec no es suerte.
Sélo fa angustia define completamente & la suerte: suerte es lo que la angustia ha tenido en mi por

imposible. 35

Angustia es lo que dice imposible, lo que nos paraliza, Io que nc nos deja
arriesgarnos, lo que nos impide ponernos en juego: el pathes del en vano; jugar es
hacer posible lo imposible, el rebasamientic de la angustia, es amor fati, querer |a

suerte: eterno retorno. Al respecto, Calasso apunta que:

“En realidad ef eterno retorno no es un pensamiento que pueda sumarse a olro pensamiento, sino
una practica gue conmociona la propia condicion del pensamiento sobre el mundo, en tanto que

dnico imperativo que permite soportar fa totalidad de fa existencia, "36

3 Ibid., p. 268.

4 Cfr. Ibid., p. 270. Deleuze también relaciona estas tres figuras con Dicnisos {sentido ontolégico},
en donde la danza significa la afirmacion del devenir y el ser del devenir; la risa la afirmacion de lo
muliiple y lo uno de lo maliiple y el juego que simboliza la  afirmacion del azar y 1a necesidad del
azar.

35 Bataille, Georges. Sobre Nietzsche. Voluniad de suerie. Taurus. Madrid, 1972; p. 147.

36 Calasso, Roberio. Los cuarenta y nueve escalones. Anagrama. Barcelona, 19989; p. 31.

-
3
-
3
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Totalidad en el instante, en la practica, en el acio, como puesta en juego.
Modificacidén de la comprension de la temporalidad y al mismo tiempo modificacion
de la existencia y del sentido de la existencia. El eterno retorno como practica es asi
la posibilidad de modificaciéon del hombre. El paso del hombre de la décadence, el
agotado, el pesimista, el nihilista pasivo y negativo, al hombre dionisiaco: el nific y el

superhombre. De esta manera:

“Ya no se trata de un sujeto representandose el mundo, sino del pensamiento como Grgano del

mundo, se afirma a si mismo y con elfo, al mundo en su integridad. 37

El iempo como tiempo de juego y como puesta en juego es el acontecimiento de un
exceso de lo dado, por lo que la voluniad de suerte es voluniad de creacion,
producto de la voluntad de dar como excedente de fuerzas. La puesta en juego es la
posibilidad de autocreacién a partir de la afirmacion: disciplina y adiestramiento. No
sujetos a instancias supremas, sino dandose uno mismo la regla, siguiendo a

Deleuze:

“Afirmar es afigerar; no cargar la vida con el peso de los valores superiores, sino crear valores

nuevos que sean fos de la vida, que hagan de la vida la ligera y la activa. 38

A partir de la creacidn o autocreacion, el darse a si mismo otras formas de

existencia: habitos breves3? ; sin finalidad, sin metas, el inocente placer de jugar.

El juego es asi “arfe monolégico™P | sin necesidad de testigos, que supone el olvido
del mundo, olvido de si, olvido por el cual no somos NOsoires 10s que jugamos sino

el mundo el que juega a través de nosotros. Creacion de habitos breves, que no es

37 |bid., p.33.

38 Deleuze, G. Nietzsche y la fifosofia; p. 288.

39 Cr. Nietzsche, Friediich. La ciencia jovial. Monie Avila. Venezuela, 1999; paragrafo 298.
10 Cfr. Ibid., paragrafo 367.

24



la mera improvisacion, sino la creencia en la pasién y en la eternidad puesta en

juego en el instante.

De esta manera, para Nietzsche, la cultura occidental tiene como ldgica inierna el
nihilismo, que en la modernidad con la muerte de dios llega a su consumacion,
misma que es interpretada por Heidegger como culminacidén de la metafisica
expresada como pensamiento cientifico-técnico. Por lo que en el siguiente apartado
analizaremos la forma en que Heidegger aborda el problema del nihilismoe como

culminacién de la metafisica a partir del problema de la iécnica.
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1.2. LA CULMINACISN DE LA METAFISICA: HEIDEGGER Y EL PROBLEMA DE
LA TECNICA.

“Dividir el mundo en “verdadero” y aparente
es una sugestion de la décadence.”

Nietzsche.

En la interpretacion que Heidegger elabora del pensamiento nieizscheano, el
nihilismo tiene que ver con la “muerte de Dios”, con la negacion de lo suprasensible,
que es al mismo tiempo la negacion de los principios y de los valores de la culiura
occidental, en los cuales se basa la metafisica; el nihilismo es asi, el procesc a partir
del cual se da la desvalorizacion de los valores supremos entendidos como

categorias de la metafisica: fin, unidad, verdad. Desde esta optica, para Heidegger:

“El nihilismo es el proceso histérico por el que ef dominio de lo <<suprasensible>> caduca y se

vuelve nulo con o que el ente mismo pierde su valor y su sentido. !

41 Heidegger, Martin. Nietzsche . Destino. Barcelona , 2000; Tomo Il, p. 34.
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De esta manera, la metafisica es nihilismo, porque en ella del ser ya no queda nada,
ya que en el pensar meiafisico el ser queda impensado. Por otra parte el
acabamiento o fin de la metafisica segun el planteamiento heideggeriano es llevado
a cabo con el pensamiento de Nietzsche, ya que Heidegger inierpreta la voluntad de
poder nietzscheana Gnicamente en términos de dominio y fuerza, dejando de lado la
otra posibilidad de inierpretacidn de la voluntad de poder, que es la que nosotros
hemos tratado de sefialar en el apartade 1.1, en donde la voluntad de poder es
pensada como posibilidad y fuerza creadora.42 Asi para Heidegger, el Nihilismo
aparece como movimiento histérico mundial a partir del cual se impone el poder
como dominio cientifico técnico, en donde el superhombre es identificado con el

hombre de la técnica.

“Se necesita una humanidad que sea acorde desde su base con fa peculiar esencia fundamental de
la técnica moderna y de su verdad metafisica, es decir que se deje dominar por la esencia de la
técnica para, de este modo, manejar y aprovechar elffa misma los diferentes procesos y posibifidades

técnicas. ™3

Para lo cual, siguiendo el planteamienic heideggerianc, sélo es acorde el
superhombre cuya voluntad de poder es voluniad de dominic que se impone como
Ges-tell. Interpretacion del superhombre que olvida el caracter coniradictorio de la
voluntad de poder, ya que ésta es por un lado negacion, mala conciencia, fuerza
reactiva que es voluntad de dominio, perc al mismo tiempo es afirmacién, fuerza
activa y voluntad de creacidn, perspectiva desde la cual la figura del superhombre
se identifica con la del nific-artista y no con el hombre de la técnica; posibilidad de
soportar la condicion humana a partir del rebasamiento del pesimismo, efecto de la
“muerte de Dios”, fuerza activa que da la vuelia al pathos del “en vano” para

atreverse a vivir la “muerte de Dios” como un acontecimientc alegre: apertura a

42 Para una exposicidn deiallada de esta interpreiacién de la voluniad de poder, remitimos a
nuestro irabajo de tesis de licenciatura: Physis v Poiesis. Un ensayo sobre la voluntad de poder
como voluniad de creacion en Nieizsche.

43 1bid., p. 137.
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otras posibilidades de sentido; a otras formas de comprensidon del mundo al margen

del pensamiento metafisico.

Para Heidegger, la metafisica se refiere a la interpretacidn de lo ente y de la verdad,
dada a partir de un fundamenio, llamese Idea, Dios 0 Razén: comprensidn que ha
imperado a lo largo de la historia del pensamienio de occidente. De ahi que ésta
sea principalmente onto-teclogia, pensamienio dentro del cual, el ser queda
impensado, al margen de la pregunta por el ser; ya que al preguntarse por el ser, ha
respondido siempre a partir de un ente, el cual es erigido como fundamento (ldea,
Dios y Razén). En este sentido se olvida al ser pensandolo como simple presencia,
como lo puesto “ante los 0jos”, 44 para ser conocido, determinado y manipulado que
corresponde a la compresién del mundo dada a partir de la visién epistemolégica ¢
cientifico-técnica: Voluntad de verdad. Metafisica es también el tratar de representar
lo que aparece a partir de conceptos, en donde esta relacién con lo “ante los ojos”
supone la oposicidén enire, por un lado, un sujeto y, por otro, un objeto, relacion
epistemoldgica (y no ontoldgica) en donde la verdad es comprendida como

conocimiento, adecuacion y enunciado: concepto.

En esie seniido, el pensamiento metafisico es un pensar representador (sujeto
enfrentado a un objeto: el mundo) en donde la verdad del mundo depende de la
adecuacion y correcciéon de la representacidn: adecuacidon del enunciado a la cosa.
Para Heidegger, este pensar representador se inaugura con el pensamiento de
Descaries, que al mismo tiempo inaugura la metafisica moderna. Con el
pensamiento de Descartes, se modifica la comprensién de lo que es el hombre. Este

deja de ser comprendido como un ser creado por Dios, para erigirse como sujeto

H ver, Heidegger, M. El ser y ef tiempo. FCE. México, 1997.
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pensante, ransformandose en fundamento y garantia de verdad de lo real, al ser el

lugar en donde acontece la certeza. 43

Esta concepcién y visidn del mundo dada con la metafisica moderna es la que se
cumple como técnica e intrumentalizacidn del mundo: Voluntad de dominio. Para
Heidegger, metafisica es igual a filosofia, asi el “acabamiento de la metafisica” es
decir, de esta forma de pensar y concebir 10 real que desemboca en la comprensidn
cientifico-técnica del mundo, marca también el final de la filosofia, entendida como
metafisica del fundamento, de manera tal que: “El <<final>> de la filosofia es el

lugar en que se retne la totalidad de su historia en su posibilidad limite>."46

Pero, al mismo tiempo, este lugar de “reunidén” es donde acontece el acabamiento
de la metafisica, bajo la forma del dominio cientifico-técnico del mundo, aungue
también abre campo y posibilita la destruccidn de la metafisica, posibilidad de
desmontar o anquilosado y de pensar 10 que ha quedado impensado, 1o que ha sido
dejado al margen a lo largo de la historia de occidente. De manera tal, que dicha
destruccion o desestructuracién plantea un virgje del pensar, es decir, de la forma
de pensar y de habitar el mundo, que para Heidegger es la apertura a un pensar

rememoranie.

El rebasamiento de la metafisica, no es un abandono © una mera negacién de las
categorias que sirven de sostén al pensamiento metafisico, sino la posibilidad de
pensar fuera de éstas categorias haciendo un movimiento de torsién, de perversion,
un cambio de sentido y de rumbo, que nos permite subvertir, rebasando los limites
del pensamiento de occidente: transvaloracion como acto de liberarse, de descargar

y aligerarse.

43 ver, Heidegger,M. “La época de la imagen del mundo”, en : Caminos de Bosque. Alianza. Madrid,
1998.

40 Heidegger, M. “El final de la filosofia y la tarea del pensar”, en: Tiempo y ser. Tecnos. Madrid,
2000, p. 78.
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“La superacitn de la metafisica es pensada en el sentido de la historia acontecida def ser. Elfa es el

signo gue anuncia fa inicial torsién del olvido del serd7

Para Heidegger el surgimiento del pensamiento moderno inaugura una época en la
cual el hombre se convierie en sujeto y el mundo al mismo tiempo y por el mismo
proceso, se convierte en imagen4® . Que el mundo se transforme en imagen quiere
decir que éste es comprendido como objeto de la representacidn, como objeto de
conocimiento. El mundo aparece como |0 puesio “anie los 0jos”, para ser calculado,
determinado, conocido y modificado por medio de la ciencia. El pensamiento
cientifico se convierte en garantia de verdad, entendida ésta como adecuacién de la
representacion, adecuaciéon del concepto a la cosa. “La ciencia es un modo y por

cierto decisivo en que se nos expone todo lo que es.™9

La realidad es co-determinada por la ciencia moderna y la forma de compresidn del
ente y de la verdad a la que responde: la metaiisica. La ciencia deja de ser deseo
de saber, para convertirse en la modernidad en voluntad de verdad, a partir de la
cual se organiza todo el engranaje de la vida moderna (industria, economia,
estrategia, publicidad, politica, etc.). La ciencia moderna es asi, teoria de lo real,
basada en la investigacidn, el proyecto y el rigor marcado por el méiodo. A
diferencia de la episteme griega, la ciencia moderna es exacta y 10 real es pensado
en ella a partir del dato que sirve para explicar y determinar el mundo, mientras que

para la episteme griega :

47 Heidegger, M. “La superacion de la meiafisica”, en : Conferencias y articulos. Serbal. Barcelona,
2000, p. 57.

48 Cfr. Heidegger, M. “La época de la imagen del mundo”, p. 78.

49 Heidegger, M. “ciencia y meditacion”, en : Fifosofia, ciencia y técnica. Editorial universiiaria.
Santiago de chile, 1997, p. 151.
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‘Lo real es lo actuante y lo actuado; lo pro-ductor y lo pro-ducido en el presenciar. “Realidad”,
pensada suficiente y ampliamente, mienta entonces: el pre-estar pro-ducido en el presenciar, la

presencia consumada en si misma de lo que-se-produce. 50

Lo real para el pensamiento griego es la physis, mieniras que lo real en la
modernidad y para la ciencia moderna es lo “clerto”, lo efectivo, el objeto. Asi la
teoria griega surge del ver espectador, de la contemplacion de la naturaleza y del
mundo, perc de una contemplacion estética. La episteme no busca intervenir,
modificar o manipular o explicar lo real sino pensar e interpretar lo real, desoculiar lo
real: aletheia; ( de ahi que sea una ciencia inutil). En cambio, |la ciencia moderna
para Heidegger no piensa sinoc que demuestra, siendo el efecto de un pensamiento
calculador, el cual se basa en la planificacién, la organizacion y el dominio de la
naturaleza. Este modo de pensar que es efecto de |la metafisica de occidente es a lo
que Heidegger dencmina “clvido del ser”, que se refiere a la forma de dominio
cientifico-técnico del mundo dadc por la ausencia del pensar, por la falia de
meditacién; por lo que Heidegger afirmara que tecnica y falta de meditacion son lo
mismo, ya que hacen referencia al mismo fendmeno: al dominio cientificic-técnico

del mundo.

30 1bid. , p. 156.
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“Desde Copérnico ef hombre rueda def centro
hacia la x.”.

Nietzsche

Heidegger sefala en “La época de fa imagen del mundo’, que la esencia de la
metafisica moderna es idéntica a la esencia de |la técnica moderna. La metafisica
moderna descansa en el pensamiento cieniifico, en donde la verdad es entendida
como certeza del pensar y adecuacion de la represeniacién, basada en el concepto
y Su supuesta objetividad, en donde toda objetivacién es ya un calcular, un
determinar lo real a iravés de conceptos. La representacidn es una objetivacidon
dominadora a partir de la cual se transforma al mundo en imagen, instaurandose el

“imperialismo planetario del hombre técnicamente organizado.”™

Si la culminacién de la metafisica, se da como dominio cientifico-técnico, para
Heidegger se hace urgenie preguntar por la técnica y qué es en particular lo que
define a la técnica moderna; meditacidn que posibilita la modificacién de nuestra
forma de habitar el mundo {estar en el mundo) para dejar de estar en-frentados al

mundo.

31 Heidegger, M. “La época de la imagen del mundo”, p. 89.
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Para nuesiro autor, lo técnico es diferente de la esencia de la técnica, ya que la
esencia de la técnica no es algo técnico; lo técnico marca ¢ sefala una relacidn
practico-utilitaria, una relacion éntica con la técnica, que no permiie por falia de
meditaciéon en la misma, una relacién ontolégica. De lo que se irata es de eniablar
una relacidn libre con la técnica para, de esta manera, poder abrirnos a su esencia,
es decir, a la meditacion sobre sus condiciones de posibilidad, y con ello pensar en
lo que ha hecho posible el actual estado de cosas, para poder modificario, es decir,
llevar a cabo la destruccion de la metafisica para poder abrir otros horizonies de
pensamiento fuera de las categorias que han servido de sostén al pensamiento de

occidenie.

De esta manera, para tratar de re-pensar el ser de la técnica, Heidegger explora la
definicidn instrumental de la misma, segun la cual, la técnica es un medio para un
fin (técnica instrumental) pero al mismo tiempo es un hacer del hombre; dicha
interpretacién o comprensidn de la técnica que es correcta, mas no verdadera, nos
lleva a pensar la técnica como un producir, y todo producir descansa en un

desocultar. La técnica es asi un modo de des-ocultar.
Técnica, ciencia y arte no son sélo actividades culturales, haceres del hombre, sino
modos del des-oculiar que difieren en la forma, en la manera en que des-ocultan: en

la forma en que producen.

En tanio producir, la iécnica es fekhné, pero también es poiesis, pero a diferencia de

la comprensién griega:
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“El desocultar que domina a la técnica moderna no se despliega en un pro-ducir en el sentido de la
poiesis. El desocultar imperanfe en la técnica moderna es un provocar que pone a la naturaleza en la

exigencia de liberar energias, que en tanto tales puedan ser explotadas y acumuladas. 2

Por lo que, el modo de desoculiar de la técnica moderna es un desocultar
provocador, que surge con el pensamienio moderno y con el modo en que la ciencia
y la técnica modernas se aproximan al mundo bajo una relaciéon de dominio, calculo

y explotacidén a partir de la cual, como sostiene Heidegger:

o f r - N . N . .
La naturaleza se convierte asi en una unica estacion gigantesca de gasolina, en fuente de energia

para fa técnica y la industria modernas. 753

La técnica como desocultar provocador, deja de ser un simple hacer humano, ya
que implica una comprensién de la naiuraleza y del mundo basada en la voluntad de
dominio, en donde la naturaleza es vista como lo meramente puesio ahi “ante los
ojos”, para ser transformado, explotado y acumulado, que es a lo que Heidegger
llama lo Ges-fell (estructura de emplazamienio), es decir, la naturaleza vista como
un constante e inagotable depédsito de energias y maierias primas, puestas o dis-
puestas para ser extraidas por el hombre. En este sentido 1o Ges-tell: “(...) es lo que

impera en la esencia de la técnica moderna y que el mismo no es nada técnico.”#

Ges-tell es la estructura del modo de comprension que impera en la técnica
moderna, por lo que lo Ges-tell no es para Heidegger, unicamenie un modo de
hacer humano, ni tan sélo un medio para un fin |, sino la manera en que el ser se
desoculta en la modernidad, a pariir del cual se produce un modo y una forma de
comprensién, una vision del mundo a través de la cual, la naturaleza aparece como
un gran almacén de existencias, es decir, mercancias y maierias primas para ser

extraidas y consumidas, explotadas y acumuladas.

52 Heidegger, M. “La pregunta por la técnica”, en: Filosofia, Ciencia y técnica. p. 123.
33 Heidegger< M. Serenidad. Ediciones del Serbal. Barcelona, 1894, p. 23
54 Heidegger, M. “La pregunta por la técnica”, p. 130.
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“Cualquier invento o tecnologia es una extension

© una autocamputacion del cuerpo fisico, y , como tal
extension requiere de nuevas relaciones ¢ equilibrios
entre os demas 6rganos y extensiones def cuerpo.”

M. MeLuhan.
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Para Heidegger, lo Ges-tell se muestra como el lugar del peligro, pero al mismo
tiempo es la posibilidad de la chance®5 | que en términos de Vattimo, se refiere a la
posibilidad de dar un virgje, es decir, el llevar a cabo un rebasamiento de la

metafisica, entendido como apertura a lo que salva ya que:

‘Lo que experimentamos en la com-posicion como constelacién de Ser y hombre, a través del
modernc mundo técnico, es stlo ef preludio de lo que se lama acontecimiento de transapropiacion.”
56

Este acontecimiento de transapropiacidn o Ereignis es el lugar y el momento en el
cual se abre lo salvador que es lo que ceniellea en la Ges-tell, en este sentido, la
esencia de la técnica moderna se des-oculta de manera ambigua, ya que por un
lado es el lugar del peligro, pero por el otro da lugar a lo salvador. Este salvar de el
Ereignis, significa el poder de re-conducir y re-pensar la técnica saliéndonos del
ambito del dominio y la instrumentalidad, dmbito que al mismo tiempo difiere de la
técnica estando, a la vez, hermanado con ella. Dicho ambito, para Heidegger, es el
arte; ya que en la actividad artistica también se juegan la fekhné y la poiesis. A partir
de la pregunta por la esencia del arte podemos llegar a otra comprensién de la
técnica como no instrumental. Paso que va de la voluntad de dominio a la voluntad

de creacidn.

El arie es la posibilidad de re-conducir, de dar un virgje va que en lo poético
transesencia, acontece el Ereignis. En cambio, en lo Ges-fell se des-igura, se
pervierte la poiesis, es decir, el modo de producir desde la creacidn, que es la

manera en la que produce el arte.

33 Cr. Vaitimo, Gianni. “El nihilismo y lo posmoderno en filosofia®, en: £l fin de fa modernidad.
Gedisa. Barcelona, 1898.

36 Heidegger, M . Identidad y Diferencia. Anitrophos. Barcelona, 1988. p. 57
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En la obra de arte aconiece la verdad como aletheia, que no es una verdad 16gica,
ni epistemolégica, sino ontolégica; no es adecuacién, ni se basa en la certeza, ni en
la representacidén conceptual, juego de oculiamiento y desocultamiento. La obra de

arte abre y hace mundo,>’ pero también da otras posibilidades de habitar el mundo.

