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PALABRAS INTRODUCTORIAS
e

Fundacién Telefénica tiene como misidén mejorar las oportunida-
des de desarrollo de las personas por medio de proyectos educati-
vos, sociales y culturales, adaptados a los retos del mundo digital.
Esto es asi porque no se puede entender la sociedad de nuestro
tiempo sin tomar en cuenta el enorme y vertiginoso desarrollo de
los medios de comunicacion y, en especifico, los digitales, lo que
ha supuesto una transformacion definitiva en los modos de ela-
borar, imaginar y leer los trabajos que desde diversos ambitos
inundan cada dia las pantallas de las computadoras y, mas adn,
de otros aparatos de comunicacién como lo son las tabletas y los
smartphones.

Estos cambios en los modos de producir y consumir en el mun-
do digital requieren del analisis y la discusion de estos procesos
que en medio del vértigo van tomando nuevas formas: cambian-
tes, agiles, diversas y que, en muchos casos, no han pasado por el
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tamiz que da la reflexion sobre las cualidades propias del mundo
digital y la adaptacion de los modos de aprender, leer y crear que
se tenian antes.

Por todo esto, Im/pre-visto. Narrativas digitales es mas que una
seleccion y recopilacion de articulos que abordan este cambiante
mundo digital. El hecho que aborde temas tan variados como las
diferentes especialidades digitales, la curaduria de los hipertextos,
la interaccion en las narrativas digitales, el devenir okupa de los
artistas, la articulacion entre los mundos analdgicos y los digitales
en torno a la cultura digital, y la produccion de estos contenidos,
representa una oportunidad para abrir la discusion sobre estos
aspectos que, necesariamente, se entrelazan, chocan, articulan
y enfrentan como sucede siempre que nos atrevemos a pensar
el futuro desde los cambios de hoy y que, en muchas ocasiones,
todavia no han definido claramente sus perfiles.

Los textos que componen este volumen han sido elaborados
por especialistas que desde la academia y, también en otros ca-
sos, la practica profesional como artistas o editores, permiten al
lector esta confronta con lo que sucede en el mundo digital. Asi, el
estudioso de los temas de comunicacién encontrara aqui muchos
referentes clasicos que se resignifican para entender el presente.
Para el que se inicia y quiere mirar un poco hacia adentro de lo di-
gital descubrira vertientes que no son muy conocidas por el gran
publico.

Para Fundacion Telefénica es muy satisfactorio contribuir jun-
to con la Universidad Iberoamericana a esta mirada a las nuevas
narrativas digitales y poner al alcance de un amplio publico estos
temas.

Nipia CHAVEZ MONTIEL
Subdirectora de Fundacion Telefbnica



PRESENTACION
==

COmo resultado del trabajo conjunto entre la Ibero y Fundacién
Telefénica, Im/pre-visto. Narrativas digitales permite que un gru-
po sobresaliente de académicos y escritores, abran una ventana a
la reflexion sobre temas criticos en torno a la cultura digital.

En tiempos como los nuestros, donde la digitalizacién se asume
como un hecho consumado, resulta de gran importancia llamar
desde distintos sectores, entre ellos la academia, a postrar la mi-
rada sobre los fendmenos que este pensamiento trae consigo. Si
bien algunos generan avances insospechados para la humanidad,
otros pasan por la desigualdad, la exclusién y la vulnerabilidad.

Al centrar la atencion en torno a las narrativas digitales, esta
produccion editorial congrega diferentes voces y sectores de pen-
samiento y opinién en un ejercicio poco usual. El arte, las letras,
la produccién sonora y el pensamiento social, son algunos de
los topicos reunidos en esta obra, que da cuenta de las multiples
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posibilidades de ver y construir el mundo, desde distintas y varia-
das estrategias de comunicacion, que permiten la puesta en co-
mn e intercambio de saberes y proyectos.

Para la Universidad Iberoamericana Ciudad de México, es fun-
damental generar alianzas de alto impacto social, como ésta
con la Fundacion Telefénica México, cuya contribucién a la di-
fusion del conocimiento por medio de sus diversos programas
y, en particular, con su linea editorial, asegura que la difusion de
obras como esta, atraviese muros, instituciones y otras barreras,
para llegar de manera directa a las poblaciones, que estan en la
blsqueda permanente por fortalecer comunidades activas e in-
formadas, para construir un mundo con perspectiva de cambio,
hacia una mejoria de la calidad de vida para todos.

DR. ALEJANDRO GUEVARA SANGINES
Vicerrector académico
Universidad Iberoamericana Ciudad de México



PROLOGO
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(Narrativas digitales?
¢{Mucho mas en contra que a favor?

Alejandro Piscitelli

Una antologia de textos como la que compendiaron Johanna
Angel Reyes, Joseba Buj & Ivonne Lonna no es comiin en nuestro
idioma. Mas fascinadas por los personalismos y las obras preten-
ciosas y supuestamente fundacionales que por el complejo tejido
que supone aunar voces, confrontar opiniones, explorar limites
y sobre todo arar en las aguas digitales, que han visto naufragar
tantos intentos, las editoriales generalmente prefieren obras mo-
nocordes (con ocasionales aciertos) a las polifénicas como ésta
que nos ocupa.

Lo mas dificil de una compilacién como ésta es articular las di-
ferencias que, cuanto mayores, mejores. Pero a veces ese entra-
mado no se presta a faciles encastres. Y alli es donde puede nau-
fragar el intento de sumar variedad a originalidad y pertinencia. O
todo lo contrario, generar nuevamente una vision monocorde sin
quererlo.
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En este trabajo los temas tratados son variados y se centran
en areas atractivas y necesitadas de reflexion: las especialidades
digitales, la curaduria de los hipertextos, la interaccién en las na-
rrativas digitales, el devenir okupa de los artistas, la articulacion
entre los mundos analégicos y los digitales, el sonido narrativo, el
transmedia escolar, las lecturas universitarias en la era de inter-
net, el conato revolucionario/teolégico de Benjamin...

Todos los articulos aportan metaforas llamativas. Desde ima-
ginar la conciencia como un teatro de identidades, a Google Earth
como nuevo imaginario; a la representacion como proceso; a la es-
tética devenida en caos; a los documentos convertidos en liqui-
dos; a los hipertextos como hechos visuales; al desencanto del
mundo y al encantamiento de la imagen; a la simulacion como
narrativa; al Holodock literario como nueva maquina narrativa;
al agotamiento del arte como metafora; a las generaciones de la
elipsis como preludio a las del asindeton; a la libertad programa-
da como negacioén de la libertad; al asindeton como muerte de la
narrativa.

Pero curiosamente no se notan mucho las voces propias, hay
un tono monocorde de desilusion frente la “(im)-potencia” de las
narrativas digitales, tal como existen hoy. Lo que se explica por la
trayectoria de la mayoria de los autores que viene de una curadu-
ria clasica; los autores son especialistas de la lectura cercana, poco
afectos alos usos y disenos de dispositivos, desconocedores de los
lenguajes de programacion y nada practicantes de la cultura maker.