Es asi que en el ambito del arte, la tekhné no es comprendida sdélo como un hacer o
un producir algo sino principalmente como una forma de saber, una forma de
aproximarse al mundo diferenie a la del pensar metaifisico o cientifico-iéenico, va
que tekhné se refiere a otro modo de comprension de la naturaleza y del mundo,
que no se basa en la representacidn, ni en la objetivacidn dominadora. Esta
posibilidad de re-conducir significa una modificacién del pensar y del habitar,
haciendo una curva que permita dar el giro del pensar calculador a un pensar
meditativo-poético. Giro que al mismo tiempo nos abre a ser en el mundo y va no
sblo a estar frente (enfrentados) al mundo. Para Heidegger el peligro no es la
bomba atémica o las armas de destruccidn masiva como maguinarias de muerte,
sino el que sigamos comprendiendo la iécnica desde la voluntad de dominio, como
autoimposicién y no dar el virgje hacia una comprension desde una voluniad de

creacién: apertura a lo salvador.

Heidegger, al preguniarse por la técnica, piensa en la urgencia de modificar nuesira
relacidn con ella, es decir, busca la manera de entablar una relacién libre con ésta,
lo cual significa la posibilidad de abrirnos a pensar la esencia de la técnica, ya que:
"La libertad es el ambito del destino; lo que lleva, en cada caso, a un

desocultamiento de su camino. ™8

Que la técnica aparezca 0 sea el destino de la época quiere decir, que es el modo

en que se desoculta el ser en la época moderna; el destino, entendido como

ST Ver: Heidegger, M. “El crigen de la obra de arte®, en Caminos de Bosque.
38 Heidegger, M. “La pregunta por la técnica™. p. 135.
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aperiura histérica, se desoculta al modo del peligro, ya que lo Ges-tell es la forma,
en que acontece el ser en la modernidad, en la culminacién de la metaiisica como

dominio cientifico-técnico.

Ahora bien, se trata entonces de pensar la esencia de la técnica a partir del pensar

rememoranie que acontece sélo si:

“(...) consideramos lo que esencia en la técnica , en lugar de permanecer embelesados séio en lo
técnico. Mientras concibamos la técnica como instrumento, vamos a permanecer apegados a querer

dominarla y omitiremos la esencia de la técnica. o9

No se frata de satanizar la técnica deshaciéndonos de ella, pero tampoco de dejarse
absorber en lo técnico, sindo mas bien de fratar de entablar una actitud de
“serenidad’, que para Heidegger significa el poder decir si y, al mismo tiempo, poder
decir no a la técnica, a partir del tomar distancia con respecto a lo téenico; actitud
que al mismo tiempo posibilita el pensar la técnica desde ofro ambito para desde ahi
modificar nuestra relacidon y nuestra forma de aproximarnos al mundo a iravés de o

técnico.

Este pensar rememorante que se pone en juego con la “serenidad’, permite re-
pensar de manera originaria la técnica, es decir, a pariir de la tekhné griega, en
conjuncidn con la poiesis, es decir, con la produccion entendida como creacién de
otras posibilidades de experiencia, y el arte, que es donde se lleva a cabo este
modo de producir no provocador, para de esta manera abrirnos a otra relacidn con
lo técnico desprendiéndonos de la comprensidn instrumenial dominadora. Sin
embargo, Heidegger sefiala que: “En su esencia la técnica es un destino, dentro de

la historia del ser de esa verdad del ser que reside en el olvido. 69

39 Ibid. p. 144.
60 Heidegger, M. “Caria sobre el humanismo”, en : Hites. Alianza. Madrid,2000, p.279.
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Esta verdad del ser ha quedado impensada ya que, como sostiene Sloterdiik,
siguiendo el planieamienio heideggeriano, el rasgo onioldgico, es decir, el modo de
ser del hombre contempordneo es encontrarse en una falta de morada®l | “la
errancia” o destierro, que tiene que ver con el nihiismo vy la "muerte de Dios”, y que
significa el vagar sin rumbo, signo del “olvido del ser” que “deviene destino

universal"®2 bajo la forma del dominio cientifico-técnico.

“La apatridad del hombre respecto de su esencia, a medias reconocida y a medias negada es
remplazada por fa insfauracion de la conquista de la tierra como planeta y por la expansion del
espacio césmico. Ef hombre apélrida se deja Hlevar - por ef éxito de sus realizaciones y por el

ordenamiento de masas cada vez mas grandes de su especie - {...}. 63

Nos ftransiormamos en recursos humanos, 1o cual provoca una crisis del
humanismo, errancia por la cual el hombre pasa del centro para dirngirse hacia la X.
Para Sloterdijk, la errancia es un efecto de la comprension metafisica del ser, la cual

se aproxima al mundo por medio de categorias a través de las cuales:

“Dividen a fos enfes en subjetivos y objetivos, y colocan ef aima, el yo y io humano en un lado, y la
cosa, el mecanismo y lo inhumano, en ef ofro. La aplicacidn practica de esfa distincién se llama

dominacion. "84

De acuerdo con Sloterdijk, el problema esta en que no podemos seguir tratando de
pensar la técnica y lo técnico a partir de las categorias de la metafisica y de sus
oposiciones (verdaderc-falso, cuerpo-alma, bien-mal, sujeto-objeto, eic.), asi como
tampoco a partir de la ontologia monovalente (el ser es, el no-ser no es)
acompanfada de una légica bivalente (verdaderoffalso) basada en los principios de la

légica clasica (identidad, no contradicciéon y tercero excluido) y que son el

61 ¢y, Sloterdijk, P. “El hombre operable”, en: | www.otrocampo.coml.
62 Heidegger, M. “Carta sobre el humanismo”, p. 279.

63 Heidegger, M. Nietzsche , p. 320.

64 gSioterdijk, P. "El hombre operable”, p. 3.
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“fundamento” del pensar metafisico, sino que hay que salirnos de este modo de
pensar ya que las categorias de la metafisica son insuficienies, para pensar y
describir experiencias producidas por la técnica tales como: la informacién, el
internet, la realidad virtual, etc. Pues estos acontecimientos perienecen a oiro orden
de experiencias y modifican la nocién misma de experiencia poniéndola en iela de

JUICIO.

Se irata entonces de ir méas alla de la serenidad propuesta por Heidegger, y no sélo
tomar distancia irente a la técnica sino abrirnos a ver en el peligro lo salvador:
Ereignis. De esta manera:“La salvacién no es solamente quitar un peligro; salvar
significa propiamente: liberar algo en su esencia. "85

Liberacién entendida como aperiura a otras posibilidades de seniido, pero en cuanto
Nno sesgar nuestra mirada a ver en la técnica sélo el dominio cientifico-técnico
{comprensidn aun metafisica) sino eniender lo salvador como posibilidad de ver en
la técnica un espacio de modificacién y de ampliacidon de nuesira experiencia, a
pariir de la transformacién de nuestra sensibilidad. Modificar también nuestra forma
de habitar el mundo, al pensar la técnica con oifras caiegorias, dejando de lado la
dominacién. Cambiando la perspectiva hacia el horizonie de la creacion y del juego,
damos lugar a inventar experiencias inéditas. De esta manera, como sostiene

Vatiimo:

“Escuchar el lamado de Ges-tell como “primer centeliec del Ereignis” quiere decir pues disponerse a
vivir radicalimente fa crisis def humanismo, lo cual no significa (...) abandonarse sin reservas & las
leyes de Ia técnica. a la multiplicidad de sus “juegos”, a la verfiginosa concalenacion de sus

mecanismos. 66

Significa la posibilidad de un rebasamiento (Verwindung) de la metafisica y de su

culminacién como Ges-tell, estado de convalecencia que nos permite hacer una

65 Heidegger, M. “Construir, habitar,pensar”; en: Fifosofia, ciencia y fécnica. p.205.

66 Vattimo, Gianni. “La crisis del humanismo”, en: El fin de la modernidad. Gedisa. Barcelona, 1898;
p.45.
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distorsion de las categorias metafisicas, viraje hacia otras formas de pensar no
dominantes sino creativas, ludicas, basadas en la imaginacién, la invencidn vy la

experimentacion.

Aungue Heidegger sugiere pensar la esencia de la técnica dando un viraje hacia el
ambito del arte, sin embargo, no llega a vislumbrar las posibilidades afirmativas que
residen en la téenica moderna, suscribiéndose sélo a su comprensién instrumental y
de dominio, dejando sin pensar que la transformacion del actual estado de cosas no
depende de la negacion de la técnica , sino de comenzar a comprender a la misma ,
ya no a partir de la instrumentalidad, sino del juego y de la creacidén; Heidegger
parece plantear un abandono de la técnica y de lo técnico, una vuelia a la
naturaleza y a la técnica artesanal, 10 que no le permite pensar en ir mas alld de
esta comprensién instrumental de la técnica moderna para de esta manera poder
plantear oira forma de ser-con la técnica y en lo técnico sin necesidad de su
abandono. Si bien es cierio que, a partir del Ereignis se abre la posibilidad de
repensar la técnica desde oiro ambito, no-dominante que seria el artistico, sin
embargo Heidegger no explora estas posibilidades, estos juegos y puentes que ya
en su tiempo se tendian enire arie y técnica, tal es el caso del cine y la fotografia.
De ahi la importancia de hacer la reflexidon sobre la técnica en conjuncién con la
actividad artistica, que es donde se lleva a cabo su caracter afirmativo, como
posibilidad de creacidén de nuevas o diferenies formas de experiencias. Posibilidad
sefalada por Heidegger, pero llevada a cabo en l0s planteamientos que elabora
Benjamin, cuyo hilo conductor se desarrolla tejiendo el vinculo enire arte y técnica,
mismo que le permite pensar la posibilidad de una técnica ladica, sobre la cual nos

detendremos en el apartado siguiente.
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1.3. BENJAMIN Y LA TECNICA LUDICA

“No sé si filésofo alguno ha sofiado con
una sociedad para distribucion de
Realidad Sensible a domicilio.”

Paul Valéry
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Walier Benjamin parte del concepto de reproductibilidad iécnica de la obra de arte
para llevar a cabo su reflexién sobre la técnica, a partir del cual, no sdlo replantea la
forma de comprensién del arie sino al mismo tiempo piensa desde otro horizonte

nuestra concepcién de la técnica.

Ya que con la reproductibilidad técnica se modifica la nocidn de creacidn artistica y
se dejan de lado las categorias de la estética clasica y romantica tales como:
creatividad, originalidad, autenticidad, unicidad, genialidad. Estas categorias dejan
de ser operanies para las artes de la reproductibilidad técnica, lo que supone una
destruccion del aura de las obras, es decir, la destruccidon de las categorias
estéticas. Asi Benjamin parte de las aries que son producio de la reproduciibilidad,

la fotografia y el cine.

Con la fotografia no sélo se da una modificacién de la forma de produccidn de
imagenes, al ser cambiada la manualidad por la visibilidad, en cuanto la mano es
descargada por el 0jo, con la fotografia la creacidn es llevada a cabo por medio de
la interaccion enire el ojo y la lente, pero también las imagenes fotograficas al ser
reproducibles comienzan a crear e inundar un nuevo espacio:. espacio visual de la

ubicuidad de la imagen.

De esta manera la reproducitibilidad supone la destruccidn de la autenticidad y la
originalidad de la obra, ya que ante |a fotografia y el cine no cabe preguntarse cual
es |la obra original, ya no hay original sino diseminacién pues son obras que surgen
siendo reproducibles y en este sentido, una reproduccién no es una copia, No es

una imitaciéon, ni una falsificacion.

43



“La reproductibilidad técnica de las obras de cine tiene su base directamente en la téenica de su

produccion. 67

Su ser reproducible no le viene desde fuera como en la pintura o la esculiura, sino
que tanto el cine como la fotografia son producidos para ser reproducidos © como
diria Valéry poseen la cualidad de la ubicuidad. Por cira parte, la destruccion del
aura (destruccion de las categorias de la estética romantica) dada con el
surgimiento de las artes de la reproductibilidad técnica plantea, como ya hemos
sefialado, no sélo una modificacion en las técnicas y formas de la creacion artistica
sinc al mismo tiempo una modificacidén de su recepcidn: modificacion de la
sensibilidad, ya que la reproductibilidad al multiplicar las obras permite su recepcion
masiva, aproximando |la obra al espectador; con la destruccion del aura, la unicidad
y durabilidad ligados al valor de culic de |la obra ceden el pasc a la fugacidad vy

repetibilidad del valor de exhibicion.

Contrario a lo que piensa Susan Sontang,88 el que para Benjamin la fotografia y el
cine sean cobras que ya no responden o poseen los valores de autenticidad,
originalidad, unicidad y perennidad es un aspecto positivo, que se refiere a que con
la reproductibilidad técnica se da una modificacién de la comprension del arte y con
esta una critica y ruptura con las categorias de la estética romantica. Lo que
Benjamin estaria sefialando es la imposibilidad de seguir pensando al arte con las
mismas categorias (tantc para la creacidon como para recepcion) ya que ésias se

han vuelto inoperantes para juzgar a la fotografia y el cine.

La reproductibilidad técnica posibilita la aproximacion del receptor a la obra: la

insercion del arte en los espacios cotidianos: ubicuidad. Perc también marca la

67 Benjamin, \Walter. La Obra de arte en la época de su reproductibifidad técnica. Itaca. México,
2004; p. 100, nota 2.

68 ciy. Sontang, Susan. Sobre fa fofografia. Eudeba. Barcelona, 1986,
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aparicidbn de ofra forma de recepcidn: “con la fotografia, el valor de exhibicién
comienza a vencer en toda linea al valor ritual. "69

Con la fotograiia el arte deja de servir a los fines de culto y deja de estar subsumido
a la funcién religiosa, que para Benjamin habia sido secularizada por la estética
romantica a partir de la categoria de autenticidad de la obra, pero al disolverse ésta
con la reproductibilidad técnica del arte, éste se libera del valor de culio para adquirir
un valor de exhibiciéon y una funcién estética { que es la que con el tiempo sera
accesoria para dar paso a una funcidén politica). Con la fotografia y el cine la
fugacidad y posible repetibilidad de la obra {(ubicuidad) se imponen a la unicidad y la

durabilidad.

69 Benjamin, \W. La obra de arte .... Tesis VI, p.58.

45



“El tiempo y el espacio murieron ayer.
Nosotros vivimos ya en el absoluto, porque
hemos creados la eferna velocidad omnipresente.”

Manifiesto futurista.

Para Benjamin el concepio de reproduciibilidad técnica no solo nos permite
repensar el quehacer artistico sino al mismo tiempo y, por el mismo sendero,
abrirnos a oira comprension de la técnica: segunda técnica o tecnica Iludica. Esta
segunda técnica, que es la técnica moderna, nos abre a otras posibilidades de
experiencia que no estaban en la técnica antigua, ya que ésta era una técnica que
tenia como fin el dominic de la naturaleza, la explotacion y la destruccion {(voluntad
de dominic). Por su parte, la segunda técnica o técnica ludica pone en juegc la
voluntad de creacion, basandose en la experimentacion y en el juego. Para
Benjamin el problema de la técnica radica en que seguimos comprendiendo y
utilizando a la técnica moderna como si fuera la técnica antigua que responde a la

forma del dominio, en este sentido sefiala que:
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“El origen de fa segunda técnica hay que buscarlo alii donde, por primera vez y con astucia
inconsciente, el ser humano empezé a fomar distancia frenfe a la naturaleza. en otras palabras , hay

que buscarlo en el juego.”0

Pero también en el arte, ya que éste es quien nos ensefa el manegjc de la nueva
técnica, en este contexto, la fotografia y por supuesto el cine son productc y ejemplo
de las posibilidades de la segunda técnica, a partir de la cual se modifica la
concepcion del arte y las formas de hacer arte, pero al mismo tiempo es éste el que
abre la posibilidad de ejercitarnos en el uso de la técnica ludica: fotografia y cine,
pero también podriamos pensar en escuelas como la Bauhaus que revoluciond |a
comprension del disefo grafico e industrial uniendo el valor estético al funcional.
Esta modificacion de la comprensién de la técnica dada con en el planieamiento de
la técnica ludica, abre al mismo tiempo la posibilidad de comprender a la técnica
como busqueda de creacion de experiencias inéditas a partir de la interaccion
armonica entre la naturaleza y el hombre, que significa otra manera de
aproximarnos al mundc a partir de la imaginacion, la invencion y la experimentacion.
Este caracter ludico no sélo se suscribe al ambito de la técnica, sino que busca
abrirncs a una relacion ladica con el mundo: paso de la voluntad de poder como
dominio cientifico técnico, a la voluntad de creacion. En este sentido la técnica
ladica no busca ya un dominic sobre la naturaleza, como si lo hacia la primera
técnica, sino mas bien exige y plantea una “interaccion concertada entre la
naturaleza y la humanidad,”71 lograda a partir del juego y la experimentacion que
tienen como fin la creacion de posibilidades de experiencia que modifiquen y
amplien nuestra sensibilidad y al mismo tiempo amplien nuesira comprension del

mundo y de la vida.

“Esta segunda técnica es un sistema en el que el dominio de las fuerzas sociales elementales

constituye la precondicion del juego con las fuerzas naturales.”’2

70 1pid., Tesis VI, p. 56.
71 |pidem.
72 1bid., nota 4, p.102.
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A diferencia de la reflexidn heideggeriana sobre la técnica, el planieamiento de
Benjamin se dirige a replaniear nuesira forma de uiilizar y comprender la técnica, a
darnos cuenta que la técnica ludica (que es la técnica moderna) posee otras
caracteristicas y que surge en condiciones distinias de las que dieron origen a la
primera técnica. En este sentido al seguir comprendiendo a la técnica ladica como a

la primera técnica, ésta es sofocada en sus posibilidades afirmativas.

En esta misma brecha Sloterdijk plantea que, mas que negar a la técnica moderna,
hay que pensaria desde una ambito no dominanie, que es tal vez como sugiere
Heidegger, pero de manera mas clara Benjamin,afirmando el ambiio del arie y del
juego. Sloterdijk, distingue 1o que seria la técnica dominante, que comprende tanto a
las herramientas simples, como a las maquinas a la cual denomina “alotecnologia’”,
que se basa en el dominio, en el forzar y provocar a la maieria: la naturaleza. Y, por
otro lado, al igual que Benjamin plantea una técnica ludica, Sloterdijk sugiere la idea
de pensar en una “homeotecnologia’, que busca entablar una relacidén no-
dominante, saliendose de las categorias del pensar metafisico en la interaccidn
concertada (armédnica) entre la naturaleza y la humanidad, entre el hombre y los

sistemas de aparaios, a partir de la disolucidn de la oposicidn sujeto-objeto, ya que:

“En la edad de las segqundas maquinas, la “accion” retrocede y es reemplazada por operaciones de la

punta de los dedos. 73

Donde operar significa jugar-con, y deja de ser actuar-sobre; ruptura de la relacién

de dominacidn apertura a la posibilidad de relacién armdnica, ladica y creadora.

Por su parte, el arte entraria en relacidon con ambas formas de técnica, ya que el

arie para Benjamin es mimesis. De esta manera, el concepic de mimesis para

73 Sloterdijk, Peter. “El hombre operable” en: [www.ofrocampo.com]
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Benjamin fiene dos vertientes, vinculadas cada una a las dos formas de técnica.
Por un lado la mimesis es apariencia, estando en relacidén con la primera técnica,
pero también con el valor cultual del arte; por otro lado la mimesis como juego,
relacionada con la segunda técnica y con el valor de exhibicién que adquiere el arte
al desaparecer el aura de las obras y que para Benjamin quizas después sea un
valor accesorio transiormandose en un valor politico: politizacidn del arte. Este
factor juego se da como un fortalecimiento del arte, al lado del cual surgen la
fotografia y el cine, asi como la posibilidad de una funcidn social del arie, que a
pariir de la técnica ludica establezca un equilibrio entre el hombre y el aparato; el
fotdgraio juega con la camara y ésta mas que una herramienta viene a ser un

juguete.

Para Benjamin el arie producto de la segunda iécnica €s una mimesis
perfeccionada, es un mostrar algo, un recrear algo no una copia sino que: “Ef gue
imita hace que una cosa se vuelva presente’, en este sentido el que Imita juega “a
ser la cosa.”4 En este sentido, lo decisivo en la fotografia es la relacién entre el
fotdgraio y su técnica, la forma en que el foidgrafo ejecuta su instrumenio: la

camara.

“La naturaleza que habla a la camara es distinta de la que habla a fos ojos; sobre fodo porque un

espacio elaborado inconscientemente aparece en lugar de un espacio elaborado con consciencia. %

Ya que por medio de la camara podemos captar cosas que para el 0jo no son
perceptibles, cosas que se nos escapan a simple vista. De esta manera la camara
se convierte en una prolongacion, en una protesis del ojo, de la mirada, que
transforma la mirada, mostrando el inconsciente 6ptico, que a su vez implica una

modificacion del aparaic perceptivo y de la sensibilidad, ya que nos ensefia a ver de

7+ Benjamin, \W. La obra de arte....., apéndice 2
75 |bid., Tesis IV .
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otras maneras, nos hace detener la mirada para ver cosas que cotidianamente

pueden pasar desapercibidas, mostrando lo gratuito, 10 efimero y azaroso.

De esta manera, en el acto foiogréfico se ponen en juego la mirada del fotdgrafo, v
el programa de la cdmara a fravés de cual pasa el objeto fotografico, puesta en

juego en la que segun Baudrillard:

“La magquina hace io que ef hombre quiere que haga, pero esfe solo ejecuta a su vez, o que la

maquina esta programada para hacer.” 16

Por lo cual, la cadmara o0 mejor dicho el programa de la cédmara anularia la
intencionalidad del fotdgrafo, anulando su mirada e imponiéndole la del programa;
por el contrario para Flusser’’” mas en el sentido de la segunda técnica, la
fotografia surge de la unidn entre la intencionalidad del fotdgrafo y el programa de la
camara. Interaccidn en donde la experimentacion, que es el juego que lleva a cabo
el foidgrafo con la cémara, reside en poder lograr algo que no estaba en el
programa: innovacién como posibilidad de creacion de experiencias inéditas. De ahi

que:

“En el cine, el factor apariencia ha dado su lugar al factor juego, que esta en alianza con fa sequnda
técnica."’8

Como ya sefialamos, el juego es el factor que fortalece al arte, en la lucha-tensidn
entre las intenciones del operador/jugador y las funciones del programa inscriias en

el aparato: camara/juguete.