Como los gustos son arbitrarios; de todos los articulos el que
mas me llamé la atencién es uno que funciona como bisagra (des-
de el punto de vista editorial), el de José Radl Pérez, “El artista
como okupa en la eradigital”, donde el autor se dedica a investigar
qué pasa cuando se agota el arte como metéafora y aspira a intro-
ducir nuevas maneras de formar nuevas narrativas.

Segln Pérez, convivimos con la generacion de las elipsis que
no destruye el tiempo sino que lo comprime. Ya no tenemos cuer-
po, somos cuerpo. Pero en pocas décadas habriamos pasado de la
elipsis al asindeton que no comprime al tiempo sino que lo destru-
ye, de la narrativa eliptica a la pagina del tiempo real.
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En una sintesis que habita la mayoria de las contribuciones, Pé-
rez insiste en que el asindeton es no vivir, al dejarnos aplastar por
la infoxicacién, la fragmentacion del hipertexto, por un exceso que
provocaria apatia y anularia la accion. ;Sera?

Pérez sintetiza muchas de las voces de la compilacién. Son va-
rios los autores que temen que la realidad se haya convertido de
un museo imaginario en un mercado imaginario, y critican las vi-
sualizaciones de datos per se, insistiendo en que son mero comen-
tario y poca accion. Citando al historiador del net-art, Prada insiste
en que, mas que visualizaciones como representaciones sintéti-
cas de datos analizados, necesitamos tematizar la experiencia
vital y, mas que comentarios de los datos, necesitamos nuevas
construcciones (como si la mayoria de los articulos no fuera la
apoteosis del comentario).

Pero hay contraejemplos por doquier... Y el mismo libro los inclu-
ye al plantear verbigracia (en la nota de Angélica Cortés) un sonido
que genera narrativas propias, con su invocacion (via McLuhan y
Alonso) hacia una nueva escucha. O la reivindicacion de los dispo-
sitivos afectivos de Francis Aljs como instanciadores de procesos
de subjetivacion, tal hace Marian de Abiega Forcén.

La bibliografia utilizada incluye a autores y analistas valiosos y
certeros pasando por Bourriaud, Brea, Hofstader, Merleau-Ponty,
Mora, Queau, Sebeok, Sole, Varela, Watts, Gitelman, de Certeau,
Derrida, Warburg, Didi-Huberman, Ryan, Virilio, Flusser, Deleuze,
Bazin, Manovich, Prada, Hasso, McLuhan, Alonso, Scolari, Chion,
Nancy, Chartier, Eisenstein.

Pero hay referencias que se repiten y que rayan en el endiosa-
miento, como un culto sistematico a Benjamin y a Barthes, su-
puestos Gltimos baluartes de la resistencia frente a la supuesta
inanidad de la cultura digital y a su impotencia narrativa. Benja-
min muri6 en 1940, Barthes en 1980. Dificilmente pudieron ima-
ginar la dimension de nuestra aisthesis.

Jamas pudieron anticipar que su rechazo de la reproductibili-
dad técnica se mutaria en autonomia de los algoritmos que, en
vez de necesariamente despotenciarnos y paralizarnos (y sin
caer en la hybris de la singularidad de Kurzweill o de las tecnofi-
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lias baratas de los promotores de plataformas y redes sociales),
podemos imaginar una reconfiguracion perceptiva de una poten-
cia muy singular. Tanto en términos de gramaticas de produccion
como de gramaticas de reconocimiento, tal lo muestra entera la
obra de Lev Manovich.

Necesitamos muchos Spinozas digitales. Pérez lo dice con
una diafanidad ejemplar al insistir en que las bases de datos
(como organizadoras centrales de la composicion estética y de la
organizacion perceptiva que caracteriza el siglo XXI —como dice
Manovich, contraponiéndolas a la novela en el siglo XIX y al cine
en el siglo XX—) son —segln él y la mayoria de los autores del
libro— totalmente incompatibles con la narracion.

¢Debemos aceptar mansamente este dualismo? ;Hay que
optar entre el pasado y el futuro? En un momento histoérico en el
que los algoritmos ya escriben noticias mas que aceptables, y pro-
bablemente en el futuro hasta se atrevan con la ficcién, y quizas
no podamos reconocer la diferencia entre lo escrito por un ser hu-
mMano o por una maquing, ;debemos seguir dando rienda suelta a
la nostalgia e imaginar el fin de las narrativas?

Todo lo contrario, el futuro esta abierto, la creatividad no mer-
ma, el acople hombres/maquinas augura nuevas especies biomi-
méticas y seguramente también narrativas. Bienvenidas la diver-
sidad cognitiva y las ficciones “aumentadas”.



Digitalisches Umwelt: Espacialidades digitales
consideradas como campo-red de presencia(s)

lvan Méndez Gonzalez

El espacio es tiempo sélido.

Todas las propiedades fisicas convergen en un
punto de la mirada: hacia ese punto caminala
apariencia sin patas ni materia del espacio.

RaFaEL CourTOISIE

Aprincipios delsiglo XX, Jakob von Uexkiill distinguié entre umge-
bung y umwelt! para distinguir respectivamente entre la realidad
considerada en su extensidon mas abarcadora, y algo que puede
ser considerado como entorno —o tal vez simplemente como
mundo circundante—, aquel medio ambiente que nos rodea de
manera inmediata. Desde entonces, ha sido posible entender que
el espacio de lo verificable por los sentidos adopta una forma re-
ducida e inmediata. El neurocientifico David Eagleman (2009: 99)
asegura a este respecto, trayendo a lareflexion ese concepto de la

! No se olvide que este concepto tomado aqui de la biosemibtica de Jakob von Uexkdill
ha sido empleado, entre otros fildsofos de nuestra época, por Ernst Cassirer y por
Martin Heidegger, convirtiéndose en una parte importante de su reflexion en Sein
Und Zeit (1927). Este concepto vendria a significar la configuracion del mundo de la
actividad humana con sus inquietudes y objetivos. No sélo importaria el observador
inserto en ese “mundo circundante”, sino las herramientas que permiten una apre-

hensién cognitiva de la vida misma.
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biosemidtica de Von Uexkiill: “entre la poblacion se dan ligeras di-
ferencias en la funcion cerebral, y a veces se traducen en maneras
distintas de experimentar el mundo. Y cada individuo cree que su
manera es la realidad". Ese umwelt seria, asi pues, esa configura-
cién subjetiva o mundo fenoménico que cada individuo de una co-
munidad dada establece como proyeccion de un entorno modelo.
Y cada sujeto considerara inevitablemente que dicho ambito sera
el mas cercano al “verdadero”.

;Qué pasaria si vemos esto desde la perspectiva del habitat
digital? Entendemos que la pulsién semiética sigue siendo la de
confeccionar estructuras complejas de significacion. Consistirian en
soluciones habitacionales para elaborar una seguridad epistémica
que, por mucho que nos cueste aceptarlo, siempre estara irremedia-
blemente en peligro, sitiada por su propia naturaleza de dispositivo
en red. Asi pues, se torna necesario admitir la precariedad y provi-
sionalidad del sentido en las ficciones elaboradas en el interior del
mundo digital. Esto es oportuno pensarlo dado que, si seguimos a
Manuel Castells, nuestra estructura actual de desarrollo cognitivo
y social se enmarca en el paradigma de la “sociedad informacional”
a modo de un estado-red del conocimiento y la culturalizacién:

El término informacional indica el atributo de una forma especifica
de organizacioén social en la que la generacion, el procesamiento y la
transmision de informacién se convierten en las fuentes fundamen-
tales de la productividad y el poder, debido a las nuevas condiciones
tecnolégicas (Castells, 1999: 47).

Nuestras sociedades se piensan como redes y toda red es, por
definicion, global; sin embargo, la mostracion identitaria de las
personas en el espacio de presencias multiples que es el ciberes-
pacio se llevara a cabo de manera local. Y he aqui el comienzo del
conflicto. Cuando la semidtica volvié a implementar el concepto
de umwelt?, de la mano de Thomas A. Sebeok, en principio resul-

2 La biosemidtica se esfuerza por estudiar los signos que deja todo ser vivo en su acti-
vidad bioldgica. A este respecto, Kalevi Kull ha reflexionado sobre los distintos tipos
de medio circundante en diversos momentos como en su articulo “Ecosystems are
made of semiosis bounds: Consortia, umwelten, biophony, and ecological codes".
Kalevi Kull, Biosemiotics 3(3), pp. 347-357.
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taba (til para desarrollar una teoria sobre la construccion espacial
que generan los signos. La semiosis debe contener al menos dos
actores: el observador y el observado. Sebeok, en su obra Signos:
Una introduccién a la semiética (1996), subrayaba que cada ver-
sion del sistema considerado por el observador como su umwelt
sera estimado como el modelo para comprender a partir de él lo
que pasa alrededor, con el cual el cerebro o la mente —que son ya
sistemas de signos—se presentan unidos al llamado mundo de los
objetos.

El ingrediente esencial de la mente, o nutriente, podria muy
bien ser la observacion, pero para adquirir informacién sobre cual-
quier tema se requiere, via una compleja cadena de eslabones, la
transmision de los signos desde el objeto de interés hasta el siste-
ma nervioso central (Sebeok, 2006: 28).

Por lo comin, se acepta que cuando dos umwelten interactan,
se crea una semioesfera, que se configura a partir de las posibilida-
des semidticas de una comunidad que comparta este paradigma
perceptivo. La caracteristica principal de esta clase de medios cir-
cundantes complejos es que se relacionan inevitablemente para
trazar un campo de mostracion donde la semiosis genera una red
virtual de informacion. Esto se encuentra especificado a la perfec-
cién cuando pensamos en la produccion de trazos (hiper) vincula-
res que crea el semionauta, segln lo considera Nicolas Bourriaud
(2009: 117) en su libro-metafora Radicante:

[El semionauta es] el creador de recorridos dentro de un paisaje de
signos. Habitantes de un mundo fragmentado, en que los objetos
y las formas abandonan el lecho de su cultura de origen para dise-
minarse por el espacio global, ellos y ellas erran a la basqueda de
conexiones que establecer.

Asi pues, la construccion espacial del mundo virtual resultaria
en una estructura de redes. De este modo es nuestra cultura_
RAM, a decir de José Luis Brea, para quien hemos pasado de ser
una cultura_archivo a una cultura _red, pues ésta “esta empezan-
do a dejar de comportarse como, principalmente, una memoria de
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archivo para hacerlo en cambio como una memoria de procesa-
miento, de interconexion de datos -y sujetos— de conocimiento”
(Brea, 2007: 13). Se trataria de una cultura que se caracteriza por
la complejidad y la interaccion considerada como procesamiento
de agentes y estructuras cognoscentes. La realidad misma ma-
nifiesta su presencia en el instante en el que adquiere volumen
debido a la espesura (conexiones y niveles de operatividad) de las
redes que la configuran. No creo que sea apropiado dar crédito a
los “tedricos” de los seis grados de distancia, porque no es necesa-
rio pensar que el sistema que suele llamarse “realidad” se basa en
una propuesta que defienda que todo esta relacionado de forma
absoluta. Precisamente, cada nodo del que parte un campo mos-
trativo en red estara relacionado a su vez con otros nodos que le
sean mas o menos proximos. Sin embargo, es poco probable que
el aleteo de una mariposa en California genere un maremoto en
Japén (Brea, 2007: 13). Ello no me impide aceptar lo que propone
Agustin Fernandez Mallo (2009: 144) como especifico de su post-
poética, a partir de una aproximacion a los sistemas considerados
“como redes en continua interaccion con otras subredes muy ale-
jadas”. El autor termina considerando que “la poesia postpoética
podria y deberia ser tratada a partir de ahora como una red com-
pleja y fuera de equilibrio” (Fernandez, 2009: 145). Esta propuesta
es susceptible de ser extrapolada a las realizaciones artisticas de
la Red, el ambito del Net-Art.

Todas las muestras de arte y literatura digitales se configuran
como redes de conocimiento complejo, que generan campos de
mostracion donde la identidad se difumina en virtud de que el ob-
servador seincluye en el habitat de observacion. Se trataria de una
re-creacion desplegada, pero no tanto a un nivel rizomatico como
(e)radicado. Esto se lleva a cabo al vertebrar el topo de insercion
basica que seria ese umwelt digital por medio de las posibilidades
de los lenguajes virtuales. La relacién entre el sistema nervioso, el
ambito digital y el lenguaje es muy estrecha, como bien se sabe.
Ricard Solé, en su libro Redes complejas. Del genoma a Internet
(2009), propone una teoria de redes que dé cuenta no sélo del
mundo de las comunicaciones, sino también de la estructura cere-
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bral, para llegar finalmente al mundo de las relaciones sintacticas
y semanticas de los lenguajes naturales. Por su parte, el tedrico
Philippe Quéau abundaba, en la década de 1990, sobre el proceso
por el cual el lenguaje ha de ser pensado en nuestra época de vir-
tualidades como una formalizacion del espacio. Asi, en el ensayo
sobre la identidad en la cultura digital “La presencia del espiritu”,
asegura: “el lugar se encuentra cada vez mas atrapado en el len-
guaje y, a su vez, el lenguaje se convierte en una especie de lugar
metaférico. Lo que da origen a nuevas fusiones, pero también a
una confusion creciente” (Quéau, 1998: 49).

Asimismo, las estructuras cerebrales en forma de redes que in-
teractGan propiciando inputs de desarrollo cognitivo podria bene-
ficiar la observacién de la parte experiencial del analisis, y asi poder
comprender algo mejor la configuracion de la conciencia. Aunque
bien es cierto que algunos acercamientos a la conciencia explican
que seria conveniente no reducirlas a estructuras neuronales. El
proceso de como surge la conciencia es una cuestion notablemen-
te debatida actualmente en los estudios de neurociencias. Las hi-
potesis mas defendidas apuntan a que lo que llamamos concien-
cia requiere de la activacion simultanea, y la coordinacion, por un
tiempo mas o menos sostenido, de una serie de neuronas activas
en diferentes circuitos. Al tratar de comprender cémo funciona la
estructuracion de la identidad, Douglas R. Hofstadter (2013: 315)
se atreve a considerar como esencialmente difuso todo proceso
identitario de lo humano pues:

[...] un cerebro adulto alberga no sélo el bucle extrafio que constitu-
ye la identidad de la persona asociada a ese cerebro, sino muchos
patrones en forma de extrafo bucle que son copias de baja resolu-
cién de los bucles extranos que se alojan en otros cerebros.