76 Baudrillard, Jean. La fransparencia del mal. Anagrama. Barcelona, 1991; p. 63.
77 Ct. Flusser, Vilém. Hacia una filosofia de fa fotografia. Trillas. México, 2002,
78 Benjamin,W. La obra de arfe...., nota 10, p. 106.
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“Piensa en el universo como una estructura simuitanea.
Todo lo que ha sucedido alguna vez, todas os hechos

que sucederan alguna vez, ocurren al mismo tiempo.
Nuestro sentide de fa propia identidad, la corriente de

las cosas que nos rodean son una especie de iHusion optica.

J.G. Ballard.

La fotografia, al modificar nuestro aparato perceptivo, modifica nuestra comprension
del tiempo y del espacio, abriendonocs a otra forma de temporalidad similar a la del
eternc retorno. En su obra Asi hablo Zaratustra, Nietzsche describe el eterno retorno
como una vision, de un camino que se abre hacia atras y que dura una eternidad,
pero también se abre hacia adelante durando otra eternidad. Ambos caminos
convergen entrecruzandose en el instante. En el instante, en el aqui y ahora, se
juega la eternidad; eternidad del instante entendida como conjuncién de presente,
pasado y futuro, y en donde la eternidad es la posibilidad de afirmacion del instante
en su literalidad;’? en este sentido la fotografia sefiala algo para ser visio: el
acontecimiento, el instante. Se fotografia lo que esta condenado a desaparecer, lo
finito, lo efimerc perc que, sin embargo, quiere afirmarse y conservarse para la
eternidad en su literalidad. La fotografia presenta una imagen inmoévil, que es
paraddjica ya que por un lado en ella se confunden lo real y vivienie de los
personajes como objetos fijos, pero por otro lado se abre a la movilidad, al campo
ciego y dinamico; la fotografia mas que fijar los objetos nos obliga a fijar la mirada
en ellos, no simula ni el tiempo, ni el movimiento, por eso es INmovil, sino que

sefiala y muestra el instante.

79 C. Nietzsche, F. “De la vision y del enigma”, en Asf hablé Zaratustra.
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Si bien en un primer momento con la fotografia y posteriormenie con el cine se da
una modificacién de la visidén objetiva del mundo y, como sefiala Virilio surge una
estética de la desaparicidn primero con la instantanea fotogréfica y después con la
secuencia cinematograiica. Modificacidn de la sensibilidad dada a partir de la
transformacién de nuestra recepcidn que es al mismo tiempo fransformacién de

nuestra experiencia del mundo.

De esta manera, si con la fotograiia lo que se revelé fue el inconsciente dptico
efecto del retardador y del zocom, mostrando cosas imperceptibles para la mirada
desnuda; con el ¢ine se crea un efecto de shock, provocado por la velocidad de las

sucesién de las imagenes.

La imagen adquiere una cualidad tactil al dejar de ser estatica, es decir, se modifica
nuestra recepcidn de ser visual (imagen estatica) a ser tactil {imagen-movimiento).
Modificacidn de la temporalidad, pérdida de la duracidn que suponia una
comprensién del tiempo como profundidad -- en una clara relaciéon con la
perspectiva del renacimiento y su concepcidn de espacio como profundidad -- paso
a la sucesién de la imagen-mdvil cinematica, velocidad efecto del motor
cinematografico a partir de la cual desaparecen las imagenes. El flujo de las

imagenes sustituye al flujo del pensamiento.

La recepcidon tacil que es la que se abre con el cine, pero que ya estaba en la
arquitectura y en la Bauhaus, parie de la distraccidon y el acostumbramiento a
diferencia de la recepcidén visual que parte de la contemplacidn y del recogimiento,
actitud ligada al valor de culio del arte, de esta manera: “La recepcién tactil no

acontece tanto por la via de la atencién como por la del acostumbramiento.”80

80 Benjamin,W. La obra de arfe....., Tesis XVIII, p. 94.
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Las imagenes, las secuencias cinematograiicas llevan lo visual a lo tactil: tensidn.
Con el motor cinematografico se da una modificacién de la visidn, paso de la
percepcidn natural a una percepcidon cinematografica. El cine expresa una
perspectiva en el tiempo no en el espacio, negacidn del espacio por el relieve del

tiempo: modificacién de la experiencia como espacio-temporal.

Las obras de la reproductibilidad técnica, el cine y la fotografia producto de la
técnica ludica, plantean una modificacion de la creacidn y la recepcidn del arte,
dando el paso de una funcidn ritual y un valor de culto a una funcién estética y a un
valor de exhibicidn que al mismo tiempo supone el paso de una recepcidn visual a
una recepcién taciil, que para Benjamin era un paso previo para abrirnos a una
funcidn politica del arte o politizacidn del arte, posibilidad que es sofocada cuando el
cine y la fotografia dejan de formar parte del arie de vanguardia para iniegrarse a la

“industna cultural” gue como sefalan Horkheimer y Adorno:

“Cuanto mas completa e infegramente las técnicas cinematograficas dupliquen los objetos empiricos,
tanto mas facil se logra hoy fa ilusién de creer que ef mundo exlerior es la simple prolongacion deif

que se conoce en ef cine, 81

Con lo cual el mundo se convierte en espectaculo, indistincidn enire la vida y el cine,
atrofia de la sensibilidad, de la imaginacion y la espontaneidad; programacion de |a
conducta efecto de la contaminacion visual, de los esterectipos y la publicidad, en
donde la recepcidon masiva iguala a los hombres por medio de su aislamiento:
forclusion.®2 Experiencia que exploraremos en el siguiente capitulo, abordandola a
partir de las nuevas tecnicas en cuya experimentacion -- paraddjicamenie -- se

disuelven y al mismo tiempo se afirman algunas categorias metafisicas.

81 Horkheimer, M y Adorno, T. Dialéctica de la Hustracién. Trotta. Madrid, 2003; “La industria
culiural®, p. 171.

82 La forclusién se refiere a un rechazo o negacién de Io real, alucinacion cuyo efecto es la pérdida
del mundo exierno. Virlio ufilizard este concepio como metaiora para describir las formas de

expenencia que surgen a pariiv de los medios, tales como la telepresendcia, internet y la realidad
virtual, que para él provocan una pérdida de la realidad y del mundo exierior por el confinamiento.
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2. EL ESTADO DE LAS COSAS

2.1. SIMULTANEIDAD- INSTANTANEIDAD: VELOCIDAD

“La separacitn enire presente, pasado y futuro,
en cualquier sitio, ya no tiene olra significacién
que fa de una ifusion visual "

A. Einsfein.

Automévil. Los miflones de coches de esie planefa
estan inmoviles, y su movimiento aparente constituye
el mayor suefio colectivo de la humanidad.”

J.G. Ballard.

Cada sociedad tiene, adopta o crea un sentido, su sentido del tiempo, que se

traduce en la forma en que habita y se sitla en él, la manera en que piensa y la
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manera en que lo organiza y se organiza a partir de él; de ahi que toda comprension

de la temporalidad tenga que ver con modos de existencia concretos.

En la actualidad, segun Atiali, se abren dos formas ¢ posibilidades de emplear vy
pensar el tiempo; por un lado, una comprensién en donde el hombre es uiilizado por
el tiempo: hombre-maquina de la produccidn, y por otro lado el hombre como

inventor del tiempo, creador de su propio ritmo de vida.83

En el tiempo de las maquinas, que es el tiempo de la produccion (taylorismo), el
individuo se comprende y se convierie en maquina, en herramienta y el tiempo se
convierte en dinero: el tiempo es dinero de la mayor productividad en el menor
tiempo. Tiempo que modela y disciplina al cuerpo a través del crondmetro no
importando las horas de frabajo, sino la velocidad con que éste se realiza. Siguiendo
a Attali, en la época actual, hemos pasado del tiempo de las maquinas al tiempo de
las claves, que ya no es el de la velocidad de la produccidn, sino el de la aceleracidn
del manejo de la informacién: la velocidad de la transmision. El tiempo de las claves

es el tiempo de la informacién que nos sitda en un:

“(...) universe de simuitaneidad absoluta, donde no transcurre ya ef tiempo en un dnico sentido que

dé al mundo; donde la duracion y la lejania no son ya sinénimos. "84

Quiza lo que escapa al planieamiento de este autor, es que, el actual estado de las
cosas marcado por el tiempo y el nimo de las claves, no se debe sclamente, al
tiempo de las maquinas como tiempo de la produccidn, sing principalmente al
tiempo del motor de los transportes pero también al tiempo que se inaugura con €l

motor cinematografico.

83 Cir. Attali, Jaques. Historias del tiempo. F.C.E. México. 1985, p. 11.
84 Ibid. p. 261.
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Asi, aunque el reloj se convirtid en la primera prétesis masiva, dejando de ser un
simbolo de poder, del poder sobre el tiempo y sobre los otros, para convertirse en
un simbolo de normalidad social 8 |o que de manera espectacular modificd la
comprensién de la temporalidad fue la posibilidad de apresar el movimienio, de
captar los ritmos de la vida a partir de la imagen. Gracias a la imagen
cinematografica se modifico nuestro aparato perceptivo mostrando el inconsciente
Sptico,88  es decir, cosas, movimientos, gestos, que cotidianamente pasan
desapercibidas ante nuestros 0jos, 10 gratuito, lo azaroso, lo efimero, que escapan a
nuestra mirada porque no reparamos en ellos, pero no asi a la captacién de la
camara. El ¢ine no sdlo ensefid a ver de otra manera sino que con el paso del
tiempo se convirti® en una representacidon mas significativa de la realidad que la
mirada desnuda. Ya que la camara puede captar cosas que para el 0jo son
imperceptibles, la camara se convirti®é asi en una prolongacién del ver, en una
prétesis de la mirada, que al mismo tiempo fransforma la mirada, modificando
nuestra sensibilidad, nuestra percepcidn del espacio y el tiempo, modificacidn de la
experiencia. De esta manera para Benjamin:“{...) una naturaleza es la que se dinige

al ojo y otra la que se dirige a la camara.”®7

En un primer momento, el cine provocd una modificacién de la sensibilidad, una
modificacién de la mirada, que con el tiempo devino acostumbramiento, que para
Benjamin significaba el surgimiento de una nueva forma de recepcidn, una
recepcidn tactil, nueva forma de ver y de vivir cotidianamenie. En este sentido

sefala Virilio que:

83 ver, Ibid.

86 ver: Benjamin, \Walter. La obra de arfe en la época de su reproductibilidad técnica. Itaca. México,
2003.

87 |bid. Tesis XVI, p. 86.

56



“Las perturbaciones de la vista provocadas por la velocidad dejan de sorgrender. la ilusién focomolriz
se convierfe en la verdad de la vista al igual que las ifusiones oplicas se asemejan a fas de la
vida."88

Con el motor cinematografico, la imagen deja de ser estatica como lo era la imagen
fotografica o pictorica: imagen duracion. Por el contrario, la imagen cinematica es
una imagen-desaparicion. La imagen y la temporalidad cinematografica dejan de ser
espectaculares, ya que la camara se convierte en una protesis a través de la que
miramos las cosas y nos aproximamos al mundo; consonancia enire el ojo y el
motor a partir de la cual se produce y ordena |la “verdad de la vista” que configura y
transforma “los ritmos de la vida”.8? El motor cinematografico al convertirse en la
protesis visual, transformo la comprension de la experiencia como espacio-temporal
a una comprension de la experiencia como velocidad: |la disolucicn del espacio y el
tiempo. En la imagen cinematografica el tiempo aparece como simulitaneidad entre
presente, pasadc y futuro, a pariir de la cual el tiempo es una representacion
indirecta que surge de la sintesis de las imagenes. La velocidad se refiere a otra
forma de temporalidad, la nimada por el motor cinematografico, perc también a la
velocidad de transmision de la informacion en los medios de comunicacion. El

tiempo cinematico es un tiempo expandido y discontinuo.

De esta manera, segun Virilic, a la division energética entre, por un lado energia
potencial (potencia) y energia cinética {movimiento), habria que afiadir una tercera

forma de energia: la energia cinematica, que es:

“La que resulta def efecto de movimiento y de su mayor 0 menor rapidez, sobre ias percepciones

ocufares, oplica y oploelectrénicas. 80

88 Virilio, Paul. Estética de la desaparicién. Anagrama. Barcelona, 1998; p. 55
89 Ibid., p. 67
90 Virilio, Paul. La maquina de visién. Cétedra. Madrid, 1998; p.80.
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Con la energia cinematica, la energia se convierte en imagen y ésta a su vez en
informacién que aparece en la pantalla; paso del tiempo lineal, del tiempo que
transcurre de la narracidn {(pasado, presente y futuro) a un tiempo de exposicién
tiempo-luz de la escenificacidn en imagen. Tiempo de exposicidén: proceso de
captacion de imagenes que es a la vez fisioldgico y tecnoldgico, que se convierte

en nuesira forma de captar la temporalidad.

El continuum espacio-tiempo de la cotidianidad se transiorma en espacio-velocidad
de la transmisidn en directo, a pariir de lo cual el mundo deviene informacién,
abolicién, disolucidn de espacio y tiempo por la afirmacién de la velocidad de la luz,
que relativiza la duracion y la extensidn: aplanamienio de la experiencia analogo al

aplanamiento de la imagen proyeciada en la pantalla.

“En realidad, el orden de la velocidad (absoluta) es entonces un orden de Ia luz en ef que los fres
tiempos clasicos se vuelven a inferpretar en un sistema que deja de ser exaclamente ef de la

cronologia.”91

El excesc de tiempo anula la comprension de la temporalidad como duracion, como
discurrir y €l mundo de la eleciricidad nos abre al mundc de la velocidad de la luz,
tiempo instantaneo de un mundc espacio-tiemporal. La velocidad es un efecto de la
energia cinematica, que produce la alucinacion espacio-temporal: picnolepsia?2 del
instante, en la que el tiempo deja de ser tiempo de duracion por la acelaracion. La
aceleracion desvanece, desaparece el instante. Paso de la comprension del tiempo-
materia gecfisico y un instante como profundidad y duracidon a un instante y una
temporalidad de la desaparicion efecto de la aceleracion: accidente del tiempo. De

esta manera sefala Virilio que:

91 Virilio, Paul. La inercia polar. Trama editorial. Madrid, 1999; p. 65.

92 g picnolepsia { pycnos, frecuente) se refiere a una forma de epilepsia infantil, que se manifiesta
a partir de ausencias frecuenies. Para Virilio es una metéfora que le ayuda a describir la experiencia
efecto de la velocidad como una atrofia de la memoria.
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(. ) el desarrolio de las aftas velocidades técnicas dara por resuftado fa desaparicion de la
conciencia en cuanfo percepcitn directa de los fenbmenos que nos informan sobre nuestra propia

existencia.”93

La velocidad produce una atrofia de la sensibilidad, una airofia de nuestra
percepcion del instanie ya que la movilidad extrema de las imagenes
paraddjicamente provoca una inercia del tiempo. Estado de inercia que borra el
espacio, preeminencia de la imagen sobre el acontecimienio, abolicion del aqui y el
ahora de la experiencia, donde sélo resta el ahora, ahora de la imagen que sustiiuye

asi a la accion por la espectacion: inmovilizacion.

93 Virilio, P. Estética de la desaparicién, p. 120.
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“Tiempo Infernacionaf Estandar ;Es el tiempo
una estructura mental obsoleta que heredamos de
nuestros lejanos antepasados, quienes inventaron
el tiempo serial como medio de descomponer una

simuitaneidad que eran incapaces de entender como
un todo? Habria que acabar con fa unidad del tiempo
vy cada uno deberia de establecer el suyo propio.”

J.G. Ballard

Cuando el mundo deviene informacion, el tiempo se transforma en tiempo mundial,
anulacion del tiempo local, tiempo cronologico por la sincronizacion de las
temporalidades. Este tiempo mundial ya no es el tiempo histérico sino el de la
instantaneidad, la ubicuidad y la inmediatez de las transmisiones; temporalidad
cinematografica del eterno-presente de la simultaneidad. Simultaneidad del tiempo
que anula la temporalidad entendida como sucesion pasado-presente-futuro, a
partir de la cual el mundo aparece en la pantalla como un “Paisaje de

acontecimientos” co-presenies.
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“Si el tiernpo es Ia historia, la velocidad es solamente su alucinacion, una alucinacién perspectiva que

esfropea ef sentido del relafo, de la accién, en beneficio de la sola sensacion. 94

Como habiamos sefialado, el tiempo deja de ser un tiempo extensivo, el de la
historia, la narracién ¢ el calendario; transformandose en tiempo que se expone,
tiempo Iintensivo de la imagen, cronoscopia del eterno-presente, ubicuo y
simultaneo; alucinacién provocada por la velocidad que anula nuestra percepcion
del tiempo, anulacién del tiempo cronoldgico por una destruccidén o desaparicidon de
nuestras sensaciones pasadas, por 10 cual es imposible tender una secuencia:
picnolepsia, discontinuidad de los instantes en donde ya no importa su duracion, es

decir, su profundidad. Segun Virilio:

(...} ef instante seria como la percepcion ilusoria de una estabilidad, claramente revelada por fa

prétesis téenica. 95

El tiempo intensivo deja de ser el del instanie y pasa a ser el de la instantaneidad de
la transmisidén de la informacidén y de la imagen en “tiempo real’. La velocidad se
convierte en vehiculo para ver y aprehender la realidad, no sélo para desplazarse.
De acuerdo con Virilio, después de la revolucidn de los transpories fisicos,
terrestres, aéreos, maritimos y espaciales, que da lugar a la revolucidén de la
velocidad como aceleraciéon del desplazamiento, se desencadena la revolucidn de
las transmisiones, revolucidon cibernética, llevada a cabo por la televisidn, la

teleaccidn y la telepresencia.

La energia cinematica, es la energia de las informaciones o, mejor dicho, energia
cibernética en velocidad cuya materia prima esta en la visidn y donde vigjar se

convierte en producir imagenes: paisaje de acontecimientos. De esta manera, el

94 Virilio, Paul. Un paisaje de aconfecimientos. Paidos. Buenos Aires, 1997; p.132.
93 virilio, P. Estética de la desaparicién, p.124.
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motor del automévil y el motor cinematografico efectlan la misma funcidén: la

transmisién, de cuerpos y de informacion.

“(...) ferrocarril, coche, jet, teiéfone, television... nuestra vida entera franscurre en la prétesis de los

viajes acelerados, de Ios que ya ni siquiera tenemos conciencia,..” 98

Sino ausencia, picnolepsia efecto de la velocidad de la transmisidn, de la ubicuidad
y la instantaneidad de la imagen, en donde 10s aconiecimientos dejan de generar
informacién, ya que ahora la informacién es la que produce 10s acontecimientios:
realidad ariefaciual. Realidad teletdpica “en direcio” que sustituye a la realidad

tépica del aconiecimienio. De esta manera:

(...} ta informacion surge como energia con todas fas de la ley. energia en imagen y en sonido,

energia del tacto y def contacio a distancia... 97

Este no-lugar de la teletopia sustituye la contiglidad por una continuidad en tiempo
real. Tiempo intensivo de la telecomunicacidn, cuyo efecto es la inercia domiciliaria;
desdoblamiento del tiempo en instante-presente e instante-telepresente. 98 El cuerpo
deja de ser un vehiculo metabdlico que se identifica y marca su propia velocidad.
Paso de la velocidad como desplazamiento de los cuerpos y de los vehiculos
(automdvil, ferroviario © aéreo) a la velocidad estdtica (inercia) del vehiculo
audiovisual, del Ultimo vehiculo: la imagen. “Una imagen en tiempo real que viene a

suplir el espacio en que se desplaza todavia el coche.”99

96 bid., p. 68.

97 Ibid., p. 199.

98 Cir. Virilio, P. Un paisaje de acontecirientos, p. 69.

99 virilio, P. La inercia polar, p.29. Habria que sefialar que también la velocidad de los vehiculos es
una velocidad de inercia, de confinamiento diferente al desplazamiento de los cuerpos. Un ejemplo
de esto seria la novela Crash de J. G. Ballard (Minotauro, Barcelona, 1986),en donde el auic al
devenir proiesis del desplazamienic crea al mismo tiempo un efecio de forclusion al dar lugar a una

nueva forma de habitat o espacio protésico, pero también por la velocidad provoca picnolepsia frenie
al mundo circundanie.
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Tele-realidad, efecto de la telepresencia en tiempo real que no quiere decir
presencia real. Sustitucidén del espacio real, de lo objetivo, de la presencia, del lugar
y del terriforio, por una desrealizacién, a partir de la cual el mundo se vuelve trans-
aparenie, efecto electro-éptico de la alta definicidn y acustico de la alta fidelidad:

estética de la desaparicién.