Hofstadter termina anadiendo que la conciencia o “yo" pue-
de vivir en un conjunto de cerebros diferentes, generando una
idea de conciencia como un teatro de identidades. Es necesario
tomar en consideracion esa virtualidad del “yo”, puesto que por
paraddjico que parezca genera una espacialidad desde donde
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proyectar su interacciéon. A mi juicio, la conciencia presenta un
aspecto altamente deslocalizado. De hecho, cuando se preten-
de localizar ese “yo" lo humano pierde consistencia. Se debera
llegar a la intuicion de un mecanismo que haga de puente episté-
mico entre lo local y lo global, lo que vendria a ser una propiedad
emergente, un proceso de radical presencia del sistema considera-
do. Estudiar el lenguaje literario como una red sintactica y semanti-
ca que produce la mostracién de una posibilidad de sentido es
algo que la literatura ha sabido desde siempre, y que el Net-Art
estd explotando. Autores como Jorge Carrion, German Sierra o
Agustin Fernandez Mallo generan su espacio ficcional aprove-
chando una metatextualidad que pretende la configuracion de
una espacialidad digitalmente “textificada”. La “ciberliteratura”
legitima lo inevitable de su autoabastecerse de sentido, de ser un
haz de proyecciones que anhela el encuentro con ciertos nodos de
significacion. Se busca dar una explicacion a una hiperconectivi-
dad que se aleja aparentemente de toda intencionalidad. A prop6-
sito de esto, un libro de autor como GR-83 de Jorge Carrion, ven-
dria a dar relieve semantico a esta idea de sentido espacial en la
red. Por ello, Vicente Luis Mora (2008a:59) asegura que “Inter-
net y las nuevas tecnologias son ahora nuestro cuerpo mistérico,
nuestra potencialidad espiritual para conquistar lo terrenal”. El
texto de Carrion resulta ejemplar a la hora de entender cémo se
piensa la poética en red de la “ciberliteratura” a manera de una
nueva forma de comprension del individuo en su aprehension li-
teraria de la realidad: “Google Earth [en el relato de Carrién] se in-
tegra como materia narrativa e itinerario, actuando como nuevo
imaginario” (Fernandez, 2009: 198).

Toda obra literaria en este espacio de la Net ha de generar in-
ternamente sus propios mecanismos de autoabastecimiento de
sentido. Cuando Francisco Varela comienza a trabajar en su con-
cepto de autopoiesis para estudiar la estructura reticular de los
organismos a nivel celular, se percata de que es posible considerar
el proceso en red de reacciones bioquimicas como una forma de
autoorganizacion generando una red que lo delimita:



Im/pre-visto. Narrativas digitales
e

Esto es una autorreferencia l6gica, un bucle: unared produce entida-
des que crean un limite, el cual encierra la red que produce el limite.
Este bucle es precisamente lo que es Gnico en las células. Cuando el
bucle se completa aparece una entidad que se autodistingue. Esta
entidad ha producido su propio limite (Varela, 2000: 198).

La estructura literaria en nuestra cultura_red propicia su propia
demarcacion. Los pioneros en estudios cibernéticos observaron la
importancia de esta estructura en red de la configuracién de laiden-
tidad. Esto no quiere decir que este ensayo defienda laidea de que
siga validandose la metafora del cerebro como un computador. La
estructura cerebral no puede entenderse a ese nivel desde ningln
planteamiento interesante hoy en dia. Para Varela es inviable pen-
sar el cerebro como un procesador de informacién que facilite una
representacion del mundo. Desde mi punto de vista, es preferible
reflexionar acerca de la representatividad como proceso (asi como
tratan de hacer los ciberliteratos y ciberartistas), y no tanto ya en
la forma de un marco prefijado que dé cuenta de su estructura sin
fisuras. Pareciera que, a pesar de todo, se contin(a sin problemati-
zar el hecho de que ninguna representacion deja de ser provisional,
como los trazos que un semionauta dibuja en el espacio ficcional de
la red en la que se re-conoce y por la que es re-conocible.

Pensar la estructura del sistema nervioso como un sistema de
procesamiento de informacion con capacidad autopoiética y clau-
sura interna u operacional, llevar esto al plano de configuracién
reticular de la conciencia y extrapolarlo a las maneras en que se
producen las emergencias artisticas de la Net, podria aportar nue-
vas claridades sobre el problema de la espacialidad ausente, pro-
pia de los discursos derivados que propician internamente tanto
su posibilidad de sentido como su colapso. La estética derivada
de la era de la cultura_red permite ser entendida como una ne-
cesidad de generar presencia. En una red social como Twitter, se
muestra como una comunidad de usuarios con intereses que ins-
tan a organizar una suerte de interaccion emergente, pero su fun-
damentacion es la fugacidad. Esta actividad caracterizada por la
inmediatez seria una suerte de ritual de presencia inevitable que,
a decir de Reinaldo Laddaga (2010: 24), vendria a ser “una serie de
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participaciones fugaces, intensas y a la vez distantes”. La basque-
da de presencia se vehicularia a través de la accion del retuiteo.
Para el investigador Paulo Gatica Cote (2014), el retuiteo supone:

[...] una novedad esencial en el sistema de emision, recepcion y
distribucion de la obra de arte debido a la posibilidad intermedia
de “presentizacion”, entre el contacto-presencia con la obra en un
“tiempo-ahora” digital y la presencia de un tiempo pasado producto
artistico en un “no-lugar ahora".

Existen numerosas estrategias para producir en el mundo vir-
tual una ficcionalizacion del espacio. Esta “ciberespacialidad” obe-
dece a un principio de resistencia, resistir a formar parte de la rea-
lidad. Acerca de la complejidad de escenificar un espacio ficcional
en la Net, Vicente Luis Mora (2008a) habla, en su ensayo Pasadi-
zos, de lo dificil que resulta establecer una topomaquia adecuada
en el entorno de la espacialidad virtual, habida cuenta de su esen-
cia en forma de un no-lugar trascendental:

Un Jugar en la Red que intente hacer una valoracion profunda de la
misma y de sus dimensionalidades, construyendo un espacio ina-
prensible capaz de subvertir el modo de contemplacién de aquella,
tiene todas las perspectivas de lograr por vez primera el milagro de
hacer topomdquico un no-lugar (Mora, 2008a: 134).

El hecho de observar la estructura en red del fendmeno estético
digital, y compararla con la arquitectura neuronal, la del lenguaje y
la configuracion de la conciencia, seglin Hofstadter y Varela, trata de
encaminarse hacia la necesidad de subrayar que toda experiencia
humana requiere pensarse en la re-creacion de un espacio de vir-
tualidad. El Net-Art no puede consistir en una exploracion al infinito
de las posibilidades de la red. Antes bien, servira para propiciar una
pauta de aparicién donde la fugaz temporalidad de las plataformas
digitales se espacialicen, con lo cual el sentido se conformariaenla
posibilidad de su disolucién. En otras palabras, la presencia no es fi-
jeza. Por un lado, seria considerada mas bien a modo de confluencia
a nivel estético y cognitivo de las instancias de tiempo y espacio;
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y, por el otro, emergencia en el sentido apuntado por la neurofe-
nomenologia al pensar la conciencia como estructura enactiva, y
la enaccién vendria a pensarse a modo de acto de hacer emerger.
Tratando de encarar la falta de fundamentos dltimos, Francisco Va-
rela, Evan Thompson y Eleanor Rosch sintetizaron en su obra De
cuerpo presente (2011 [1991]) el procedimiento enactivo, el cual
insistia en marcar un indice de apertura al desarrollo visual:

Nuestros modelos habituales de apego, angustia y frustracion son
los contenidos de la presencia plena/conciencia abierta. Cuando no-
tamos que estan vacios de existencia, esto se manifiesta experien-
cialmente como una creciente apertura y falta de fijacion (Varela,
2011:169).

El modelo desde el que pienso el campo-red de presencia en la
“ciberespacialidad” retomaria aquel “campo de presencia” de
la fenomenologia de Maurice Merleau-Ponty (1993: 280) que la
pensaba desde dos dimensiones: “la dimension aqui-alla y la di-
mension pasado-presente-futuro. La segunda [temporal] hace
comprender la primera [segunda]”. La necesaria eventualidad del
espacio-tiempo configura el marco de posibilidad epistémica de
ese constructo que hemos dado en llamar digitalisches umwelt,
un mundo circundante digitalmente concebido donde las iden-
tidades se muestran bajo una espesura de signos dispuestos para
dar de si un espacio de aparicion de la conciencia, la cual se consi-
derarad a manera de yo deslocalizado, no globalizado.

En el espacio virtual, el lenguaje subraya su caracter sucesivo,
de modo tal que, por medio de ese habitat emergente se recoge
el movimiento interno de lo humano en el mundo, y a partir de ahi
tendria lugar la aceptacion de la provisionalidad de todo proceso
de re-conocimiento. Se generara un decir(se) como umwelt ema-
nante, el cual ofrece la particularidad de la migracion casi infinita
de los procesos de significacién convencionales. El semionauta
daria sentido a todas las posibilidades por medio de su “trazo digi-
tal". Esta “ciberliteralidad” concebida desde un nombrar radicado
en su infinita espacialidad facilita versiones del proceso cognitivo
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que sirve para transmitir una manera de contemplar(se) el hom-
bre en la delimitacion de su marco epistémico; se trata, asi pues,
de atraer a la experiencia de la mirada la puesta en escena de una
blsqueda de sentido, que por necesidad ha de resultar inconclusa.
El individuo ensaya de forma constante maneras de proyectar-
se visualmente por medio de una topologia virtual, es una pre-
esencia, una esencia virtual o entre paréntesis, como las versio-
nes del mundo, como la imagen sucesiva del universo, que es
presentado a la manera de un conjunto significativo de vinculos
comunitarios.

Existe desde antiguo una reconocida técnica para uso de los
escultores, que lleva el nombre de non finito. A partir de ella, el
artista se legitima para dejar una obra sin acabar de manera inten-
cionada, de tal modo que el espectador pueda apreciar la materia
artistica en estado primitivo; es decir, en su proceso de creacion
o de salida a la luz de la propia obra de arte. Esta estrategia es
propia de una necesidad de producir presencias en el campo-red
de una “ciberespacialidad” que se explica en su propio caracter
inacabable y deslocalizada.
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El archivo en la era del soporte digital

Cecilia Sandoval Macias

...Probablemente la tension entre la necesidad de explicar
una conciencia de lo inexplicable,

entre el esfuerzo de traducir los signos

de la realidad del pasado al discurso actual

y el esfuerzo de evitar su traduccion,

es lo que caracteriza y distingue al historiador como tal.

La tarea imposible es rescatar a Euridice del Hades
sin sucumbir al sino de Orfeo.

LioNEL GOSSMAN

En nuestros dias la textualidad digital —acompanada por sus
nuevas narrativas— es omnipresente. Nos encontramos inmer-
sos en los cambios derivados de la revolucion tecnologica que
principi6 en el Gltimo tercio del siglo XX y se potenci6 con las
posibilidades de internet. La transformacién que comenzé como
un avance técnico ha modificado el devenir de nuestra socie-
dad y la forma en la que comprendemos, construimos y vivimos
nuestra cultura cotidiana.

Cada momento histérico produce sus particulares formas de ex-
presion en funcion de las caracteristicas y necesidades de la comu-
nidad que las produce, pero en el mundo contemporaneo, gracias a
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la red, las fronteras se han diluido en diversas formas y somos par-
ticipes de cambios globales. Para realizar un analisis de este feno-
meno podemos acercarnos desde miltiples aristas; en este caso lo
hago desde el lugar del resguardo de la Historia por excelencia, des-
de los archivos historicos, en la consecucién de dos objetivos: el
primero de ellos, aventurar una reflexién que permita generar pre-
guntas sobre el papel contemporaneo del archivo, y el segundo,
evidenciar la posibilidad y —necesidad— de actualizar su nocion
misma a partir de su digitalizacién y su participacion en la red.

El concepto de “archivo” ha sido tematizado desde diversas dis-
ciplinas al ir emparejado con la articulacién de la memoria y del
poder, por condicionar el acercamiento de estudiosos e intelec-
tuales a sus acervos, generar practicas de lectura y determinar
discursos histéricos. Alrededor de su digitalizacion se ha escrito
mucho en los Gltimos anos, pero el tema sigue revelandose pro-
fundamente complejo, ya que internet representa una revolucion
en nuestra percepcion del mundo y la forma en que vivimos, equi-
parable a la ocurrida en los tiempos de Gutenberg.

Entre las numerosas aproximaciones que pueden realizarse
desde la teoria critica circundo las implicaciones que tienen lu-
gar durante la transformacion del soporte documental y una vez
que se ha convertido en imagenes digitales, asi como lo que ocu-
rre cuando los archivos son integrados a internet considerando las
caracteristicas, valores y posibilidades de su nueva condicion. El
dinamismo y las propiedades de la red descomponen en muchos
sentidos el concepto tradicional del archivo; si bien la intencion de
fondo es conservar y preservar los acervos, esta digitalidad y su
nueva dimension dentro de la textualidad contemporanea, lejos
de fijar o estabilizar el discurso, generan un producto abierto, sus-
ceptible a mutar y accesible a cualquiera, que disloca la maquina-
ria que reprime —y reconfigura— el pasado y el presente desde
los paradigmas impuestos por la modernidad.

La problematica se incardina en dos rangos de cuestionamien-
to. El primero referente al archivo como objeto cultural, desde su
propia materialidad, mientras que el segundo evoca una discusion
textual/discursiva.
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Acudo a la reflexion que realizara Walter Benjamin (2003)
en su ensayo La obra de arte en la época de su reproductibili-
dad técnica en 1936. En él cuestiona las potencias que genera
el cambio del soporte en la obra de arte al ser reproducido por
medio de la techné. Sigo en estas lineas dos de ellas: la pérdi-
da del aura y la politizacion artistica y estética que radica en es-
ta transformacion.