Contaminacidn de la extension, pérdida del suelo, de la tierra, inmovilidad, sintoma
de atrofia de la sensibilidad. De esta manera, si con la primera revolucidén de la
velocidad, la revolucién de los fransportes (siglo XIX) por la cual el hombre pasé de
ser mévil a ser automdévil (prétesis de desplazamiento), con la segunda revolucién,
la revolucidén de las transmisiones (siglo XX) el hombre se transiorma en moitil.
Motilidad que se reduce a la respuesta a estimulos: inercia, efecto de
aletargamiento de la aciividad corporal, lograda gracias a las prétesis técnicas:
elevadores, escaleras eléciricas, bandas de movimiento, automdviles, que
paulatinamente convierien en obsoleto el movimiento y el desplazamiento de los

cuerpos y que, afirma Virilio:

“Gracias & la tecnologia informatica, gracias al calfculo estamos en vias de reemplazar las
sensaciones. Nos enfrentamos con la reconstruccion de la fenomenciogia de la percepeién por parte

de la méquina.”100

Forclusion: pérdida de la exo-ceniralidad del espacio, olvido de la exterioridad y la
extroversion y aumento de la ego-centralidad, introversion, auto-referencialidad, que
es al mismo tiempo perdida de la experiencia del movimienio. Similar al estado de
coma, desaparicion del mundo exterior por la inercia, el confinamientc domiciliario,
en donde ya no es necesario salir al mundo, estar en el mundo ya que éste aparece

como un “paisaje de acontecimienios” a través de la pantalla.

1068 Virilio, Paul. Amanecer crepuscuiar. F.C.E. Buenos Aires, 2003; p. 152.
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Pérdida del espacio real por el no lugar de la imagen teletransmitida, no
separabilidad mediatica en donde la realidad se vive como un presente iniensivo, en

la exposicidn y sobreexposicidn de la imagen. De esta manera:

“Cuanto més crece la velocidad, tiende el controf a suceder el entorno mismo: ef tiempo real de ia

inferactividad reempiaza definitivarmente al espacio real de fa actividad corporal. #1017

La velocidad, como piensa Virilio, se convierte en la vejez del mundo, estado de
esclerosis multiple por el cual |, el espacio -liempo de la experiencia es sustituido
por el no-lugar técnico, por un trayecto sin frayectividad de la imagen, gracias a lo
cual el mundo gira, aparece alrededor de la silla. Ya no hay que salir al mundo. La
experiencia del mundo es ahora una experiencia de la interactividad a domicilio.
Forclusidn, sensacion de estar encerrado, inercia polar efecto de la presidn
dromosférica, dada por la compresién del tiempo como tiempo real, pero también
presién sobre el espacio real de la sucesién por la liberacién de un tiempo real de la

simulianeidad, tiempo total: tiempo como todo.

Advenimiento de un tiempo mundial que vya no es el de la historia ¢ el de la vida
cotidiana; tiempo luz que tampoco es ya el tiempo de la luz del dia, el tiempo de la
luz natural, sino el de los fotones. Tiempo que se expone como imagen: Hiper-
realidad producto de la velocidad, de la instantaneidad, con que aparecen las

imagenes que, como sostiene Baudrillard:

{...) cabe suponer que la aceleracién de la modernidad técnica, incidental, mediatica, la aceleracion
de lodos los infercambios, econdmicos, pofiticos, sexuales, nos ha conducido a una velocidad de la

liberacion tal que nos hemos salido, de la esfera referencial de lo real y de fa historia."102

101 Virilio, P. La inercia pofar, p. 125.
102 Baudrillard, Jean. La flusién del fin. Anagrama. Barcelona, 2004; p.9
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“Lo que nuestros hijos han de temer no son los coches
o las autopistas del futuro, sino el placer con que trazamos
los parametros mas elegantes de sus muertes futuras.”

J.G. Ballard

Velocidad de la liberacién, que nos libera del espacio-tiempo de la duracidn, olvido
de la exterioridad espacio-tiempo, egocentramiento: tiempo intensivo, para el cual o
que importa es el instante presente (tele-presente), instante fractal y picnoléptico.
Desustanciacidn del instante, ya que si todo es movimiento, todo es al mismo
tiempo accidente.103 La velocidad es ahora la velocidad del vehiculo automévil,
velocidad en donde se pone en juego el imaginario, por lo cual podemos percibir el
movimiento como un milagro, en la integracidn de espacio y el tiempo, que al anular
las distancias redujo el mundo a su imagen. Todo vigje, toda forma o medio de
transporte supone, por la velocidad una anulacién ¢ desaparicidn del espacio: no-

lugar. En este sentido, segun Virilio:

“El advenimiento del mofor, al permitir a fa mayor cantidad de personas tener una vida mas farga,
cred una aprehension del tiempo, la de un exceso de Hempo ligado a una menor cantidad de
movimientos del cuerpo pesado y a fa naturaleza diferenfes rendimienfos mofores, cierfa ociosidad

que af relativizar nuesiras acciones relativiza también nuestros pensamientos.”104

Pérdida de experiencia del movimiento, el movimiento ya no se vive porque ya no
tiene que ver con el desplazamiento corporal, sélo de ve. Deslocalizacidén que
culmina en una anorexia de pensamienios, en una estética de la desaparicion de
los acontecimientos. Narcosis de la percepcién, entumecimiento, inconsciencia y

apatia similar al estado de shock después de un accidente automovilistico.

103 yygy: Virilio, P. Estética de la desaparicién, p. 118
104 Virilio, Paul. Ef arfe def mofor. Manantial. Buenos Aires, 1986; p.92.
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Asi, retomando el planieamienio del escritor de ciencia ficcidn J.G. Ballard, para
quien el automdvil se convierte no sélo en una metafora sexual, sino también de la
vida en la sociedad contemporanea, siendo la imagen emblematica del siglo XX, ya
que en el se conjugan y sinietizan los aspecios de la vida moderna: la velocidad, la
publicidad, la produccidn en serie, la posibilidad de vigjar acompafado. Elementos

gue se ponen en juego en la auiopista , ya que:

“Alli vemos con toda claridad la velocidad de nuestra época, su extrafia refacion de amor con la

maquina y, posiblemente, con su propia muerfe y destruccion. 105

Pero quiza, de manera mas clara en el efecio de |la velocidad: el accidente, ya que
en €l ademas del efecto de shock y del entumecimienio de los sentidos, se da una
redefinicion del tiempo y el espacio, que supone una alteracion y una atrofia de la

sensibilidad.106

El accidenie se convierte asi en oiro emblema de nuestra experiencia posmoderna
de la espectacularidad: paisaje de acontecimientos, en presente coniinuo. Re-
definicidn del tiempo y del espacio y modificacién de la sensibilidad: apatia estado
en el cual nos postramos frenie al televisor que nos proyecta un recorrido por “el

museo del accidente”.

Desaparicién del instante, instante sin duracidn, ya que éste se desvanece gracias a
la velocidad a la que aparecen las imagenes volviéndose indiferente; el instanie no

es aqui lo que pensaba Nietzsche, como eterno retorno o Bataille con el tiempo de

105 Ballard, J. G. “El coche del fuiuro”, en : Guia del usuario para ef nuevo milenio. Minotauro.
Barcelona, 2002; p. 285.

106 Ballard, explorara la cuesiién del accidente y el automévil en su novela Crash, en donde el auto
aparece como una protesis sexual convirtiendose en el dnico lugar para el coito, explorando asi las
posibilidades que exisien enire el sexo y el automévil; v en donde el accidente adquiere un
significado sexual, ya que el choque es percibido como un "acontecimientio fertilizante”. Para mas
detalles consular: Ballard, J.G. Crash. Minotauro. Barcelona, 1996. También existe una adaptacion al
cine realizada por David Cronenberg {Canada, 1998)
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juego197 | En el actual tiempo de las claves se da una fabricacion del tiempo, dentro

de la cual “Ia realidad del tiempo” es sustituida por su publicidadi98

Organizacidén del tiempo libre por la industria culiural, que no significa tiempo de
ocio. El iempo de ocio es la posibilidad de un tiempo de ruptura respecto del tiempo
del trabajo, de la produccion. El tiempo de Ocio niega la divisidn y la organizacion
del tiempo del trabajo y es lo otro del tiempo libre ya que este Ultimo ya esta
contemplado y responde a la divisidén del tiempo de las claves y de la produccidn. El
ocio se situa al margen de esta divisidon y nos abre a otra forma de tiempo, a la
posibilidad de apropiacidn, posibilidad de incorporar el instante ya que, como
sostiene Attali, cada acontecimiento marca su propio ritmo y su propia duracién, de
manera tal que si por la velocidad el instante se desvanece, se borra es por una

atrofia de la memoria: picnolepsia.

“Se ha dicho que Ia velocidad es una causa de muerte de la que somos no sélo responsables sing,

ademas creadores e inventores.”109

Se trata ahora de partir de la creacién de un tiempo de si, de un propio tiempo.
Recuperar la memoria para poder afirmar el instante incorporandolo, dejandolo

discurrir a su propio ritmo.

107 para una explicacién mas detallada , ver el apartado 1.1 de esta investigacion.
108 ¢y Debord, Guy. La sociedad del espectacuio. Pre-textos. Valencia, 2003; p. 137.
109 vsisilio, P. Estética de la desaparicion, p. 118.
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2.2. REALIDAD-HIPERREALIDAD: SIMULACION

“...) asi nos alimentaremos de imagenes visuales
0 auditivas y que nazcan y se desvanezcan
al menor geslo, casi un signo.”

Paul Valéry

Paul Valéry celebraba el acontecimiento hecho posible por la técnica, de producir
una “realidad sensible a domicilio”?10, es decir, la cualidad de ubicuidad que
adquiria el arte a partir de su reproductibilidad técnica, acontecimiento que vino a
modificar y a liberar la experiencia esiética del yugo del espacio y el tiempo de la
exhibicidon o de la puesia en escena, para abrir la posibilidad de una experiencia
estética llamada a nuestro capricho y a nuesiro propio espacio-tiempo: desde la
comodidad de nuestros hogares. Valéry no se equivoca al pensar que el desarrollo
de la técnica, de la mano con el de los medios masivos de comunicacién con la

radio, la fotografia y el cine, hasta llegar a la televisidn y en la actualidad al internet,

116 Valéry, Paul. “La conquisia de la ubicuidad” en : Piezas sobre ef arte. Visor. Madrid, 1999; p. 132
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modificaria nuesira experiencia del mundo, ya que por un lado hicieron posible la
aperiura y el acceso a una experiencia estética masiva, gracias a la reproduccidn
de obras gréficas, visuales y auditivas que promovieron una mayor divulgacién del
arte, sacandolo del museo, de las salas de conciertos y de los teatros para llevarlo a
los espacios cotidianos, lo cual daria pie a lo que Benjamin llama “destruccién del
aura” es decir, la destruccidén de las categorias de la estética roméantica a partir del
surgimienio de las obras de arte de la reproductibilidad técnica: la fotografia y el
cine, que modificaron nuestra experiencia y comprension del arie y, en este sentiido,

ayudaria a consiruir una estética de la existencia: unién del arte y la vida.

Paraddjicamenie que el arte adquiera la cualidad de la ubicuidad, desembocd en
una estetizacidén de la vida cotidiana, creada por los medios de comunicacién, la
informacién y la publicidad. Ya que si bien en un primer momento, el cine provocd
una modificacion de la sensibilidad, asi como una modificacién de la mirada, al dar
el paso de la imagen-duracidon (estatica) de la fotografia, a la imagen-desaparicion:
cinematica que con el tiempo devino costumbre, configurando nuestra experiencia
del mundo. De igual forma su sucedaneo la televisidn, que se abre en un primer
momento como un lugar para contar, narrar, escuchar y ver historias, como un lugar
de reunion, sufre una cotidianizacidon, dejando de ser un espacio para la fabulacién y
la ilusién, al perder su caréacier de espectaculo, es decir, su caracter de ruptura con
el espacio-tiempo de la cotidianidad para ahora venir a integrarse en ésta, a partir

de la anulacién de los indicadores fisicos y simbdlicos. 111

En este sentido, la televisidn al insertarse en la cotidianidad anula los indicadores
espacio-temporales, borrados por la instantaneidad y la velocidad de la imagen. Asi,
como pensaba McLuhan, los medios de comunicacidn al abolir nuestra concepcidn

del espacio y del tiempo se transforman en extensiones de nuesiro cuerpo, en

I vep - WWEAA. Videoculturas de fin de siglo. Caiedra. Madrid,1898. En especial el ensayo de
Alberic Munari “; De verdad o de meniira?”.
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prétesis a partir de las cuales configuramos nuestra experiencia del mundo. Asi la
imagen televisiva aparece y provoca una ‘reorganizacion de la imaginacion'112 | de
lo imaginario y de la imagen misma, efecto por el cual el mundo deviene
informacién. La televisién al converiirse en una préiesis de la vista, provoca una
mutacidén de la visidn, ya que ahora a partir de la pantalla se configura nuestra

percepcidn del mundo y la realidad se transforma en hiperrealidad.

La informacién presentada en los medios por la velocidad de la transmisidn crea un
principio de evanescencia, de borramiento de los aconiecimienios por la anulacidn

de la duracién y la permanencia, respecio a lo cual considera Virilio que:

“Hoy en dia, hemos puesto en practica los tres atributos de o divino: la ubicuidad, instantaneidad y ia

inmediatez; la vision total y ef poder fotal. 113

Para Virilio, la ubicuidad es un efectoc de los medios, a partir del cual se crea una
especie de ausencia, una forma de picnolepsia, que es al mismo tiempo una forma
de apatheia. En este sentido, la ubicuidad desencadena un efecio de ausencia de
sensibilidad, un entumecimiento no solo fisico sino también de nuestra memoria, ya
que en el mundc de la informacion lo que desaparece es la sensacion inmediata, el

contacto, el aqui y ahora, de manera tal que:

“El objetivo del pensamiento colectivo impuesto por los diversos medios era aniguilar fa originalidad
de fas sensaciones y controlar la presencia de las personas en ef mundo, proporcionandoles un

conjunto de informaciones para programar su memoria. 114

Aniquilamiento de las sensaciones, estado anestesiado de la sensibilidad: apatheia,

anestesia que tiene que ver con las ausencias. La técnica aniquila el tiempo y el

112 McLuhan, Marshall. Comprender los medios de comunicacién. Paidos. Barcelona, 1998; p. 337.
V13 vsisilio, Paul. £f cibermundo, ia politica de lo peor. Céatedra. Madrid, 1999; p.19.
114 Virilio, Paul. Estéfica de la desaparicién. Anagrama. Barcelona, 1998; p.52.
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espacio por la velocidad; velocidad a la que vigja la informacién que atrofia nuestra
percepcidn, yva que la velocidad nos hurta el instante. Paso de la comprensidn
espacio-tiempo de la cotidianidad a una comprensién espacio-velocidad de la
transmisién en directo. Asi como también pasd, de un tiempo que transcurre, tiempo
extensivo, a un tiempo que se expone, tiempo intensivo por el cual la realidad se

convierte en un presente también intensivo.115

La instantaneidad de la comunicacion modifica nuestra forma de comprender y de
vivir el tiempo. Este se abre ahora como una sucesidn de instantes fragmentarios
que se entrecruzan, sucesién arbitraria que es la misma que vemos suceder en la
pantalla. “Asi el cuerpo, el paisaje, el tiempo desaparecen progresivamente como

escenas.”116

Efecto de estandarizacién de la visidn a pariir de la cual nos aproximamos al mundo
a través de las imagenes que aparecen y se suceden unas a otras en la pantalla; el
mundo deviene espectaculo al convertirse en imagen, pero en una imagen “producto
de las técnicas de difusion masiva”??? que conforman una determinada visidn del

mundo.

Segun el planteamiento de Débord, el espectaculo es la afirmacidn de la apariencia,
la afirmacién de la vida como apariencia, pero una apariencia vacia sin susirato
detras de la cual no hay nada, visién que culmina en una negacién de la vida, asi:

“En ef mundo realmente invertido, Jo verdadero es un momento de lo faiso.”118

LIS ofr. Virilio, Paul. La inercia pofar. Trama Editorial. Madrid, 1999.

116 Baudrillard, Jean. “El éxtasis de la comunicacion”, en : V. AA. La posmodernidad. Kairos-
Colofén. Barcelona,1998; p.192.

117 Debord, Guy. La sociedad def espectaculo. Pre-texios. Valencia, 2003; Frag. 5, p. 38.
18 1bid., Frag. 9, p.40.
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En este seniido, el espectaculo no es lo opuesto a lo real, sino una forma de lo
actual, la visién paroxistica del mundo devenido fabula. Actualidad que se refiere a

la simultaneidad de relaciones que conifiguran los acontecimientos.

Lo espectacular aconiece cuando los signos pierden su sentido aungue, como
sefiala Baudrillard, 112 la imagen sin sentido fascina. La fascinacién provoca una
neutralizacién del mensaje en donde lo que importa es el medio. Paso del orden de

la produccién al orden de la simulacién, de manera tal que:

(.. ) agquello que se proyectaba psicolbgica y mentaimente, fo que solia vivirse en la tierra como
metéfora, como escena mental o melafisica, a partir de ahora es proyectado a la realidad sin

ninguna metafora, en un espacio absoluto que es también el de la simulacion,”120

Proyeccion instantanea de la imagen en directo, trans-apariencia (Virilio), trans-
estetica (Baudrillard) a partir de lo cual lo espectacular permea, configura y
construye la cotidianidad. En este sentido también, para Tomas Maldonado, con la

espectacularizacion se da una desmaterializacion de la realidad ya que:

“{...) la espectacufarizacién del mundo, en cuanto estetizacion, nos hace perder irremisiblemente e

mundo. »121

El mundo se desvanece en secuencias de imagenes proyectadas en nuestras

pantallas: la época del mundo a través de su imagen.

119 ofr. Baudrillard, Jean. Cuffura y simulacro. Kairos. Barcelona, 1998,

120 Baudrillard, J. "El éxtasis de la comunicacion” , p. 190.
121 Maldonado, Tomas. Lo reaf y lo virfual. Gedisa. Barcelona, 1999; p. 37.
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“Ef hecho de que algo haya ocurrido
no es prueba vélida de su existencia.

J.G. Balfard.

Si en un primer momento, lo espectacular se distinguia de la cotidianidad,
abriendose como posibilidad de ruptura a partir de la generacidon de experiencias
estéticas, con el advenimiento de las “felefecnologias”™ de la informacidn vy
comunicacién - en términos de Derrida 122 se industrializa la percepcion;
modificacién de la sensibilidad dada a partir de la estandarizacidn de la visién,
mirada anesiesiada frenie a la panialla. Asi las teletecnologias de tiempo real,

segun Virilio:

“Matan el tiempo “presente” aisiandoio de su aqui y ahora, en favor de un “otro sitio” conmutativo que
no es ya el de nuesira “presencia concreta” en el mundo, sinc ef de una “felepresencia discreta” cuyo

enigma permanece intacto.”123

Paso del espacio-tiempo de la experiencia cotidiana, de la contiglidad a partir de la
cual nos situamos en el mundo, a un espacic-velocidad de la transmision, que es

un no-lugar |, del trayecto sin trayectividad de la informacion: teletopia.

Debray, en su estudio sobre |a historia de la mirada en occidenie, sefiala que en la
actualidad habitamos en una videocesfera, en donde los acontecimienios suceden,
se dan a través de las imagenes y en donde el “en directo” televisivo con su

ubicuidad e instantaneidad transforma los acontecimientos en ubicuos e

122 vfer: Derrida, Jacques- Stiegler Bernard. Ecografias de la televisién. Eudeba. Buenos Aires, 1998.
123 Virilio, P. La inercia pofar, p. 94.
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instantaneos, disolucién, desaparicidn del acontecimiento, en la cual ya no importa
el hecho sino la informacidn y la divulgacion que se da del mismo, ya que ésta es la

que preduce el acontecimiento, en este sentido:

“Con la videosfera vislumbrameos el fin de <<la sociedad del espectaculo>>. Si hay una catastrofe,
ella estara ahi. Estabamos delante de la imagen y ahora esfamos en lo visual La forma-flujo no es ya

una forma para contempiar sino un parésito de fondo: el ruido de fos ojos.”124

Paso de una recepcion optica contemplativa, a una recepcion tactil, disipada y
distraida como sugeria Benjamin.125 Lo visual se transforma en sonoro: realidad
audiovisual, efecto de cinestesia. En este sentido, la television es una extension
tactil, ya que involucra y pone en juego todos nuestros sentidos, de ahi que la
experiencia audiovisual, sea cinesiésica, provocandc el efecio de ser mas real que
lo real: hiperrealidad, efectc de la velocidad de la transmision de las imagenes:
instantaneidad. Desmateralizacion de la realidad, contraccion de los objetos, de los
acontecimientos, de los instantes que son sustituidos por procesos y servicios.

Realidad artefactual en la cual segun Derrida:

“..) el en "directo” y el “tiempo real” nunca son puros: no nos enfregan ni intuicién ni fransparencia,

ninguna percepcion despojada de inferpretacion o intervencion técnica.” 126

El efecto de ser mas real que lo real, la hiperrealidad de la transmisién en directo vy
el tiempo real es artefactual. La realidad estd hecha, es producida o creada: los
acontecimientos poseen una “hechura ficcional’. Con la transmisidén en directo se
pone en cuestion la nocidn de representacion, ya que la imagen teletransmitida en

tiempo real no proviene de una sala de proyeccién, no depende de un montaje o de

124 Debray, Réqis. Vida y muerte de Ia imagen. Paidos. Barcelona, 2002; p. 235.
125 sobre la modificacion de la recepcidn con mayor detalle,vease el capitulo 1 de esta investigacion.
126 Deriida, J. Ecografias de la television, p. 17-18.
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la edicién, sino del control remoto127 ; en la pantalla la imagen no representa el
mundo sino que lo presenia. El mundo deja de ser representacidn para convertirse
en telepresente. Con la telepresencia en el tiempo real de la inmediatez v la
instantaneidad se marca el fin de la imagen como representacién, en el paso de una
sensibilidad escénica ¢ estética a una fascinacidén por lo obsceno, ya que como

apunta Baudrillard:

“Todas fas funciones abolidas en una sola dimension fa de fa comunicacion. Eso es el éxtasis de la
comunicacion. Todos los secrefos, espacios y escenas abolidas en una sola dimensién de

informacién. Eso es la obscenidad.”128

La obscenidad es el mostrar el instante en su literalidad, literalidad que no deja
espacio al juegc de la imaginacion, donde no es posible |la interpretacion; es la
imagen transparente o trans-aparente, grosera y cruda, desprovista de ilusion. Des-
ilusicn de la imagen que supone el borramiento de los limites, la separacién de la
distancia entre el mundo y su representacion: las imagenes de los aientados del 11

de septiembre.