La coyuntura en la que ocurre la problematica que ocupé al fil6-
sofo berlinés tiene gran semejanza con nuestro presente —y con
el caso del archivo— por ser una revolucion tecnolégica tan impor-
tante como la que supuso la imprenta en el siglo XV y por la im-
portancia que supone la “desauratizacion”, por llamarlo de alguna
manera, del original. Los cuestionamientos derivados de los cam-
bios que ocurririan con la difusion de laimprenta, de la fotografia
y del cine, en su momento, tienen gran similitud con los argu-
mentos que cotidianamente arrojan la curiosidad y la preocupa-
cion alrededor de las nuevas tecnologias de la informacion y su
difusion por lared. Los grandes avances técnicos suelen venir apa-
rejados de crisis y catastrofes en las que se abandonan los viejos
oficios y se crean otros, pero también por las rupturas de paradig-
mas marcadas por el progreso, y sus posibilidades, que van de la
mano de las nuevas formas de produccion de sentido. Giséle Fre-
und (1993: 29) encuentra en este proceso el deseo de hallar “lo
imprevisto” en la aplicacién de nuevos instrumentos y de nuevas
técnicas, como ocurrié con la invencién de la fotografia.

Actualmente, una creciente cantidad de archivos historicos ha
digitalizado sus acervos y los ha puesto online, por lo que con s6lo
tener acceso a una computadora con conexion ainternet cualquie-
ra puede consultarlos, interpretarlos y utilizarlos. Lo que pareciera
imposible hace afos, hoy se logra a través de la red: podemos vi-
sualizar manuscritos y miniaturas medievales de diferentes pai-
ses —en portales como Europeana Regia—, navegar a través de
incunables y folios novohispanos —digitalizados de acervos como
los resguardados por el Centro de Estudios de Historia de México
CARSO—, recurrir a diferentes programas que nos permiten simu-
lar que hojeamos las colecciones hemerograficas que saludaron
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los inicios del siglo XX —como la revista Banca y Comercio del Ar-
chivo Histérico de la EBC—, navegar por los archivos personales
de personajes histéricos —como los contenidos en el Einstein Ar-
chives Online de la Universidad Hebrea de Jerusalén—, o incluso
construir historias intimas de familias y comunidades determina-
das —que se comparten en proyectos como memoriachilena de
la Bibloteca Nacional de Chile—.

La pregunta inicial es, ;como estas posibilidades —dadas por
la técnica— inciden en nuestra manera de interpretar y represen-
tar el mundo?, para después cuestionar, ;como la digitalizacion,
la creacion de una copia, o incluso de una copia de la copia, deter-
mina las actividades del archivo tanto en su acepcion de forma/
imagen como de fondo/contenido?

Para el estudio de la transformacion del soporte del archivo a
partir de la digitalizacién de sus acervos y su incursion en internet,
retomo la propuesta de Benjamin y la llevo de la esfera del arte a
la del lugar y objeto cultural que es el archivo.

Es importante aclarar que en esta operacion lo “auratico” no
significa lo mismo en el arte que para el caso del archivo. El aura
en el arte es “un entretejido muy especial de espacio y tiempo:
aparecimiento Unico de una lejania, por mas cercana que pueda
estar” (Benjamin, 2003: 47), que implica su existencia Unica, su au-
tenticidad —que le confiere potestad frente a la producciéon ma-
nual— y su sacralidad. Para el archivo, al ser un lugar y un objeto
cultural, la interpretacion del aura opera en la dimension episte-
moldgica, no en la artistica; pero a pesar de no ser como el arte,
el archivo también se ha construido tradicionalmente como un
lugar de autoridad, en donde se depositan documentos oficiales,
se custodia el pasado y se ejerce la competencia hermenéutica
(Derrida, s.f.: 3). El archivo se erige como una especie de taber-
naculo del conocimiento de donde emana “la verdad” y esto

! Europeana Regia disponible en <http://www.europeanaregia.eu/>; Archivo del Centro
de Estudios de Historia de México disponible en <http://www.cehm.com.mx/ES/archi-
vo/Paginas/archivo_cehm.aspx>; Revista Banca y Comercio en MuseoEBC disponible
en <http://museoebc.org/content/banca-y-comercio>; Einstein Archives Online dis-
ponible en <http://www.alberteinstein.info/>; memoriachilena disponible en <http://
www.memoriachilena.cl/602/w3-channel.html>.

e
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hace que ocupe una suerte de lugar auratico, epistemolégica-
mente hablando.

Desde una postura critica, Lisa Gitelman (2014) articula la
comprension del documento a partir de la “economia escrituraria”
propuesta por Michel de Certeau en el primer tomo de La inven-
cién de lo cotidiano, y lo identifica como un tejido infinito de escri-
tura y escrituras que dan sustancia tanto a la disciplina —enten-
dida como forma de socializacion— como al mito —que acumula
sobre si el peso de la historia—. En este sentido, la produccién
disciplinar de una historia —cientifico positiva— también esta
rodeada de algo muy similar al “aura” de la que habla Benjamin,
y llevandola al archivo, adquiere su cualidad mitica y violenta al
mismo tiempo que reprime y determina la l6gica de construc-
cion del pasado y el presente.

El lugar material del archivo se revela como algo epistemologi-
co y, al ser una especie de lugar sagrado, también obedece a una
dimension politica. El hecho de que el archivo esté aqui y ahora,
tiene que ver con coordenadas de tiempo y espacio que remiten a
la violencia mitica que construye el discurso histérico con un prin-
cipio y un fin determinado (Derrida, s.f.). En el entendido de que el
pasado se articula mediante un cimulo de representaciones —y
sus efectos— activadas desde el presente y dominadas por la pul-
sién de la escritura, esta violencia va de un documento a otro. El
archivo entonces, se yergue como el arché del que habla Jacques
Derrida (s.f.), el sitio de la ley, el lugar donde se guarda la ley escri-
ta y se custodia la memoria instituida.

Si comprendemos el archivo como el objeto cultural donde
ocurren estas condiciones de tiempo y espacio que lo dotan de su
cualidad aurética, es posible acercarnos a la operacion discursiva
que genera estas mismas condiciones, ya que es en él donde el
discurso se vuelve tangible.

Llegado a este punto, abordo la aproximacion de la dimension
textual/discursiva. El pensamiento derridiano analiza la relacion
epistemoldgica con el pasado en cuanto presencia; que depende de
una operacion discursiva que genera y auto-crea el ser de ese pasa-
do y, por lo tanto, lleva inscrito un pasado en su propio margen. En

El
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esa creacion hay algo que se va hacia el margen, que se difiere y
que queda presente como puro desplazamiento. El pasado siempre
escapa a la huella que es el documento, dejando un resto que pue-
de ser activado desde muy diferentes interpretaciones, iteraciones
que intentan crear una representacion que continuamente deja
algo fuera.

Derrida expone la operacion en la que al interior del archivo se
“producen”, por asi decirlo, estos distintos pasados articulados,
de tal forma que importen en el presente. Reflexiona criticamen-
te sobre el poder que se ejerce sobre el documento para escribir
“la verdad" y cobmo el archivo “acta en el conjunto de operacio-
nes de custodia, conservacion e interpretacion y en los modos en
los que se mantiene una relacion con éste, es decir, en los modos
en que se establece una relacién con el tiempo, con la memoria y
con el olvido" (Nava, 2012: 90).

La transformacion digital del archivo lo aprehende como un ob-
jeto cultural y también a la nueva operacion discursiva que lo res-
cata. Promueve la pérdida del aura epistemolégica del archivo, al
mismo tiempo que modifica su materialidad, cambia su soporte y
lo “libera” en la red. Si la técnica —en este caso la digitalizacion—
permite la fractura del aura, ;puede modificarse también la pro-
duccion de sentido en la operacion discursiva?

Su reproductibilidad al adquirir la dimension digital y de la
textualidad contemporanea modifica radicalmente el nivel de
observacién y tratamiento. ;Qué ocurre con la interpretacion?
La ruptura de barreras espaciales y temporales fractura el halo
de sacralidad del archivo y, también, su politizacion, ya que al for-
mar parte de internet, la potestad individual trasciende a la masa
y queda al alcance de cualquiera.

cultura_RAM es el término acunado por José Luis Brea para ex-
plicar la transicién cultural en la que la sociedad comienza a aban-
donar la memoria de la recuperacion, del almacenamiento, para
instalarse en una direccion mas “relacional” de produccion, de in-
terconexion, de una memoria red que fabrica conocimiento en un
sistema “constelar™:
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...la experiencia de un conocer por signos que tiene que ver con el efec-
to de constelacion que cada parte de un sistema proyecta sobre otra.
[...] Aqui memoria es reciprocidad y comunicacién, la resonancia del
otro y su diferencia en cada singularidad articulada. Aqui la memoria
es tension y experiencia de red y organicidad, cédigo de intercam-
biabilidad —y sincronicidad [...] difericion y conciencia de otredad,
incluso para si misma—. Memoria de no ser sino en esa apertura
hacia lo otro, hiperenlace activo, diferencia en curso. [...] Memoria
némada en continuo devenir (Brea, 2007: 17-18).

¢Qué ocurre en esta logica con el archivo y con su aura episte-
moldgica? Presenciamos cémo la ruptura de la categoria elitista
del individuo disloca la nocion también de “investigador”, de “co-
nocimiento”, de “arconte” —siguiendo el término derridiano—.
Como los acervos digitalizados que “navegan” por la red son sus-
ceptibles a innGmeras iteraciones en un tejido formado por
acontecimientos, interpretaciones y representaciones que des-
embocan en una nueva dindmica de interaccion.

Brea aventura que la nueva memoria no se formaliza en singu-
laridades Gnicas irrepetibles ni se erige en discursos definitivos,
sino que se mueve en todas direcciones, habita una “multiplici-
dad de no-lugares” y lo hace en tiempo real, hecho que permite
el “fluir” del tiempo como un ser vivo, abandonando su determi-
nacion instituida y permitiendo la dinamicidad de su potencia
virtual. Esto permite nuevas lecturas de la otredad dentro de
lared. “Los fantasmas que hablan allillevan el nombre de los otros,
hablan la lengua de otros, y la memoria que articula aqui un saber
deja constancia del ser multiplicado, de la presencia diseminada y
multiplicada, de la otredad, de la existencia en simultaneo de los
mltiples, de lo diverso, de una conciencia y un saber que sélo es
silo es de mdltiples...” (Brea, 2007: 19)

Vemos cémo la produccion discursiva del pasado es impacta-
da radicalmente por el cambio de soporte y su incursion en la
estructura de esta memoria_RAM que adn no terminamos por
comprender y que contin(ia su vigorosa transformacion. La no-
cion contenida en los objetos culturales —en los archivos y sus
acervos en nuestro caso— adquiere nuevas formas de afeccién
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que los dotan de distintos significados. En esta coyuntura, las pa-
labras del historiador Roger Chartier (1996: 19) redoblan su senti-
do cuando escribe que “contra una definicién puramente semanti-
ca del texto, hay que sefalar que las formas producen sentido y
que un texto que se establece en su escritura esta investido de
una significacion y de un estatuto inéditos cuando cambian los
dispositivos del objeto tipografico que propone su lectura”.

Es posible que, a través del cambio de soporte, exista la posibili-
dad politica de la liberacién del pasado. La idea tradicional de archi-
vo y su vinculo con la produccion de sentido abandona sus dogmas
tradicionales, ya que su nueva dimensién en la red produce una
constante ruptura del contexto y propicia la produccion de otros.

Las preguntas se suceden una tras otra. Si llevamos el proble-
ma del archivo, entendido como objeto, como cosa, ;qué es lo que
desplaza su digitalizacién? ;Qué revela el borramiento inmediato
y qué su nueva condicién? ;Vemos una materialidad desentendi-
da de otra? ;De qué manera su incursion en la red se convierte en
una herejia frente al concepto de institucionalizacién arcontica?
;Qué valores pierde el documento al modificar su soporte? ;Como
se transforma su relacion de poder y su autoridad hermenéutica?

Derivadas de la transformacion del soporte y su interaccién
con internet, han surgido nuevas practicas de lectura producidas
por la digitalidad y la textualidad contemporanea. La mirada del
investigador, del lector, del espectador, evoluciona al enfrentarse
a un ambiente donde los limites son extremadamente dinamicos
y difusos, donde el cambio de soporte produce un desplazamiento
critico en si mismo de los nuevos contextos.

Quiza si traducimos la nueva dimension del documento en un
acontecimiento que genere las condiciones de posibilidad necesa-
rias para la reflexion, podriamos vislumbrar el emplazamiento de
la representacion contra la memoria instituyente desde la lectura
del archivo bajo las categorias de las nuevas narrativas digitales.
Quiza podamos activar la memoria de otra forma.

Esta reflexion se relaciona con el trabajo cotidiano de los archi-
vos histéricos y el mundo contemporaneo. La digitalizacion es un
proceso que comenz6 hace poco mas de una década de manera

e
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sistematizada en nuestro pais y trae consigo innimeros cambios
en la forma en la que se articula el significado del archivo, en la
manera en que se administra, como se resguarda, como se difun-
de y, naturalmente, en como se lee e investiga en él.

Presenciamos una profunda reconfiguracion social que genera
percepciones y miradas diferentes, nuevas formas de produccion,
de lectura y de comprensién, dada por la relacién entre la técnica y
la produccion del conocimiento en lared. La identidad de los docu-
mentos se ha transformado, en el mundo digital nada conserva un
estado fijo y ahi ese documento es capaz de convertirse en otro
al rebasar su dimension original: “la realidad del presente esta ca-
racterizada por una nueva técnica y forma de inscripcion, difusion,
multiplicacién y apropiacion de los textos, ya que las pantallas del
presente no ignoran la cultura escrita sino que la multiplican y la
hacen proliferar” (Chartier, 1996).