Lo obsceno es lo otro del espectaculo, es lo que anula el juego, la puesia en
escena; perdida de la distancia en donde, por la cercania hay un borramiento de la
mirada, la “fransparencia del mal”, la pérdida del secreto y del ariificio: el secreto
dicho a voces y su exhibicidn en un escaparate. Gracias a la técnica vivimos en un
exceso de realidad. El en direcic es obsceno y porng, pérdida de la distancia entre
lo “real” y su representacion, que al ser mas real que lc real se convierie en
hiperreal, ya no hay representacion sino intervencion de y en lo real a través de un

acercamiento zoom. 129

127 vter: La inercia polar. .
128 Baudrillard, J. “El éxtasis de la comunicacién”, p. 194.

129 Es interesante ver como este planieamienio es llevado a la panialla en la pelicula de David
Cronenberg, Videodrome (Canada, 1982) en donde lleva a cabo una reflexion acerca de como la
ielevision se convierte en una prétesis de la mirada, ya que a través de la pantalla se configura la
percepcién del mundo. Lo cual proveca una muiacién de la vista, cuyo efecto es la confusién de lo
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“( Si el mar era un simboio inconsciente del inconsciente,
cef espacio no seria una imagen def tiempo iimitado?
Imposibilidad de penetrar en el espacio ;no seria como un
tragico exifio en uno de los limbos de la eternidad,

una muerte simbdlica en vida?).

J.G. Ballard.

En la posmodernidad la realidad se transforma en imagen, transmitida a través de
las diferentes pantallas (television, computadora, celular, etc.). Estas a su vez se
convierten en nuestras protesis para aproximarnos a ver el mundo, de ahi que para

Virilio las pantallas :

real v lo hiperreal, a pariir de una desustanciacién del cuerpo material que da lugar al surgimiento de
la nueva carne: cuerpo viriual.
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“(...) se han convertido en un modo casi exclusivo de informarse, de comunicarse, de aprehender la

realidad, de moverse en effa.”130

En donde la informacion y las imagenes, como ya hemos sefalado, nos llegan de
manera instantanea: en directo y tiempo real. Con la informacion pasamos de la
distancia-tiempo de la velocidad de los transpories del siglo XIX, a la distancia-
velocidad de la transmision elecironica, con lo que se da una modificacion de
nuestra comprension del espacio real, ya que la velocidad desvanece la idea de la
experiencia de lo real clasica como espacio-tiempo. La espacialidad y la velocidad
dejan de ser cuestiones referidas a la corporalidad. El espacioc ya no es el de la
contiglidad de los cuerpos, vy la velocidad ya no es la del movimiento ©
desplazamienio corporal; con la transmision se abre otra percepcion del espacio, |a
experiencia de la no-espacialidad del trayecio, que al mismo tiempo produce una
modificacion de la temporalidad. La velocidad niega el instante por afirmar la
velocidad de la transmision de la informacion, que se convierte en garantia de
verdad: tiempo real, que no significa presencia real, concreta inmediata, sino
mediacién, desaparicion del instante, del acontecimiento, que es sustituido por la
informacion, por el dato-imagen de alta fidelidad y alita definicion, atrofia de la

mirada por la estandarizacion de la vision.

Paso del tiempo que transcurre de la narracion: tiempo extensivo, a un tiempo que
se expone: tiempo intensivo de la imagen telepresente. Por lo cual, como sefala
Virilio, la realidad aparece como una paradoja légica, como imagen en tiempo real,
tiempo real que se impone frente a la representacion de la cosa o el hecho, pero
también tiempo a partir del cual, el acontecimienic es llevado al espacio real pero

como puesta en escena, trastornando asi la nocion de realidad.

138 vfiilio, Paul. La méquina de vision. Catedra. Madrid, 1998; p. 61.
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“De ahi esta crisis de las representaciones publicas Iradicionales (gréficas, fofograficas,
cinematogréficas...}) en favor de una presencia paraddjica, telepresencia a distancia del objeto o del

ser que suple su misma existencia, aqui y ahora.”137

El aqui y ahora, el aura del acontecimienic es borrada y cambiada, al ser sustituido
por la transmision en directo, que nos da una mayor definicion de la “realidad” de los
hechos a través de la resolucion de la imagen que aparece en el escaparate-
pantalla. Que deviene en pasoc de una “frecuencia espacio de la materia” a una
“frecuencia tiempo de la luz” que se convierie en principio de realidad, siendo el
factor determinante en nuestra percepcion de los fenémenos. 132 Desmaterializacion

de la realidad, ya que ésta se convierte en imagen: estética de la desaparicion.

Asi como el descubrimiento de la luz eléctrica disolvié la diferencia entre dia y
noche, interior o exterior, la velocidad por la aceleracion disuelve la diferencia enire
el aqui y el alla, lo cercanc y lo lejano, con la velocidad de los vehiculos vy
posteriormente con la velocidad de las transmisiones se da un trastccamiento de |a
comprension del espacio, una iransformacion de nuesira experiencia del mundo:
borramiento de las distancias, borramiento del ternitorio, disclucion entre el presente
y el futuro, lo real y lo irreal; con-fusion del adentro y el afuera, ya que el tiempo real
entendidc como presenie viviente o egocentramiento se impone al espacio real, a la
exoceniralidad. Pérdida del aqui y ahora, ya que sélo hay ahora, abolicion del
espacio y el tiempo por la afirmacion de la velocidad de la luz, principic a partir del

cual el mundc devine informacion. De esta manera, segun Virilio, la pregunta seria:

“;como vivir verdaderamente si aqui ya no es mas y si fodo es ahora? ;Como sobrevivir a la
interpenelracién instantanea de una realidad vuelta ubicua, que se descompone en dos tiempos, tan
real el uno como ef ofro. ef de la presencia aqul y ahora y el de Ia felepresencia a distancia, mdas alla

del horizonte de las apariencias sensibles.”133

131 1bid., p. 82.
132 cfr. Ibid., p. 92.
133 Virilio, Paul. La velocidad de la liberacién. Manantial. Buenos Aires, 1997; p. 56
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Si bien, como pensaba MclLuhan, cualquier invenio o tecnologia es una extensiéon o
bien una autcamputacion de nuesiros sentidos que modifica nuesira forma de
habitar el mundo, con las teletecnologias lo que se amputa es nuesira experiencia
de la exterioridad, amputacion de una experiencia inmediata del mundo por la
extension de una experiencia mediata interactiva, que se convierie en un olvido de
la exterioridad espacic temporal, perdida del suelo y de la tierra , atrcfia de la
exocentralidad. Ser en el mundo: egocentralidad que por la afirmacion de la
instantaneidad desvanece, la experiencia del movimiento: inercia del confinamiento

domicilianio.

“(...) la tercera dimension ya no es la unidad de medida de fa extension, ef relieve ya no es la
reafidad. Esta se disimula ya en el achatamiento de las imagenes, de Jas representaciones
tefetransmitidas; de aqui el reforno al esfado de sede de lo inmdévil, a ésta inmovilidad cadavérica de
una morada interactiva, habitaculo que suple a la extensién del habitat, en el que el mueble principal
seria fa silla, la bufaca ergonémica del subnormal, un sofd para ser sofiados, sin soflar, un asiento

para ser circutados sin circutar, 134

La visién se convierte en la materia prima de la velocidad, gracias a la cual el mundo
aparece como flujo de imagenes fragmentarias y disconiinuas; donde la velocidad
extrema de las imagenes crea, paraddjicamente, una inercia del instante.
Preeminencia del tiempo sobre el espacio, que supone una puesta en cuestién de
la nocién de experiencia, pero también es una modificacidn de nuestra experiencia
del mundo, ya que se sustituye la accidn por la inmovilizacidén; estado de inercia
que supone la no separabilidad medidtica que culmina en el sendentarismo vy el
confinamiento, experiencia interactiva en tiempo real efecto de los medios y de la

velocidad de la transmisidn, estado de cosas en el cual, de acuerdo Baudrillard:

“Todas nuestras méquinas son pantallas y la interaccitn de los hombres se ha vuelfo pantalia. Nada

de lo que se inscribe en las pantallas esta hecho para ser descifrado en profundidad sino para ser

134 Virilio,Paul. “El ditimo vehiculo.” En: Videoculturas de fin de siglo., p.45.
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explorado instantaneamente, en una abreaccion inmediata al sentido, en un cortocircuito de ios

polos de la representacién. 135

Con la velocidad se anula nuestra percepcion de la profundidad, del tiempo como
duracién y del espacio perspectivistico, que quiere decir, que ya no hay distincidn
entre forma y fondo, cercania o lejania. En la pantalla se da un aplanamiento de la
percepcidn que rompe con la perspectiva del renacimiento. La realidad se
transforma en trans-aparente, en la cual la recepcidn de las imagenes, por la
velocidad en que aparecen las mismas, se modifica como apuntaba Benjamin, vy se
transforma en una recepcion distraida y disipada, que significa la imposibilidad de
reflexién frente a un flujo incesante de imagenes, pero también la anulacidén de la
mirada. Trans-estética que tiene que ver con la estetizacién de la vida cotidiana y la

banalidad de las imagenes actuales. Asi para Baudrillard:

“La television es una imagen que ya no suefia, Que ya no imagina pero que tampoco tiene que ver

con lo real.”136

135 Baudrillard, Jean. La transparencia def mal. Anagrama. Barcelona, 2001; p.61.
136 1bid., p. 36.

80



“Si ef caos de los noventa reflejé un cambio radical en

los paradigmas del alfabetismo visual, el alejamiento final

de fa tradicion Lascaux/Gutenberg por parte de una sociedad
preholografica, ;Qué podemos esperar de esta nueva tecnologia,
con sus promesas de codificacion discreta y subsiguiente
reconstruccion de toda gama de las percepciones sensoriales?”

Witiiam Gibson.

Para Regis Debray, hay tres tipos de mirada, que se dan a lo largo de la historia de
occidente; la mirada magica, la mirada estética y la mirada econtcmica. Las ires
tienen que ver con modos de organizacion del mundo. Para la mirada magica, el
mundo se abre en una logdsfera, régimen de los idolos, de |la presencia en donde |a
temporalidad es inmovil, el tiempo no transcurre, sino recurre: eterno retorno. Por su
parte la mirada estética, la grafésfera que se abre con el régimen del arte, de la
representacion cuya temporalidad es lenta, temporalidad reflexiva de la
contemplacion {recepcion optica segun Benjamin). Por ultimo, la mirada econdmica
de la videoesfera, régimen de lo visual en donde habitamos actualmenie, cuya
temporalidad es marcada por la velocidad y la aceleracion. En la videcesfera
aconiece una subjetivizacion de la mirada a partir de la cual se da una “reduccion de

lo real a lo percibido” 137

137 Debray, R. Vida y muerte de la imagen, p.199.
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Sélo en la era de lo visual o visible, lo real y lo verdadero se identifican: son lo
mismo, va que la imagen se convierte en garantia de verdad, en prueba. Con-fusion
entre 1o real y |0 verdadero, ya que la imagen hace creer que lo real y lo verdadero
coinciden, con 1o cual se marca un desdoblamiento del mundo y de nosoiros

mismos yva que, afirma Virilio:

“Se fe quiera 0 no hay ahora, para cada uno de nosolros desdoblamientos de la representacion del
mundo y por lo fanto de su realidad. Desdoblamiento entre actividad e interactividad, presencia y

telepresencia, existencia y tefeexistencia.”138

Desdoblamiento enire, por un lado la comunicacion mediatizada masiva que abre el
mundo a traves de la pantalla y por otro la comunicacion natural directa, inmediata
cara a cara. Como ya hemos sefalado, este desdoblamiento culmina en un olvido
de la exterioridad espacio-temporal por una afirmacion de la instantaneidad ya no

presente sino telepresente. En este sentido, como sefala Maldonado:

“Cada civilizacién liene su sisfema propic de representaciones, y la nuestra ha hecho una eleccién
precisa: un sistema que produce imagenes destinadas para ser experimentadas, segin algunos,

como mas reales que fo real mismo. »139

También para Virilio la hiperrealidad y la virtualidad parecen ser algo negativo, ya
que su planteamiento sigue moviéndose entre la oposicidn inierior/fexterior,
real/aparente, verdad/apariencia, a pariir de la cual privilegia la experiencia directa,
la contiglidad espacio-temporal sobre las experiencias posibilitadas por el desarrollo
de la técnica, la interacitividad tiempo simultdneo espacio-diferido. De lo que se
trataria es de concebir estas ultimas como formas de experiencia distinta a la
experiencia naiural directa, pero no como experiencias inferiores o empobrecidas,

para de esta manera abolir y disolver las oposiciones y las jerarquias, ya que como

138 \vsisilio, P. La velocidad de la liberacion, p. 64.
139 Maldonado, T. Lo real vy lo virtual, p.20.
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apuntaba Nietzsche, el mundo ha devenido fabula, que significa que ya no hay real,
ni verdad, sino la puesta en cuestidon de estas categorias, como simulacidén, como

sefiala Deleuze: “El mundo moderno es el de los simulacros.”140

El simulacro no es una falsa representacién, sino la puesta en cuestidn de la nocién
de representacidn, la desaparicidn de la misma; con el simulacro no sélo se
desvanece la nocidn de representacion sino al mismo tiempo la nocidn de
identidad, ya que ésie no es original, pero tampoco es una copia. De esta manera,

para Baudrillard:

“La simulacion no corresponde a un territorio, a una referencia, a una sustancia, sino que es la

generacion por modelos de algo real sin origen ni realidad. hiperreal. 141

Si, en el régimen de la representacion se da un privilegio de la mirada, un privilegio
de la vista y con este un empobrecimiento de los demas sentidos, de la sensibilidad
en general, una pérdida de la corporeidad, con la simulacidn, 1o hiperreal nos abre a
una recepcion tactil. Esta hiperpresencia tactil de las cosas, no tiene que ver con el
sentido del tacto sino con que las cosas parecen estar mas cercanas a nosotros:
aproximacion del mundo a través de la panialla. Mostrando que la realidad es
artefactual, construida sobre la escenificacidn y el montaje, enionces, 1o hiperreal
tiene que ver con la estetizacidn de la existencia. En este sentido, McLuhan
pensaba que la televisidn era una extensidn taciil, ya que involucra y supone la
interaccidn de todos los sentidos: cinestesia, no es meramente visual, es
audiovisual. Las imagenes televisivas no fienen que ver con la representacion de
algo sino con su presentacidon a fravés de la pantalla, por lo cual se sitla al margen

de la oposicidn realfaparenie, para referirse a lo actual.

146 Deleuze, Gilles. Diferencia y repeticion. Amorroriu.Buenos Aires, 2002; p. 15.
141 Baudrillard, J. Cultura y simuiacro, p. 9.
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Por su parte, Baudrillard distingue cuatro fases sucesivas de la imagen; la primera
en donde la imagen es tomada como reflejo de la realidad profunda que tiene que
ver con una apariencia “buena’, que es la sacramental (la imagen idolo de Debray).
La segunda fase, en donde la imagen es entendida como mascara,
desnaturalizacidn de la realidad, “mala” apariencia, la del artificio y el engafo que es
relacionada con lo maléfico. En la tercera fase, la imagen enmascara la ausencia de
realidad, la imagen juega a ser apariencia, en el soriilegio y en la ilusidn (para
Debray esta seria la imagen del régimen del arie, de la represeniacién). Y por
altimo, la cuarta fase en donde la imagen ya no tiene que ver con la realidad, ya que
es puro simulacro, ya no corresponde al orden de la apariencia, por 10 que deja de
ser representacion para convertirse en simulacidén que yva no es ni verdadera ni

falsa 142

De la misma forma, también habria ires érdenes de la simulacidon. El simulacro
natural o naturalista, que seria aquel en donde la imagen es comprendida como
imitacion, falsificacidn o copia: apariencia, el simulacro de la produccidn ©
produccionista, efecto de la maquina vy de los sistemas de produccién: la
reproductibilidad técnica; y por uliimo el simulacro de la simulacidn, que tiene que

ver con la informacién, el modelo, el juego, lo cibernético y lo hiperreal. 143

Régimen visual, segun Debray, en donde el estado actual de las cosas es efecto de
la légica de la simulacidn y ya no de la Idgica de los hechos. Aunque Virilio parece
suponer que si hay realidad verdadera, profunda, que es falseada y encubierta por
los medios de comunicacién, 144 por el contrario, segun Quéau, ninguna imagen es

verdadera, ya que toda imagen es sintética: metaférica.14% En el régimen visual o de

142 1bid., p. 18-19

143 cfr. Baudrillard, Jean. “Two essays”, Science fiction studies, en :
[www.depauw.edu/sfs/backissues/55/baudrillard]

4 ygp, Virilio, Paul. Ef arfe dei motor. Mananiial. Buenos Aires, 1986.
143 ver. Quéau, Philippe. Lo virfual. Viitudes y vertigos. Paidos. Barcelona, 1995.
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la simulacién, en donde impera una “estética de la desaparicidn”, estética de la
apariencia en donde ya no hay susirato detras de la imagen, la imagen se vuelve

autorreferencial: literal.

“Lo hiperreal es la abolicién de o real no por destruccién violenta, sino por asuncién, elevacion a la
pofencia del modelo. Anticipacion, disuasion, transfiguracion preventiva, efc.. el modelo opera como

esfera de absorcidn de o real 7146

Espacioc de simulacion en el cual se confunden lo real y el modelo. Hiperreal
significa el borramiento del desdoblamiento de lo real y su representacion; al igual
que la ciencia ficcion pertenece al tercer orden de la simulacion de ahi que ya no
sea ni verdadero, ni falso, ni original, ni copia, ni posible, ni imposible sino que
rompe con dichas oposiciones. Para Baudrillard la forma de ir mas alla de la
simulacion es por medic de la seduccion. La seduccion se abre como movimiento
transfigurador, a pariir del cual, las cosas se muestran como “apariencia pura’,
como ilusion, artificio; que no es lo que genera o da lugar a lo real, sino que al ser lo

real: “seducir es morir como realidad y producirse como representacion.” 147

La seduccidon marca la indistincidon entre lo auténtico y lo artificial, entre la superficie
y la profundidad, que a la manera de Nieizsche afirma que cuando el mundo ha
devenido fabula, cuando el mundo se descubre y se muestra en su caracter ilusorio
y ficcional se anulan las oposiciones metafisicas verdaderoffalso, real/ aparente,
bien/mal y el mundc se abre como apariencia pura, sin profundidad, sin sustrato,
fuera del orden de la representacion, que responde a la metafisica y al
anquilosamienic y sedentanizacion del pensamiento; apertura al horizonte de la

creacion y re-creacion en el devenir: pensamientc némada.

H6 Baudrillard, J. Cultura y simujacro, p.188.
147 Raudillard, Jean. De fa seduccién. Cétedra. Madrid, 1989; p. 69.
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2.3. CIBERESPACIO Y VIRTUALIDAD
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“ & maftriz ftiene sus raices en fas primitivas galerias de juego,
(...) en los primeros programas graficos y en fa experimentacién
milifar con conexiones craneales.”

Wiliiam Gibson .

La imagen analdgica de la fotografia y el cine, suponia una relacion fisica con los
fendmenos, con los aconiecimientos, a tal gradc que dichas imagenes llegaban a
convertirse y a tomarse como certificados de presencia “esto ha sido.”148 La
imagen escenifica lo real, los hechos. En este sentido, la imagen analdgica siempre

es memoria de algo: imagen-objeto. 149

Pero con las nuevas tecnologias de la imagen, se da una modificacion de nuesira
relacion con lo visible, modificacion de nuestra relacion con las imagenes, ya que
con el surgimiento de la imagen digital se lleva a cabo una sintesis pero nc ya con el
objeto, sino con el modelo numérico. La imagen digital no reproduce la realidad sino
produce lo real, es autorreferencial, autopoietica; en el sentido en que no es una

copia, ni una representacion de nada, sino pura creacion.

La imagen digital es una imagen de sintesis, un simulacro en donde la sintesis se
lleva a cabo en el juego entre el hombre, el operador y el sistema de aparatos. nc

hay objeto ya que, sostiene Fausto Colombo:

“...) fa imagen digital generada mediante el calculador es un signo cuyo objeto no es ofrecido en un
mundo exterior al proceso de significacién, sino que, al contrario, es interior & la relacién de proyecto

y de consiruccion que se genera entre la maquina y el operador. 150

M8 ofr Barthes, Roland. La camara licida. Paidos. Barcelona, 2002.
19 ofr, Siiegler, Bernard. “La imagen discreia”; en . Ecografias de fa felevision.
158 Colombo, Fausto. “El iconoético”, en: Videoculturas de fin de sigio, p. 147.
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La imagen no es sélo producto del hombre, pero tampoco es producio de la
magquinaria. Mas bien, la imagen digital es producto de la sintesis de la interaccidn
concertada entre el hombre y el sistema de aparatos.1®! La imagen deja de ser
imagen-objeto, deja de ser una cosa, dejando de ser también una representacién de
una cosa lo cual nos obliga a pensar la imagen desde oira perspectiva, fuera de la

oposicidn y la relacidén sujetofobjeto.

La imagen digital es auiorreferencial porque no copia algo, no es una repeticidén o
una réplica de la vida, no es objetiva; es una simulacion, pero la simulacidon no tiene
que ver con la imitacién sino con la creacidn: es virtual, ya que implica ofra forma de
mirar y de producir, a partir de la disolucidén entre el espectador y el creador. De esta

manera, como afirma Baudrillard:

(..} fo virtual es lo que pone un punto fuera a cualquier negatividad, y por tanto a cualquier

referencia real 0 propia del acontecirmiento. #1582

Ya que en la creacidn de la imagen virtual se deja de lado la representacion y la
referencialidad, ya que lo que importa es el medio y la imagen. 153 De esta manera,
la imagen virtual no es una negacidén, menos aun un sucedaneo o sustituto de un
objeto, sino que es diferente que los objetos, es de oiro orden; ya no es analoga,
deja de ser analégica y pierde su funcidon mimética. La virtualizacidn de la imagen no
es una desmaterializacién, porque no se representa a un objeto sino que plantea
una “desustanciacion’1%4  del objeto, abriéndonos a una comprension y a una

experiencia no metafisicas de la imagen.

131 cfr. Benjamin, W. La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica.
152 Baudrillard, Jean. La flusién del fin. Anagrama. Barcelona, 2004; p. 141.

153 Ver, Darley, Andrew. Cultura visual digital. Paidos. Barcelona,2002.

154 ofr. Levy, Fierre. ;Qué es o virtual?. Paidos. Barcelona, 1898.
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La diferencia enire la imagen analégica v la digital, radica en que:“{...} la fofografia
es un medio 6ptico, la imagen digital es un producto anéptico.”’35 Con la imagen
digital, ésta pasa de estar constituida por fotones, para construirse por pixeles (
picture-element ), razén por la cual ya no tiene que ver con la mirada o con el objeio
captado, sino con la informacidn; la imagen digital es una unidad de informacién y
no de significacién. Puesta en cuestidén del “esto ha sido” que suponia la imagen
analégica, ya que la imagen digital por su constitucién posee la cualidad de la
modificacidén, transiormaciéon y autocreacidén: imagen virtual, que ya no ocupa el

papel de certificado de presencia.

La imagen virtual no obedece a ningun principio de realidad, ni de verdad, es
hiperreal. Estas nuevas imagenes configuran y crean mundos, a partir de posibilitar

experiencias alternativas del mundo.

De esta manera, la existencia del “objeto” virtual no es real, n imaginaria sino de
otro orden, que rompe con esta ontologia monovalente (el ser es, el no serno es) y
con la légica bivalente basada en los tres principios de la logica (identidad, no
contradiccion y tercero excluido) expresada en términos de verdadero o falso, 196 asi

como con las categorias de la metafisica. Siguiendo a Baudrillard:

(...} fo virtual no es ni real, ni irreal, ni inmanente ni trascendente, ni interior ni exterior, borra todas

estas determinaciones.” 197

Con el advenimiento de lo virtual no sbélo se pone en cuestidn la nocidén de
representacion sino al mismo fiempo las nociones de realidad y de experiencia,
modificacién de nuestra comprensién del espacio como lugar y terriiorio para

introducirnos al no-lugar: al ciberespacio; ampliacidon de los limites de la experiencia

155 Gubern, Roman. Ef eros electrénico. Taurus. Madrid, 2000; p. 188.
156 vsgy, Sloterdijk, Peter. “La ironia cibernética”. En : [www.ofrocampo.com.]
157 Raudrillard, Jean. “Videoesfera y sujeio fractal”, en: Videocuituras de fin de sigio, p. 34.
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concreta hacia “experiencias del pensamiento” 198 Necesidad de una ontologia

polivalente, que abra a una tercera dimensién: enfre.

En la época de la virtualidad se da un cambio de nuestra concepcion de: la imagen,
que se transforma en imagen- velocidad (tiempo real). La muasica es altafidelidad; el
sexo alcanza la altadeiinicién en la pornografia; el pensamiento se convierte en
inteligencia artificial, el leguaje es ahora el lenguaje numérico vy hasta nuestros
propios cuerpos son pensados ya no desde la corporeidad sino desde el cddigo
genético: el genomal%? | reduccion del cuerpo a su férmula: ADN. Y con lo anterior,
se da una mutacién de la sensibilidad, de nuesira experiencia del mundo vy de lo

real.

La virtualizacidn, como para Heidegger la técnica, no es ni buena, ni mala, ni neutra;
sino el paso de un modo de ser en el mundo a otro distinto, ya que |o virtual no es
lo falso, lo 1luseorio © algo meramente ficcional-imaginario opuesto a algo “verdadero”
o ‘real’. Lo virtual no es [0 opuesto a lo real sino, mas bien, como propone Quéau:
“Lo <<virtual>> nos propone ofra experiencia de lo <<real>>"180 En este sentido, lo
virtual no seria algo distinio de o “real” sino una posibilidad de transfiguracién de lo

“real”.

Lo virtual no se opone a lo real, ya que siguiendo el planteamiento de Derrida, la
actualidad esta constituida por la artefactualidad y por la actuvirtualidad’? ; de esta
manera, la realidad se hace, es un efecto, es producida; en el mismo contexto,

podemos decir que la virtualidad afectaria al tiempo y al espacio de la imagen, que

158 g Quéau, Philippe. “Ciber-culture et info-etique.” En:
[www. unesco. orgiwebworlddelematics/ciber_culture htm]

159 ofr. Baudrillard, Jean. El crimen perfecio. Anagrama. Barcelona, 2000; p.47.
164 Quéau; Philippe. Lo virtual, p.17.

161 ¢fr, Dervida, J. Ecografias de /a felevision, p. 15. Por su parte, Deleuze, sugiere que lo virtual no
se opone a lo real, pero si a lo actual; dicho planieamienio es retomado por Pierre Levy, contra
Baudrillard guien sostiene que lo virtual no se opone a lo actual sino que es distinto gque ésie.
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seria un tiempo virtual en donde la virtualidad supondria la existencia de una imagen
virtual, un espacio virtual y un acontecimiento también virtual: creacidn del
acontecimiento que no se opone a la realidad actual, sino que la extienden, la
amplian dando lugar a formas de experiencia aliernativas. Sin embargo advierte
Deleuze, no hay que coniundir lo virtual con lo posible, ya que éste dltimo si se
opone a lo real, mieniras que: ‘Lo virfual posee una realidad plena, en fanto es

virtual. 162 La realidad de lo virtual esté en su estructura, pero ésta es rizomatica.

Con lo virtual el espacio deja de ser pensado como aprior, ya no es condicidén de
posibilidad de la experiencia, como pensaba Kant, sino que la imagen, la
experiencia de la imagen es ahora la condicién de posibilidad del espacio virtual, de
ahi que como sehala Quéau,i83 con lo virtual acontezca ofra revolucion
copernicana, que consistiria en el paso de movernos alrededor de las imagenes a
“‘estar deniro” de ellas, este “estar dentro” o “estar en” es a lo que Sloterdijk
denomina inmersion, que seria un nuevo criterio a partir del cual se definirian la
ciencia ficcién y otras formas ludicas tales como el internet, el ciberespacio, los
juegos de video, el cine, etc. Con la experiencia de inmersidon nos abrimos a una
ontologia polivalente; por su parte el ciberespacio nos sumerge en una tercera
dimension: entre, ni Jo uno, ni fo ofro. El ciberespacio ya no es real pero tampoco es
sélo ficcional. Como hemos venido sefalando con el advenimiento de lo virtual se
modifican las nociones de experiencia, mundo, causalidad, espacio, tiempo, eic., de

esta manera:

“La realidad virtual es una realidad alternativa que no sintetiza a una maquina sino a fa propia
reatidad.”164

162 Deleuze,G. Diferencia y repeticion; p. 314.
163 ofr. Quéau, P. Lo virtual.
164 Piscitelli, Alejandro. Cibercuifuras 2.0. Paidos. Barcelona, 2002; p. 100.
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Al mismo tiempo la experiencia virtual rompe con la relacidn sujeto/objeto, ya que en
el ciberespacio, en la experiencia virtual no hay relacién, hay conexidn, interaccidon
hombre-maquina: interface, punto de contacto enire el operador y el aparato.

Intervalo a partir del cual se da una redimensidn del aparato perceptivo.

Lo virtual no niega el mundo, no niega o sensible, ni mucho menos la sensibilidad,
SING que nes permite otra experiencia de la sensibilidad a partir de la  puesta en

juego, de la liberacién de la imaginacién: ciberesiética.

Por su parte, el ciberespacio, nocidon acufiada por William Gibson en su novela
ciberpunk Neuromante, se refiere a un replanteamienio, a una puesia en cuestidon
de la concepcidn del espacio, a partir del abandono de la nocidn de espacio como
lugar o territorio, abandono de la nocién de espacio fisico; el ciberespacio seria mas
bien un no lugar en donde lo ariificial y 10 real se coniunden en una pluralidad de
espacios y de temporalidades: espacio paraddjico. En lo virtual como sefiala Pierre
Levy: “La sincronizacién reemplaza la unidad de lugar, la interconexién sustituye a la

unidad del tiempo.”165

Sincronizacion de la experiencia en espacios diferidos y tiempo simultaneo, entre
el tiempo real y el tiempo de exposicidén de la imagen. Los mundos virtuales son
hibridos ya que desbordan y rompen los limites que marcaban las diferencias entre
lo real-virtual, tangible-inteligible, percepcién-concepcidn, para colocarse y crear un
entre: ni 1o uno ni lo otro: interface que conecta o natural a lo virtual en una

experiencia hibrida.

“Los mundos virtuales introducen en nuestra experiencia nuevos tipos de espacios y nuevas formas

de vivir en dichos espacios. 166

163 |evy, P. sQué es lo virtual? | p.22.
166 quéau, P. Lo virtual, p. 95.
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Con la wirtualidad exploramos otra concepcion del espacio: ciberespacio y otra
comprension del tiempo: expandido y discontinuo; y por ende otras posibilidades ©
mutaciones de la experiencia que se fraducen en la creacion de nuevas formas de
habitar el mundo, asi como otras posibilidades de ser con los otros ya no a partir del
estar. Experiencias que rompen con la oposicion real-virtual, verdad-ficcidn, razén-
imaginacion, ya que dichas experiencias no responden, no se mueven ya deniro de
estas categorias; la experiencia viriual se siiua al margen, como experiencia hibrida,
lo cual nos obliga a crear, a inventar un pensamientc hibrido, que supone, como
para Nietzsche, |la destruccion de las categorias de la metafisica, ya que estas ya no
operan en la experiencia viriual porque a pariir de éstas no podemos describir
dichos fenémenos, pues estas nuevas formas de experiencia pertenecen a un orden

diferente: el de lo imaginario.

Las experiencias virtuales tales como el internet, los juegos de video, los
simuladores y la realidad virtual nos ofrecen oportunidades de experiencia ltdica,
ya que buscan estimular nuesira imaginacion por medic de la creacion de otros
espacios y otras temporalidades, que ponen en juegc también a nuesira sensibilidad

y la forma en que nos aproximameos al mundo.

“(...) la increiblemente compleja alucinacion consensual

de fa humanidad, la maflriz, el ciberespacio donde fos enormes
nicleos de fas corporaciones ardian como novas de neon,

tan flenos de dalos que te sobrevenia una descarga sensorial
si infentabas aprender algo mas gque un leve esbozo.”
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Wiltiam Gibson.

Como piensa Virilio, las nuevas tecnologias han hecho posible la interactividad,
como telecompra, teletrabajo, asi como todas las demas formas de ielepresencia.
La experiencia interactiva produce un efecto de acercamienio de |0 lgjano, pero al
mismo tiempo un alejamiento de lo cercano, de 1o proximo y profundo, es decir del
espacio, dando lugar a otra forma de situarse en el mundo, ya no encadenada o
sujetada a coordenadas espacio-temporales. Esto significa que con la interactividad
se da una contaminacidn dromosférica, una coniaminacién del espacio y del
territorio, sustitucidn del lugar por un no-lugar, que termina en una experiencia
esclerbtica de confinamiento: forclusidn. Reemplazo de la presencia por la

telepresencia.

(...} si la interactividad es a fa informacion lo que fa radioactividad a fa energia, nos encontramos

frente a la temible aparicion def "Accidente de los accidentes”, 167

Accidenie, que ya no es local sino global, ubicuo y simulidneo: el accidente del
tiempo. Por su parte, para Pierre Levy, efectivamentie, los otros medios por los
cuales tenemos experiencias interactivas como son: la televisién, la radio y el
teléfono, no crean comunidad, con lo cual le da la razdn a Virilio con respecto a que
las relaciones medidticas terminan por aniquilar el mundo exterior. Sin embargo,
para Levy, éste no seria el caso de iniernet, ya que con internet se abre una
dimension colectiva interaciiva, en la medida en que este medio si hace posible la

creacidn de una comunidad, creacidén de una inteligencia colectiva hipertextual

167 vfisilio, Paul. La bomba informética. Catedra. Madrid, 1999: p. 140.
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generada a partir del intercambio.188  Experiencia en tiempo simultaneo y espacio

diferido: interconexidn.

La interactividad viene a reemplazar a la estandarizacién de la percepcién por la
automatizacién del uso de la compuiadoras. Estas dejan de ser herramientas que
reemplazan el trabajo humano y, como pensaba McLuhan, se convierten en
extensiones de nuestros seniidos, a partir de las cuales se amplifican nuestras
facultades de pensamiento: aumentacion de la experiencia.’®® De esta manera, los
medios elecirénicos de masas si han dado lugar a una experiencia masiva de
forclusién pero no asi las redes de comunicacidon como son el teléiono e internet,

que por el contrario posibilitan una experiencia ndmada.

En este seniido, con el ciberespacio vy la llamada realidad virtual se modifica, como
ya hemos sefialado, nuestra nocidn de experiencia yva que lo que se modifica es
nuestra percepcidn. Gracias a la interface, se da la conexidon que permiie la
interactividad entendida como una redimensidn del campo sensorial perceptivo, de

esta manera :

“conducir el espacio, el CIBERESPACIO, como se conducia no hace mucho un vehiculo automovil:

verdaderamente, ésta es la gran mutacion estética de las fécnicas de fa INFORMACION."170

Estas nuevas experiencias estimulan una percepcién haptica, que tiene que ver no
sélo con las sensaciones visuales y auditivas, sino también tactiles, pero héaptico se
refiere también a la auiopercepcién, a nuesira localizacidn espacial y corporal,
captacion del movimiento y percepciéon del automovimiento: interactividad vy

navegacion. De esta manera, haptico seria todo aquello referido al contacio,

168 ver, Levy, Pierre. “Comment i‘intelligence collective peut surgir sur le Net.” En:
fwvww.archipress.orgfevy.}

169 Ver, Rheingold, Howard. Realidad virtual. Gedisa. Barcelona, 2002.
V78 vsiilio, Paul. Estética de fa desaparicion, p. 156.
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haciendo alusién no sdlo a las sensaciones visuales y auditivas (a lo audivisual) sino
a otra forma de sensibilidad: ciberesiéiica, sensibilidad cinesiésica, percepcidon del
cuerpo como inmerso en el ciberespacio. Modificacidn de nuestra sensibilidad

espacio-temporal (tactil) que acontece con lo virfual.

“La famosa <<realidad virtual>> no es tanto la navegacion en el CIBERESPACIO de fas redes, como
la AMPLIFICACION DEL ESPESOR OPTICO de las apariencias del mundo real. 171

Si para Virilio, la realidad virtual es sdlo un efecio de la aceleracion, producio de la
velocidad vy la instantaneidad a la que aparecen las imagenes, sin embargo la
ampliacidn se refiere a la inmersién, a la percepcidn haptica, en donde la
navegacion no se da en una autopista sino en un laberinto, sin centro, ni rutas
trazadas sino en la complejidad y muluphcaidad, por 1o que para Rheingold, la
realidad virtual seria un efecto de la percepcidn del movimiento de las imagenes
acompanfado de una autopercepcidn del propio movimiento corporal. Por oira parte:

“El espacio cibernético conecta el espacio actual con el virtual 7172

La realidad virtual, crea ofra experiencia del espacio, experiencia de inmersién, de
estar dentro, pero también el ciberespacio es un espacio de navegacién, de
desplazamiento, en donde explorar quiere decir interactuar; el ciberespacio es asi
un espacio metaidrico un espacio de comunicacioén, un no-lugar que, como sefala
Levy es: “Un espacio de comunicacion que se abre por la interconexion mundial de
las computadoras.”’73De esta manera, el ciberespacio al ser un no-lugar, habla de
una espacialidad abierta, ndmada, en donde la navegacidn se convierte en un
nomadismo virtual y nuestra direccién {(email) no tiene ubicacién, ni coordenadas:

deslocalizacidon, errancia.

V71 vfisilio, Paul. La bomba informética, p. 24.
172 Virilio, Paul. Amanecer crepuscuiar. FCE. Buenos Aires, 2003; p.73.

173 | evy, Pierre. “Ciberespace et cybercuiture."En:
[www. voc. edu/web/esparticles/digitum_pierrelevy.fr. | Traduccion nuestra.
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Con internet no sélo se abren otras posibilidades de experiencia sino que se ponen
en cuestidbn categorias como la de universalidad, yva que internet propone una
universalidad sin totalidad, pues no existe un ceniro de la red, laberinto-rizomatico
ya que cualquier punio puede conectarse con otro cualquiera; no hay verdad porque
no hay un sentido unico sino hiperiexto, la universalidad aparece como
indeterminacidén, multiplicidad y discontinuidad, dada por el contacto y la
interconexién con lo heterogéneo: cibercultura; que no es la culiura de los fanaticos
del internet sino que significa e implica una transformacién de nuestra nocién de
culiura que, como piensa Quéau, es una revolucidon cultural que atraviesa lo social,
lo econdmico y lo politico, mutacidn culiural que plantea oftra forma de ser en el
mundo a partir de un cnterio “glocal’ que integra lo global en lo local, abriendo la
posibilidad de creacidn de una comunidad mundial que comparia e invente

experiencias del pensamiento.

Si internet propone una experiencia hibrida es porque en lo virtual se tiende una
tensidn entre sedentarismo y nomadismo, enire experiencia natural y experiencia
virtual, conjugando lo oral con lo escrito, 1o publico con lo privado y lo individual con

lo colectivo; en donde como piensa Virilio:

“(...}) sedentarios no son los que se quedan en sus casas, Sino 10s que se sienten en su casa en

cualquier lado “conectados” con sus teléfonos celulares. 174

Nomadismo de las ideas que gracias a las prétesis que funcionan como interfaces
permiien la interconexidon y la interactividad: comunidad virtual, consiruida a partir
del hipertexto, que seria una forma del pensamiento némada, vinculado a la
imaginacion, a lo faniastico y a la ficcidén; cuya logica es la de la creacién y la re-

creacidn en el devenir: navegacién; que es también la aperiura a otra forma de

174 Virilio, Paul. Amanecer crepuscuiar, p. 74.
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sensibilidad y corporalidad: ciberestética, experiencia haptica que no sdlo es otra

forma de experiencia del mundo sino también de nosoiros mismos.

3. LA PARADOJA DEL CUERPO.

3.1. CORPOREOQO-INCORPOREOQ: LA EXPERIENCIA VIRTUAL.

“Creo que Ia sexualidad organica, cuerpo a cuerpo,

piel con piel, se ésfa haciendo impracticable , simplemente
parece que nada puede tener sentido para nosotros fuera de
los valores y de fas experiencias del paisaje mediatico.”

J.G. Balfard.
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Con el surgimiento del cine y su posterior desarrollo gracias a las teletecnologias de
la informacién, hasta llegar a internet vy la realidad virtual; lo que acontece es una
paulatina modificacidn de la experiencia, de la percepcidén y de nuestra sensibilidad,
ante 1o cual surgen las pregunias de ;qué papel ocupa y juega el cuerpo a pariir de
dichas modificaciones? ;cual es la comprensidon del cuerpo en la culiura

posmoderna y en la cibercultura?

Como hemos senalado, en el capitulo anterior, habitamos en un desdoblamiento de
lo “real’, ya que por un lado aparece la realidad actual, la apariencia inmediaia y por
otro surge la realidad virtual, transapariencia mediatica; desdoblamiento a partir del
que se da una mutacidén de nuesira concepcidn de la realidad, que se traduce en
una experiencia hibrida del mundo. De esta manera, pasamos de una comunicacion
natural que exigia una proximidad audic-visual, asi como una contiglidad espacio-
temporal, pero que sdlo podia involucrar a un reducido numero de personas o
interlocutores a una experiencia de comunicacién masiva, medidtica interactiva, que
como sefiala Sloterdijk es el paso de la masa como aglomeracion a la masa como

individuo ya que:

“Ahora se es masa sin ver a ios olros. Eif resultado de todo esto es que las sociedades actuales o, Si
se prefiere posmodernas han defado de orientarse a si mismas de manera inmediata por
experiencias corporales: sélo se perciben a si mismas a fravés de simbolos mediaticos de masas,

discursos, modas, programas y personalfidades famosas. 175

Este desdoblamiento enire por un lado experiencia directa-inmediata y por otro lado
una experiencia indirecta-mediatica, supone también un desdoblamiento de nuestra
concepcidn del espacio, ya que por un lado nos situamos en el espacio actual, pero
también podemos sumergirnos en el espacio virtual: ciberespacio, que no sélo es el

de la red, sino también el de los medios masivos de comunicacion, en donde la

175 Sloterdijk, Peter. £/ desprecio de las masas. Pre-texios. Valencia, 2002; p. 17.
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proximidad mediata sustituye a la proximidad ¢ acercamiento inmediato, a la
contiglidad espacio-temporal lo cual, segan Virilio, produce un efecto de forclusion,
un rechazo o negacién de la exterioridad, egocentramiento, que al mismo tiempo es

una pérdida del espacio actual y del desplazamiento corporal.

“Los progresos actuales en materia de transportes y transmisiones no hicieron mas que exasperar la

pafologia inadvertida del desplazamiento que ya no es de aqui hacia alla sino del ser ahf al ya no ser
ahi."176

Forclusion que se refiere a la experiencia de enclaustramiento como pérdida de la
espacialidad, del mundo exterior y de las relaciocnes personales cara a cara, cuerpo
a cuerpo, que conlleva al mismo tiempo a la desaparicion de la corporeidad. Culiura
claustrofilica y agorafdbica, en donde la interaccion se da por medio del contacic a
distancia, gracias a una interface. Esta experiencia de confinamiento es explorada y
llevada al limite por Ballard, quien desde la ciencia ficcion se aproxima a estos
futuros del fuiuro, en donde a partir de la modificacidn de nuesira experiencia del
mundo, a partir del desarrollo de la técnica, se da una re-deficion de lo humano, de

esta manera sefala que:

“Podemos visualizar sin dificulfad un futuro en el que la gente nunca se encuenitre, salvo en la
pantalla del televisor. La infancia, ef matrimonio, la paternidad, incluso los pocos trabajos que queden

por hacer, todo se llevarég a cabo desde la casa. 177

Idea que explora en “Unidad de cuidados intensivos™178 | a partir de una vision
paroxistica de una sociedad conectada sblo por medio de la telepresencia, en

donde el mundo aparece a través de los monitores y hasta el orgasmo es un efecto

176 Virilio, Paul. Ef arfe def mofor. Manantial. Buenos Aires, 1986; p. 95.

177 Ballard, J.G. “El futuro del fuiuro” , en Guia def usuario para el nuevo milenio. Minotauro.
Barcelona, 2002; p.249.

178 ey, Ballard, J.G. Mitos def futuro préximo. Minotauro. Barcelona, 1990.
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producido por los juegos de la cdmara. Situacién de la que actualmente no estamos
tan alejados, ya que ahora tcdo sucede en la pantalla. No habiendo necesidad de

desprendernos de nuestros monitores. Asi, afirma Baudrillard:

“la interfaz video sustituye toda presencia real, hace superfiua foda presencia, toda palabra, todo
contaclo, solamente en favor de una comunicacion-pantalfa cerebro-visual: acenita por tanto la
involucion en un microuniverso dotado de todas las informaciones del cual ya no hay ninguna

necesidad de salir.”179

Telepresencia, teleaccidn e inieraciividad, en donde el coniacto se convierte en
conexion: interface, y que en términos de Virilio desemboca en la forclusion,
experiencia de confinamienio a pariir de la compactacién y empequeniecimiento del
mundo, al desaparecer el espacio exierior, efecto de la veloccidad de las
transmisiones. Con la interactividad se da una pérdida del espacio y del tiempo, que
a su vez “no es otfra cosa que el efecto de eco, y de resonancia, de la clausura del

mundo” 180

La interactividad es para Vinlio una experiencia auiorreferencial. Esta manera de
comprender la experiencia viriual parte y mantiene la antigua distincidn metafisica
entre mente/cuerpo, apariencia/realidad, oposiciones que responde a una tradicidn
de pensamiento que surge con Platén ejemplificada en su mito de la caverna, y que
continua en la modernidad en Las meditaciones metafisicas de Descaries y que en
la actualidad podemos ver llevado a la pantalla en peliculas como Matrix de los
hermanos Wachowski -- cuyo titulo hace referencia al nombre que uiiliza W. Gibson
para referirse al ciberespacio -- en donde la experiencia virtual es considerada una

experiencia irreal, falsa, aparencial, mental, desencarnada’®! ; comprensién de la

179 Raudrillard, Jean. “videoesfera y sujeto fractal”, En: Videocuituras de fin de siglo. Catedra.
Madrid, 1996; p. 36.

156 Virilio, Paul. Amanecer crepuscular. FCE. Buenos Aires, 2003; p.83.

181 The Matrix { E.U.A 1999} , aunque inspirada en la literaiura ciberpunk, sigue planieando la
experiencia virtual, comao irreal, por lo que sigue moviendose dentro del pensamienic meiafisico; de
ahi que Sloterdijk al referirse a este film hable en términos de ironia cibernética, que se refiere a las
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cibercultura como anulacién del cuerpo, como incorporeidad u odio al cuerpo, lo cual

hace pensar a Virilio que lo virtual:

(...} entrafia una considerable amenaza de pérdida def otro, ef ocaso de la presencia fisica en

beneficio de una presencia inmalerial y fantasmagoérica. »182

Para este auior, |o virtual partiria y supondria una negacion de aqui, del espacio, por
una afirmacién del ahora, del tiempo como instantaneidad y velocidad de la
informacién, que a su vez supone una negacién del cuerpo fisico; sin embargo
pensamos que lo virtual muestra, nos sitha y se refiere a una posibilidad de
experiencia distinta; ruptura de la comprension del espacio y el tiempo, apertura a
una experiencia en tiempo simultaneo y espacios diferidos que no se conirapone a
la experiencia espacio-temporal de contiglidad sino que es una forma de
experiencia distinta que escapa a las categorias metafisicas, por lo cual no se trata
de apostar, privilegiar 0 susiituir la experiencia directa, sobre la virtual sino de

pensar a ambas en su especificidad y diferencia.

Asi, si en la experiencia cara a cara compartimos las misma coordenadas espacio
temporales: sincronizacién, con la interaccién el espacio se vuelve discontinuo,
diferido , en una temporalidad simultdnea y asincrénica. La experiencia virtual no
sélo supone y parte de una modificacidn de la sensibilidad, dada por la
transformacién de las condiciones de la experiencia clasica: el espacio y el tiempo.
Sino que por lo mismo supone una ampliacién de las posibilidades de la

experiencia, en este sentido -- consideramos -- Virilio se equivoca al plantear que:

inmersiones pero ya no en el mundo (ser en el mundo) sino en un entre, ya que la inmersién supone
la rupiura con las oposiciones meiafisicas, esta forma de comprender la experiencia viriual podemos
verla ejemplificada en peliculas como Existenz {Canada/Francia/Gran Bretafia, 1999) dirigida por
David Cronenberg.

182 vfisilio, Paul. £/ cibermundo, fa politica de lo peor. Cétedra. Madrid, 1999; p. 45.
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(..} a causa de las tecnologias estamos perdiendec el cuerpo propio en beneficio del cuerpo

especiral y el mundo propio en beneficio de un mundo virtual. »183

Desde nuesira perspeciiva, el problema es reducir el cuerpo sélo a lo fisico, a lo
material, sin ponderar la sensibilidad, la emotividad; de esta manera, mas que
pérdida del mundo hay otras posibilidades de abrirnos al mundo y més que pérdida
del cuerpo hay una modificacidn de nuestra idea y percepcion de la corporeidad, va
que el cuerpo es la condicion de posibilidad de toda experiencia, lldmese esta real o
virtual. Ya que la interactividad supone la interaccidn, el intercambio de
sentimientos, de emociones no sélo de informacidn, siendo una forma de conectarse
con otros cuerpos. De esta manera, con la virtualizacidn se da una transformacion,
una mutacidon de la sensibilidad y al mismo tiempo una mutacion de nuestra
concepcidn del cuerpo: cuerpo hibrido, oscilanie que deja de estar limitado espacial,
matenal y temporalmenie ya que a partir de 10 virtual el cuerpo se mueve en oiros

espacios y a otras velocidades, por lo cual siguiendo a Quéau:

“Los mundos virfuales son nuevos <<laberinfos>>. Nos enfrentan a experiencias nuevas del espacio

y def cuerpo y a paradojas de un nuevo genero. »184

Ciberestética, que tiene que ver con una conexidén organica del cuerpo al
ciberespacio; conexién que es una redimensién de la sensibilidad y la percepcion:
inmersion. Asi gracias a lo viriual dejamos de girar alrededor de la imagenes para
ahora situarnos deniro de ellas: percepcidn haptica. Experiencia de inmersidén que
rompe con la oposicion sujeto-objeto. Con lo virtual exploramos la experiencia de
una realidad intermedia (entre), hibrida; en donde la inmersidn es lograda gracias a
la interface que conecta lo corporal a lo virtual. Esta conexidn es la que permite la
interaccidén que es al mismo tiempo una oscilacidon entre el espacio y el

ciberespacio, ya que la virtualidad no es sélo mental, sino al mismo tiempo visual y

133 1bid., p.51.
184 Quéau, Philippe. Lo virtual. Paidos. Barcelona, 1895; p. 79.
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auditiva, pero también gestual y tactil, muscular y organica.185 Con la experiencia
virtual nos damos cuenta de que fisicamente no es lo mismo que corporalmenie ya
que lo corporal no se reduce a lo fisico, ni a lo material, destruccién de la
concepcidn metafisica del cuerpo como materia inerte, redefinicidn como cuerpo

virtual, intercambiable y transformable, por lo que para Lévy:
“La virtualizacion del cuerpo no es, por tanfo, una descarnacibn Sino una reinvension, una

reencarnacion, una multipficacion, una veclorializacion, una hefercgenesis de lo humano. 186

Ruptura de la i1dea del cuerpc como unidad, identidad para abrirnos a una
comprensién de lo corporal como multiple y plural, cuerpo virtual que no se reduce a
lo fisico © material sino que desborda los limites espacio-temporales para abrirse a

la discontinuidad, la ubicuidad y la simultaneidad.

185 Enla pelicula Existenz, dirigida por David Cronenberg a diferencia que en The Matrix, se explora
la inmersién como experiencia virtual organica, hibrida, ya que se disuelven las oposiciones
menie/cuerpo, realfirreal, sujeio/objeto. Experiencia lograda gracias a la instalacién de un bic-puerio,
protesis quirargica colocada en la parte baja de la columna veriebral.

186 Lévy, Fierre.  Qué es lo virtual?. Paidos. Barcelona, 1999; p.32.
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“En su mayor parte la fenomenologia del mundo es
una excrecencia de pesadifia. Nuestros cuerpos,
por ejempio, son para é extensiones monstruosas
de tejido hinchado que apenas puede soportar.”

J.G. Balfard.

Si hacemos una revision del pensamiento de occidente y el papel que el cuerpo ha
Jjugado en él, coincidiremos con Nietzsche en que la historia del nihilismo, la historia
de la metafisica es la narracion de como se ha llevado a cabo la negacion vy
separacion del pensamientc de sus relaciones vitales, es decir, como se ha fincado
el pensamienic a partir de su distanciamiento del cuerpo, de los instintos, las
pasiocnes y en fin de la sensibilidad en general. De esta manera, la historia de |a
metafisica es la historia del pensamiento desencarnado, la historia de la muerte de
la carne, ya que esta se ha edificadc sobre la negacidn del cuerpo, que equivale a la
negacion de la vida. Para Plaién, el cuerpo es la carcel del alma, comprension que

es heredada por la vision cristiana del mundc para la cual el cuerpo es el lugar del
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mal, el lugar del pecado y que en la modernidad es desterrado al ambito del error y

del engano. De esta manera como sostienen Horkheimer y Adorno:

“Por debajo de la historia conocida de Europa corre una historia subterrénea. Es la historia de fa

suerte de los instintos y las pasiones humanas reprimidas o desfiguradas por la civilizacién, 187

Es la historia del odic-amor hacia el cuerpo, v que en la posmodernidad vy la
cibercultura adquiere un caracter paraddjico, ya que por un lado se piensa gue con
la interactividad se da una desaparicién de lo corporal pero, al mismo tiempo, una
desaparicion de lo social y de la alteridad o, en términos de Marc Guillaume, se
produce una “‘comunicacidn especiral” en donde se disuelve la identidad, la
corporeidad, forma de comunicacidn que no vincula sino desvincula, pero al mismo
tiempo multiplica el contacto a distancia, y que es la comunicacién de los medios:

television, radio, internet.

En este sentido, lo virtual no sdlo supondria la liquidacidén o anulacién de lo corporal
sino también de lo real y lo referencial: el c¢crimen perfecio, sino también la

liquidacién del oiro: forclusidn. Por el contrario, para Lévy:

“Por medio de a telepresencia y de los sistemas de comunicacion, fos cuerpos visibles, audibles y

sensibles, se mulifiplican y se dispersan hacia el exterior. »188

Multiplicacién de la experiencia corporal donde no hay pérdida del espacio, no hay
desaparicidon de la exterioridad sino otra forma de exterioridad, la del ciberespacio
entendido como espacialidad abierta. Nomadismo virtual cuyo principio seria el de la

ubicuidad, entendida como ampliacidn de las posibilidades del cuerpo.

187 Horkheimer, My Adorno, T. “Inierés por el cuerpo”, en Dialéctica de la Hustracion. Troita.
Madrid, 2003; p. 277.

188 Levy, P. /Qué es lo virfual?, p. 29.
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Desde esta perspectiva, las relaciones virtuales, la interactividad también es
interpersonal, ya que el espacio cibernético conecta el espacio real con el virtual. La
interactividad es una experiencia hibrida, es una oscilacidén enire lo real y lo virtual,
de la cual surge la posibilidad de crear comunidades virtuales, rupiura de los limites

geofisicos y apertura a relaciones ndmadas. En este sentido, segun Lipovetsky:

“Las refaciones virtuales no amenazan las relaciones personales, sino que fas completan o las

ampflian, va que los contacfos cotidianos cara a cara no desaparecen en grado alguno. »189

La experiencia virtual, como hemos sefialado, supone una modificacidn de la
sensibilidad, pero también una modificacién de nuestra comprensién y experiencia
de lo corporal; en lo virtual el cuerpo deja de estiar limitado material y espacialmenie,
dandose otra experiencia del mundo ya que ahora nos movemos y oscilamos enire

ambos planos, en el virtual y en el “real”. Asi como sefala Riviére:

“Habra un dia en que veremos claro que lo virtual es una reglidad por si misma con intervencion
decisiva en nuesiras vidas, en nueslras emociones, en nuestra sensibifidad, en nuesitros habitos y en

nuestro futuro.”190

Lo que se da es una hibridacion de la experiencia y una mutacion del cuerpo
humano a pariir de las protesis, de las interfaces, que buscan ampliar nuesira
experiencia del mundo, ampliandc nuestras posibilidades para conectarnos con
otros cuerpos y que van desde los objetos ndmadas: celulares, computadoras,
consolas de juego hasta los vibradores electronicos o teledildonicos que producen
un efecto de telepresencia tactil, interactiva: inmersion. En donde la telepresencia no
se reduce como suele pensarse a la mera proyeccion de imagenes y, por o mismo,

a una percepcion no sclamente visual, sino que nos abre a una percepcion haptica.

189 Lipoveisky, Gilles. Mefamorfosis de la cultura liberal. Anagrama. Barcelona, 2003; p. 115.
196 Riviére, Margarita. Crénicas virtuales. Anagrama. Barcelona, 1998; p. 112.
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3.2. “EL IMPERIO DE LOS SENTIDOS”: NARCISISMO Y NEOHEDONISMO.

‘Pornografia ef suefio casto y no erdtico que
el cuerpo tiene de si mismo.”

J.G. Balfard.
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Al mismo tilempo que se habla de lo virtual como una supuesta experiencia
desencarnada esta se inscribe dentro de una cultura del cuidado del cuerpo dada
bajo la forma del narcisismo y el neohedonismo, orden de la seduccidn que regula el
consumo, la organizacién, la informacidn, la educacidén y las costumbres, a pariir de
lo cual se da una transformacién de la comprension del cuerpo: afirmacidén del

cuerpo.

El narcisismo segun el planteamiento de Lipovetsky, supone el paso del homo
politicus a un homo psicologicus; surgimienio de un yo flotante, desustanciacién del
yo como sujeio moderno y al mismo tiempo desustanciacion del cuerpo llevada a
cabo por el proceso de personalizacidn, a partir del cual el cuerpo deviene sujeto,
pero también objeto de culto. Cambio de paradigma, disolucidén de la separacidn
alma/cuerpo vy apertura a una sociedad posmoralista: nechedonismo, cambio de la

visién y valoracion moral del cuerpo a una:

“(...} exaltacion del deseo, ef ego, la felicidad y el bienestar individual en mayor medida que e! ideal

de abnegacién. 191

Cambio de paradigma moral, paso de la moral del imperativo categdrico basada en
el deber y la obligatorniedad a una moral emocional, del cuerpo y las pasiones. El
narcisismo supone asi el juego enire la desestandarizacién y la estandarizacion,
creando nuevos imperativos, ya no categdricos, sino hedonistas, planteando otra

forma de comprensién del cuerpo, el tiempo, la afectividad y la sensibilidad ya que:
{...) la normalizacion posmoderna se presenta siempre como ef Gnico medio de ser verdaderamente

uno mismo, joven, esbelifo, dinamico. 192

191 Lipoveisky, G. Metamorfosis de la cultura fiberal, p. 38.
192 Lipoveisky, Gilles. La era def vacio. Anagrama. Barcelona, 2002; p. 63.
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Normalizacidn marcada por los estereotipos y que se convierten en imperativos;
ética de la felicidad: nechedonismo, en donde la obsesion por la salud, la juventud y

la belleza aparecen como nuevos imperativos light.

De esta manera, con la posmodernidad se da una democratizacion del hedonismo,
en donde, aparentemente, 10 que regula el estado de cosas es la seduccidn, cuyo
valor maximo es el placer; en esie seniido, lo que se da no es una transvaloracion
como pensaba Nietzsche, sino una inversion y una confusidon de los valores
planteada en términos de: “Su cuerpo es usted, existe para cuidarlo amarlo,

exhibirlo, nada que ver con la méquina.”193

Inversion, ya que no hay una reconciliacion con el cuerpo sino una exposicion del
cuerpo ante las camaras, las pasarelas, los escaparates y las pantallas; y con esto
un nuevo imperativo: el de belleza, la moda y los estereotipos, que exigen el
cuidado del cuerpoc, pero esta es una exigencia descargada de toda forma de
obligatoriedad ligada al deber, nuevo imperativo del placer, en donde lo que regula

es la seduccion, ya que segun Baudrillard:

‘L a seduccibn no es mas gue un proceso inmoral, frivolo, superficial, superfluo, del orden de los

signos y de las apariencias, consagrado a los placeres y al usufructo de los cuerpos indtiles. 194

La seduccion como valor, asi como la obra de arte para Benjamin, tiene tres
estados. En el primeroc la seduccidon posee un valor ritual, cuyo caracter es
agonistico y magico; en el segundc estado tiene un valor estético relacionado con
las estrategias del seductor y, por altimo, el tercer estadc donde la seduccion
adquiere un valor politico, que supone al mismo tiempo su desaparicion en los

medios de comunicacion y la publicidad, desaparicion de la ilusion y la metafora. Al

193 1bid., p. 30.
194 Raudillard, Jean. De fa seduccién. Cétedra. Madrid, 1989; p. 81.
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perderse la ilusién, el mundo se vuelve indiferente, aplanamiento del mundo. La no
diferencia se expande como contagio viral.

Pornograiia: que al ser mas real , que lo real desvanece el velo de la seduccidn,
mostrando la obscenidad del cuerpo, cuerpo hiperreal que anula su ser como

metafora como ilusidn y artificio, para convertirse en metastasis viral.

“El momento posmoderno es mucho mas que una moda; explicita el proceso de indiferencia pura en
el que todos los gustos, todos los comportarmientos pueden cohabitar sin excluirse, fodo puede
escogerse a pfacer, fo mas operativo como o mas esotérico, lo vigjo como io nuevo, a vida simpie-
ecologista como fa vida hipersofisticada en un Hempo desvilalizado sin referencia estable, sin

coordenada mayor,"193

Con los nuevos imperativos que surgen en la posmodernidad, frente a la muerie de
Dios, no hay angustia, ni pesimismo, ni sentimiento de lo absurdo sino indiferencia
que se traduce en un eclectisismo en donde no hay jerarquia sino horizontalidad de
los valores y promiscuidad de los mismos, ya no importa la eleccién sinc la
seleccion, que oscila entre el reciclaje y la novedad: cambio de la moralizacién por
una estetizacion. Ya no hay nihilismo, ya gque frenie a la voluniad de nada se erige la
voluntad de lo nuevo, ya no importa el futuro sino el aqui y ahora: afirmacion del

presente bajo la forma de la moda.

195 Lipovetsky, G. La era del vacio, P. 41.

111



“Moda Ef reconocimiento de que fa naturaleza

nos ha dotado de una pief de menos, y que un ser
totalmente sensibie deberia lflevar el sistema nervioso
por fuera.”

J.G. Ballard.

La moda al volverse hegemonica, ya no tiene que ver con lo decorativo, ni con lo
accesorio, nl muchc menos con el placer estético, ahora responde a la I6gica de la
seduccion perc como contagio viral. La seduccién y lo efimero se convierten en los
principios a partir de los cuales se organiza la vida de esta manera, segun

Lipovetsky:

“%..) la moda ha estetizade e individualizado la vanidad humana, ha conseguido hacer de lo

superficial un instrumento de salvacion, una finalidad de existencia.”196

Narcisismo y hedonismo, menosprecic del pasado y afirmacion de lo efimero:
tiempo presente. La moda busca crear un imagen propia, singular a partir de lo
igual, juego enire la diferencia y la repeticion del cual surge la identidad como
reiteracion de si mismo. La moda traspasa las fronteras, dando lugar a una

universalizacion de las formas estéticas, una homogeneizacion del gusio, dada

196 Lipoveisky, Gilles. £] imperio de lo efimero. Anagrama. Barcelona, 19983; p. 42.
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gracias a la influencia de los medios, los estereotipos vy la publicidad que son
quienes dictan los imperativos a seguir: la norma del gusto. Que al mismo tiempo,
permiie la afirmacidn de si, de la individualidad y la singularidad, a pariir de la
creacidn -0 mejor dicho- seleccidn del propio look. Neonarcisismo como afirmacién
de la individualidad, el placer, el deseo y la libertad que rompen Ila
estandarizacién. “La moda es la practica de los placeres, es placer de complacer, de

sorprender, de deslumbrar.”97

Placer de la vista, de la ilusidbn y de lo efimero. Desde esta perspeciiva, para
Baudrillard el look mas que ser una forma de afirmacién de la moda es la “forma
superada de la moda™198 | es decir, que con el look, la moda sale de la légica de la
seduccidn, de la ilusidn y el artificio, para crear su propia légica, la de la
autoseduccidn, la autorreferencialidad: metéstasis cuyo efecto es la muerte de la

moda pero también la disolucidén del cuerpo: la bulimia y la anorexia.

“Asi, lo que hoy se busca respectc al cuerpo ya no es tanto fa salud, que es un estade de equilibrio

organico, sino fa forma, que es una expansion efimera, higiénica y publicitaria def cuerpo. »199

La moda deja de responder a la ldgica de la seduccion, a la ldgica de la apariencia,
deja de afirmarse como ilusidn, como metafora del cuerpo ya que ahora se afirma
como lo fatal. Muerte de la moda, que deja de ser metaibrica, para ser ahora literal
y obscena. Lo fatal efectua la muerie de la moda gracias a la programacion
disciplinaria de los cuerpos para adecuarios a los canones de belleza: salud,
juventud, delgadez, por medio de la transgresién que modifica de manera literal el
cuerpo: bulmia y anorexia. Paso del orden del placer como valor hedonista al
sacrificio y la disciplinariedad ascética y aséptica, desapego del cuerpo y estética de

la desaparicidén de los cuerpos, en donde segun Riviére:

197 1bid., p.68.
198 Baudrillard, Jean. La transparencia def mal. Anagrama. Barcelona, 2001; p. 30.
199 Baudrillard, Jean. Pantalia tofal. Anagrama. Barcelona, 2000; p. 21.
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“t a busqueda de la belleza, que tebricamente ha movido siempre a la moda y ha sido su gran
justificacién humana, ha dejado de ser un placer, un juego, un suefio de los deseos y se ha hecho

tirania: la eterna juventud, un cuerpo programado como maquina. »200

Si bien la moda siempre ha partido de la modificacidn de la corporalidad a partir de
la ilusidn y de la apariencia, buscando la reestructuracidon del cuerpo natural a
voluntad ya sea moldedndolo a partir del ejercicio y las dietas pero también por
medio de la creacién de prédiesis, entendido aqui no sélo como extensién ©
autoamputacién (que es el sentido que le da MclLuhan) sino también como
modificacidn, transformacidn y alteracidn del cuerpo natural por medio del artificio,
logrado desde los polisones, corsés, hasta los wonderbra y por supuesto el
maquillaje, la moda siempre ha buscado recrear o reinventar 108 cuerpos pero desde
la ilusidn, en donde el cuerpo es entendido como un lugar de performance y la ropa

se convierte en una segunda piel: proiésica.

En la cibercultura nos situamos en un horizonte en donde la ilusidn, efecto de la
moda desaparece, se desvanece en lo fatal gracias a la cirugia estética, que
posibilita la eleccidn, construccidén de un cuerpo artificial: cuerpo intervenido re-
creado a partir de las prétesis técnicas. Transformacidn de la comprensidn del
cuerpo como algo dado, natural, dnico, idéntico a si mismo por la de un cuerpo
mutable, deviniente, maleable, multiple, elegible, flexible, equipable y programable:

ciborg (organico-cibernético)

Cuando hablamos de cuerpo intervenido o protésico, pensamos en al cuerpo no
como una entidad metafisica dada, inalierable, sino al cuerpo como posibilidad de
creacidn, de autocreacion. Formacion del cuerpo a partir de las prétesis, que van
desde la moda hasta la paroxistica alteracidén del cuerpo gracias a la cirugia

estética, yendo del cuerpo como artiificio hasta el cuerpo artificial , de la biomecanica

200 Riviére, M. Cronicas virtuales, p. 53.
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a la nueva carne lograda gracias a la intervencién y alteracién quirdrgica. Como
afirma Baudrillard: Ef cuerpo se ha fransformado en el objeto de un culto autista, de

una manipulacién casi incestuosa. 201

Asi, los implantes, la liposuccidn y todas las variedades de la cirugia estética, dejan
de responder a la lbgica de la moda, cuidado del cuerpo por medio del gjercicio, el
régimen alimenticio, la higiene y los tratamienios de belleza, el artificio para abrirse
a una légica del disefio y la construccidn del cuerpo, ya que este ahora aparece
como transformable, modificable y alierable. Cuerpo intervenido, creado a placer;

cuerpo performance que sirve como materia de expresion de nuestros deseos.202

3.3. CUERPOQ PROTESICO Y CUERPQ INTERVENIDO

“En 1968 publiqué mi carpeta Biomecanoides.

Entendia como tal fa fusién arménica de la técnica,

fa mecanica y la criatura. La investigacion genética aun
nos depararg bastantes horrores. La cionacion es ya de
por si una pesadifia.”

201 Baudrillard, Jean y Guillaume, Marc. Figuras de fa alteridad. Taurus. México, 2000; p.118.
202 como Oran , quien praciica el body art pero usando su propic cuerpe como materia expresiva,
haciendo de ella misma a partir de performance quirtrgicos, una obra de arte. Otro ejemplo seria el

papel que juega n en las sociedades coniemporaneas el iatuaje vy el piercing, como formas del
cuerpo intervenido, cuyo fin es esiético: adornar el cuerpo.
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H. R. Giger.

“Prétesis Ef complejo de castracion lievado al nivel
de una forma de arte.”

J.G. Balfard.

Con lo virtual exploramos oira comprension del cuerpo dado a partir de la cirugia
estetica, la clonacién y la realidad virtual, pero también gracias al surgimiento de
toda clase de protesis técnicas; neonarcisismo-ciborg que supcne la fascinacion del
hombre por cualquier forma de exiensidn suya, es decir por cualquier clase de
protesis: objetos nomadas, en términos de Attali, que son todos los objetos
industriales portatiles, celular, compuiadora, juegos de video, drganos artificiales, a
partir de los cuales “todo el mundo podra modificarse a si mismo."20% Nueva figura
del superhombre: el hombre protésico; el ¢iborg, ya que el hombre supenor es hoy
en dia el hombre super equipado. Mcdificacion del cuerpo humano, ya que éste deja
de ser solamente animal, biologico y muscular para ser también mecanico-técnico.
Negacidon del mero cuerpo animal, afirmacion del cuerpo intervenido o exiendido:
hibnidacion de lo humano. Ciborg: cibernético y organico. Union de lo organico y lo
mecanico, mutacion de la sensibilidad y apertura a oiras formas de experiencia, asi

como sefiala Dery:

“En fa cibercultura, el cuerpo es una membrana permeable cuya integridad es violada y su santidad
amenazada por rodiflas de aleacién de titanio, brazos mioelectricos, huesos y venas Sintélicos,

prétesis de senos y de pene, implantes cocleares y caderas artificiales. 204

Con la figura del ciborg, pensamos a un ser hibrido, que surge al darse la ruptura de
los limites que separaban al organismo de la técnica, dichos limites se borran, se
disuelven en la cibercultura cuando la maquina se encarna en el cuerpo por medio

de las prétesis.

203 attali, Jacques. Europa(s). Seix Barral. Barcelona, 18984; p. 120.
204 Dery, Mark. Velocidad de escape. Siruela. Madrid, 1998, p. 254.
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Comprension del cuerpo que se encuentra de manera incipiente ya en la moda, pero
que es explorada ampliamenie por la ciencia ficcidn como posibilidades del cuerpo y
realizada en la practica quirdrgica, haciendo posible que los cuerpos extrafos, las
prétesis mecanicas o eleciromecanicas, los drganos extrafos sean transplantados
como maquinas naturales ¢ aloplasticos sintéticos, constituyendo junto con los
objetos ndmadas una cultura protetolégica.205 Cuya forma de comprension culmina

en la posibilidad de fecundacién artificial y la ingenieria genética.

Asi, después de la revolucidon de las transmisiones ahora somos testigos de la
revolucion de los transplantes, es decir, la posibilidad de injertar la tecnologia de las

transmisiones deniro del cuerpo: cuerpo intervenido; de esta manera segun Virilio:

“La técnica coloniza el cuerpo det hombre como ha colonizado ef cuerpo de la Tierra. Las aulopistas,
las vias férreas, las lineas aéreas han colonizado, organizandolo, ef cuerpo territorial. Hoy en dia, el

amenazado por fa colonizacion de las micromaquinas es el cuerpo animal. 206

Desaparicion  del cuerpo muscular, biolégico, material. Sujeic fractal,
desmaterializacion del cuerpo, cuerpo virtual que deja de ser forma para reducirse a
su formula: ADN. Etapa colonialista del cuerpc no soélo por los transplantes, los
implantes y la nanotécnologia sinc porque éste es comprendidc como terniorio,

mapeado a partir del genéma.

Cuerpo cibernético, ciber-cuerpo, sujeto fractal, ya que cada célula contiene la
informacion necesaria para la reproduccion del individuo; el cuerpo deja de ser
comprendido como organismo. Negacion del cuerpc por la afirmacion del cédigo

genético, no-cuerpc maquina electronica virtual que a partir de su formula puede

205 ey, Sloterdijk, Peter. “Les vexation par les machines”, en Essai D intoxicaction volontaire.
Haachette Liiiéraiures. Paris, 2001.

206 visilio, Paul. £f cibermundo, p. 56.
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fabricar sus propias refacciones. “La formula inscrita en cada célula se convierte en

la verdadera protesis moderna de todo el cuerpo.”207

Reproductibilidad técnica del cuerpo, que bagjo la forma de la clonacién alcanza el

limite de la autoseduccién.

Unicamente cuando existe una comprension maquinal del cuerpo, se hace posible la
reproductibilidad genética, la clonacién, pero al mismo tiempo la ingenieria genética
0 eugenesia en donde se pone en juego la seleccidn natural contra la seleccidn

ariificial.

(...} fa genética esta en transito de convertirse en un arte, un arte transgénico, una cultura del

embribén con fines de resultados puros, como lo deseaban los eugenistas de comienzos det sigio
xx 208

Resurgimiento de |la idea del superhombre pero no en términos de Nietzsche sinc en
los de la tecnificacion del cuerpo, ya no unicamenie como cuerpo intervenido por los
transplantes, la cirugia estética y las exiensiones mecanicas y elecirénicas, sino
intervenido por medio de la manipulacion genética. De esta manera, con la
eugenesia se da el paso de la transformacion de la determinacion natural vy
disciplinar del cuerpc a su disefc y transfiguracion. Humanidad aumentada vy
perfeccionada, re-creada; superhombre transgénico, en donde el cuerpo pasa de

ser un objetc de deseo a ser un objeto de disefio.

Comprension del cuerpo como informacion, que es a lo que Virilio denomina la
bomba genética, efecto de la bomba informatica y que conlleva a “la modificacion de

la especie humana, su pluralidad, su fractalizacion.”209 Fractalizacion que significa

207 Baudrillard, Jean. De la seduccién, p. 160.
208 virilio, Paul. Un paisaje de acontecirmientos, p. 68.
209 Virilio, Paul. Amanecer crepuscufar, p. 145,
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la autorreferencial repeticidn viral de si mismo: clonacién, metastasis de si mismo

que culmina en la anulacién de la alteridad.

“Ni hijo, ni gemelo, ni reflejo narcisista, ef clon es fa materializacion def doble por via genética, es

decir, fa abolicién de cualquier alteridad y de cualquier imaginario.” 210

De esta manera con la ingenieria genética se hace posible la programacion del
cuerpo, su produccion y construccidn. La ciencia desborda sus limites hasta la
ficcion, ciencia ficcidn que como pensaba Ballard es “ef suefio del cuerpo de

convertirse en méquina.”21

Suefio, que en la ciberculiura se hace realidad gracias a las prétesis iécnicas.

216 Baudrillard, Jean. La transparencia def mal, p. 126.
211 Rallard, J. G. “Proyecto para un glosario del siglo XX", en : Guia del usuario para el nuevo
milenio, p. 302. En la pelicula Dead ringer, Canada, 1888, David Cronenberg explora la idea del

cuerpo como multiplicidad a partir de |a figura del gemelo, planieando en esta mas que una forma
de alteridad, una forma de identidad y corporalidad multiple.
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ENTRE: NI LO UNO NI LO OTRO

{A manera de conclusién)

“les premiers sédentaires sont fes morts.”

J. Attali

Hasta aqui hemos intentado tender un hilo por el laberinto creado con el desarrollo
de la técnica, y con el cual se da una modificacién de nuesira experiencia del
mundo, principalmenie dada a partir del surgmiento de la velocidad, primero de los
transportes y después de las transmisiones, misma que viene a alterar nuesira
comprensién del espacio y del tiempo; o cual nos siila en una experiencia
paraddjica. Ya que por un lado, dicha modificacidn de la experiencia, da lugar a una
atrofia de la sensibilidad pero también abre la posibilidad de otra forma de
sensibilidad: ciberestética. Que mas que una airofia de la sensibilidad significa el

surgimiento de otra forma de ser en el mundo.
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De esta manera, si con la velocidad de los transportes y principalmente de la
transmisién de la informacién en los medios de comunicacion, se da una alteraciéon
de nuesira experiencia del tiempo, gracias a la instantaneidad y la inmediatez; y otra
experiencia del espacio y de la corporeidad gracias a la ubicuidad. Dichas
modificaciones del espacio y el tiempo dan lugar a una airofia de la sensibilidad

cuyo efecto, para Virilio, serian la picnolepsia y la forclusion.

La forclusidn, como ya hemos sefialado, supondria la perdida de la experiencia del
mundo exterior y al mismo tiempo la perdida de la corporeidad, inercia polar de un
trayecio in situ { en su lugar), efecto de la hiperrealidad de los medios; borramiento
del espacio antropogeogréfico por un pilotaje visual que culmina con la sustitucidn
del cuerpo material por un cuerpo éptico. Esta experiencia in situ, es la inercia del
vehiculo audiovisual estatico, que susiituye el desplazamiento de los cuerpos por

un:

“Desplazamiento en el propio sitio, aparicion de una inercia que es al paisaje recorrido el equivalente

de la parada de imagen en Ia pelicula... 212

La forclusidn aparece como un efecto de la interactividad domiciliaria, que nos evita
el movernos de lugar, el movernos del asienio; estado de coma que supone una
desconexidn de nuestra relacidon con el mundo exierior, asi como una negacion de
nuestra actividad cotidiana, imitandola a la motilidad de los impulsos reflejos, que
mas que accién se transforma en reaccidn, respuesta a la perspectiva que aparece
en la pantalla, acto reflejo que significa el fin de la temporalidad reflexiva. Inercia

domiciliaria que culmina en un sedentarismo terminal 213

212 Virilio, P. La inercia pofar, p. 35.
213 1bid., p. 41.
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Perdida del sentido de movimiento cuyo emblema es el invalido equipado con toda
clase de prdiesis para conirolar su eniorno sin desplazarse ¢ moverse de lugar,
contaminacién dromosférica desaparicion del cuerpo y de la tierra, pero al mismo
tiempo forma de progeria, de senilidad precoz cuyo efecto es la esclerosis multiple,
en este sentido, para Virilio fa velocidad es la vejez del mundo. enclaustramiento.
Con el cual no sélo desaparece el cuerpo territorial, sino con él el cuerpo social y el
cuerpo animal. De esta manera, si con la primera revolucidn, la de los transpories
se trato de colonizar el cuerpo territorial, el cuerpo-mundo y con la revolucidn de las
transmisiones se colonizo el cuerpo social, ahora con la revolucidn de los

transplanies [0 que se coloniza por la tecnologia es el cuerpo animal, asi:

“Ef mecanisme es siempre ef mismo, simplemente, en vez de equipar ef cuerpo del mundo, se equipa

el cuerpo def individuo. 214

Con la revolucion de las transmisiones no solo se desvanece el espacio territonal

sino también la corporalidad, ya que al desencadenar la revolucion de:

“los transplantes biotecnolégicos, el eguiparmiento del cuerpo animal por las vias de comunicacion

y redes diversas que equipaban, hasta ahora, el cuerpo territorial de las sociedades urbanas.”2 15

Ahcra vienen a ocupar el territoric del cuerpc humano, por medic de las
micromaquinas, las protesis y las drogas; revolucion de los transplantes a partir de
la cual el cuerpo es colonizado por la tecnologia. Modificacion de la comprension
del cuerpc como algo dado, fijado, suje-tado, para abrirnos a una comprension de lo
corporal como creacion, cuerpo ndémada, cuerpo intervenido: ciborg, por las protesis

y la cirugia, pero también por la informatica: cuerpo férmula.

214 Virilio, P. Amanecer crepuscular, p. 89.
215 visilio,P. La velocidad de Ia liberacion, p. 79.
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Por otra parie, este sedentarismo terminal supone una dominacién, uniformacién y
anquilosamiento, que como suponia Nietzsche significa una domesticacidén de las
fuerzas vitales, de las fuerzas creadoras cuyo efecio es la inmovilidad y la ausencia
de creacidn, de riesgo, de aventura, y al mismo tiempo un empegquenecimienio del

mundo cuya figura emblematica para Virilio seria el bunker.

Ante este estado de cosas aparecen paraddjicamenie otras formas de experimentar
el mundo, gracias a los objetos ndmadas, internet, 10s juegos de video, etc., que
responden y ejemplifican formas de la técnica ludica sugerida por Benjamin, dando
lugar a una transformacién de la sensibilidad: ciberestética que surge a partir del
ciberespacio y la experiencia virtual , en la cual se da una disolucidn de las
categorias metaifisicas, siendo asi un lugar (0 mejor dicho un no-lugar) para llevar a
cabo la transvaloracién propuesta por Nietzsche. Ruptura de la forclusidn y creacion
de una culiura hibrida, sedentaria y némada a la vez, ya que con internet se da una
sinergia entre sedentarismo y nomadismo en la reinversién de los modos de vida a
pariir del mestizaje de la experiencia. Surgimiento de un tercer enforno, que para
Javier Echeverria, es:‘(...) un nuevo espacio social generado por las tecnologias

informéticas y comunicacionales.”216

Este tercer entorno telematico que comienza a gestarse a partir del teléfono vy la
televisidn hasta el desarrollo de internet, los juegos de video y el multimedia, no
sustituye, no reemplaza y no niega a los otros dos entornos, el de la naturaleza y el
de la ciudad, sino que viene a ampliar, extender y modificar nuestra experiencia del
mundo, posibilitando la invencidn de entornos nuevos en los cuales se generen
otras formas de cultura y otras formas de ser y de moverse en el mundo. En este
sentido, internet no es sélo un medio de informacidon ¢ de comunicacion sino un
nuevo héabitat social a partir del cual surgen comunidades transculturales, que son

posibles gracias al mestizaje, la hibridacidn y el nomadismo.

216 Echeverria, Javier. Un Mundo virtual. Plaza y Janés. Barcelona, 2000; p. 67.
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En internet se da una convergencia entre sedentarismo y nomadismo, estas dos
formas de ser en el mundo se coniunden en el hipermundo, ya que al mismo tiempo
$e es un navegante o un emigrantie virtual que un sedeniario virtual. Con internet se
da una forma de “nomadismo Iadico” como anies lo fueron la equitacion, la
natacién, la literatura, la danza y el cine, que da lugar no sdlo a una modificacién de
la sensibilidad y de la experiencia sino a una muiacién de lo humano: franshumanos
nueva forma de ser en el mundo efecto del mestizaje-hibridacidn entre sedentarismo

y nomadismo.217

Mestizaje, logrado gracias a la forma de apropiacidén de los objetos ndmadas, ya no
desde la dominacién sino desde la creacion; horizonte desde el cual Nietzsche,
Heidegger vy Benjamin han planteado su critica a la cultura occidental y que es
consideramos, una brecha desde la cual podemos abrirnos a pensar el aciual
estado de cosas no de una manera agpocaliptica, pero tampoco haciendo una
apologia, sino comprendiendo que lo que acontece es una mutacién de la cultura,
una transfiguracién del mundo y de la experiencia del mundo, que ya no responde a
las categorias de la metafisica sino que la rebasan y por 1o tanto exige de nosoiros
la aperiura a ofras formas de pensar, de seniir y de ser, que nos ayuden a
comprender y a crear, a habitar y navegar, a experimentar y jugar, en l0s laberinios

de la ciberculiura.

217 cir. Aftali, Jaques. L 'homme nomade. Fayard. Paris, 2003. Para quien, en la actualidad se dan
tres formas de nomadismo: los hipernomadas {creadores) 0 némadas voluntarios, que serian los
artistas, estrellas de rock y los grandes empresarios; los infrandmadas o némadas involuniarios,
que son aquellos que viajan v s€ desplazan de su lugar de origen en busca de posibilidades de
vida y los ndmadas ldicos, los que practican el turismo, los depories, los juegos de video, usan
internet, etc., que seria una forma de nomadismo virtual. Paralelo a estas tres formas de nomadismo
se encuentran los sedentarios.
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