En la actualidad, el asombro por las transformaciones tecnolé-
gicas aln persiste —si bien su encanto se diluye en la vertiginosa
cotidianeidad con la que caducan las novedades—y se vuelca ha-
cia los horizontes de posibilidad que implican nuevas lecturas y
nuevas narrativas. En el caso de los archivos histéricos en cuan-
to a comunicacion, difusién, valoracién, creacion y preservacion;
entendiendo por esto Gltimo no sélo su conservacion sino su
tematizacién y estudio. Los archivos histéricos no son ajenos y
al resguardar documentos, fotografias, textos, mapas, cartas se
potencian al incorporase al mundo digital.

La revolucion digital obliga a una revision de los gestos y nocio-
nes que asociamos con los textos, con las imagenes y los documen-
tos para vislumbrar su resignificacion y aprehender las posibilidades
que esta operacion conlleva. Entonces observaremos que, al mis-
mo tiempo que modifica las posibilidades del acceso al conoci-
miento, transforma las argumentaciones y los criterios para su
interpretacion gracias a su multiplicidad, apertura y expansion,
como en el caso de los vinculos hipertextuales y de la internet 2.0
que permiten otras formas de validacion, de blsqueda, e incluso de
produccién de sentido a partir de la interaccion del lector y de las
creaciones colaborativas.

=)
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Para Benjamin (2003: 22), la reproductibilidad se traducia en
un verdadero acto politico en el que la obra de arte se democratiza
y puede ser alcanzada por todos, y para ilustrar su idea utiliz6 el
ejemplo del cine. “El nuevo arte crea una demanda que se adelan-
ta al tiempo de su satisfaccion posible; ejercita a las masas en el
uso democratico del ‘sistema de aparatos’ —el nuevo medio de
produccion— y las prepara asi para su funcion recobrada de suje-
tos de su propia vida social y de su historia”.

Con internet sucede algo similar al ser un espacio virtual ilimi-
tado que faculta la reproduccion infinita, que trae enormes bene-
ficios a la sociedad debido a su accesibilidad, la gran informacion
que contiene y que permite comunicacion instantanea sin ba-
rreras de distancia o tiempo, y que presenta nuevos retos que se
desprenden de una problematica que muta constantemente. La
red se instala bajo la rabrica de free culture, término popularizado
en 2004 por el académico estadounidense Lawrence Lessig y que
forma parte de los derechos humanos junto al derecho a partici-
par en la ciencia y la tecnologia.

La textualidad digital permite que se revallen los acervos his-
téricos como patrimonio cultural comun. Trasciende el facilitar el
acceso a la informacion y a contenidos académicos y culturales,
siendo participe de un cambio social y en el nuevo paradigma de
produccién cultural. Hoy, con la digitalizaciéon de multiples acer-
vos atestiguamos la actualizacion de la obra de poetas locales,
la publicacion de textos y correspondencia de figuras histéricas
—no necesariamente protagodnicas en los panteones naciona-
les—, la difusion de acervos fotograficos que hablan de la vida
cotidiana de una comunidad en especifico, etcétera, que esbozan
“la otra historia”. La revolucion digital permite poner a disposicion
de quien lo desee obras que dificilmente serian reeditadas, pero
que son parte fundamental de la disputa fundamental en el valor
de un archivo.

Walter Benjamin preguntaba desde el arte si la intervencion
de la técnica podia generar las condiciones de posibilidad para un
cambio social. Considerando que lo que da sentido a un archivo
es la capacidad de trabajar sobre el mismo, hoy nos preguntamos

-
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si su digitalizacién lograra inaugurar nuevos regimenes de histo-
ricidad y si nos encontramos ante una nueva forma de relatar la
historia desde la técnica.
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Hipertexto, curaduria y montaje. Una lectura
de las relaciones cultura-ciberespacio a
manera de constelacion

Johanna C. Angel Reyes

Si partimos de asumir la hipertextualidad como una codificacion
binaria en la pantalla del ordenador, que permite ubicar un texto
dentro de otro posterior y que no necesariamente obedece o co-
rresponde a una verbalidad; propongo alejarnos de la nocién de la
conciencia linglistica, donde se plantea una correlacién entre
la forma y el significado, dando paso a la posibilidad de alfabeti-
zacion, y pensar en adelante el hipertexto como un hecho visual,
que permitird conjuntar imagenes susceptibles de ser tratadas
como texto, definiéndolo como “un conjunto de relaciones jerar-
quicamente estructuradas” (Raible, 2004: 24).

De esta manera, nos ocupara en una primera instancia, el pri-
vilegio de la imagen, desde una “semibtica visual” como estra-
tegia para la aprehension del mundo en tanto construccién de
sentido.

B
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Posteriormente, indagaremos por la alegoria y montaje, des-
prendidos del uso del hipertexto como imagen, tendientes a con-
figurar una suerte de “curaduria” durante la navegacion por medio
de dispositivos electronicos y los flujos de contenidos over the top
(otm).!t

Un tercer momento de este texto visitara una condicion critica
necesaria frente a la forma en que, a partir de los nuevos medios,
se “cuentan historias”, los desplazamientos y las clausuras gene-
radas desde la fantasmagoria de la representacion de las formas
de archivo y la memoria.

El texto, la virtualidad y las narrativas

Resulta dificil separar la navegacion en la web del contexto de la
lectoescritura. Sin embargo, considero, ademas de posible, ne-
cesario reflexionar en torno a la exposicion de multiplicidad de
imagenes que plantea internet como herramienta principal que
la constituye en una interfaz de comunicacioén, y que genera una
produccion de sentido basada en la combinacion de dichas figura-
ciones.

Al preguntarnos por el texto y su vinculacion con las formas
en que encontramos sentido de realidad mediante la narracion,
hallamos antecedentes explicitos en torno al proceso tanto crea-
tivo como comunicativo en el que el propio texto se ve envuelto.
Sin embargo, es comdn pensar el texto como una sucesion de
acontecimientos dotados de sentido, en torno a la palabray ala
escritura. No asi a la imagen. Resultaria incluso ingenuo pensar
que es la web quien facilita el acto narrativo generando total pri-
vilegio sobre laimagen misma. Es indispensable tener presentes
antecedentes que, desde la estética y la historia del arte, plan-
tean hitos de relevancia para el abordaje del problema. Hay que
emplazar el cine, como la primera tecnologia que literalmente

! Se entiende por servicios over-the-top (otT), los que se brindan a través de internet
y no directamente por un operador de telecomunicaciones, como es costumbre. Por
ejemplo, las herramientas de blsqueda en Google o cualquier otro buscador.
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“trae alaluz" una posibilidad dialéctica en torno a lo icnico como
lenguaje, manipulado y dotado de ese sentido que articula la no-
cion de realidad.?

El planteamiento hecho por Walter Benjamin en La obra de arte
en la época de su reproductibilidad técnica (1936) se convertira en
una de las claves para el andlisis, ya no sélo de la incidencia de la
tecnologia, sino de las formas de aprehension de laimagen median-
te dispositivos que la colectivizan, que dislocan el sentido aurico de
la obra de arte, para presentarla como una posibilidad multiplicable
y experimentable, lejos de la experiencia estética individual. Sos-
tendra Benjamin (2003: 42) que “la técnica reproductiva desvin-
cula lo reproducido del ambito de la tradicion. Al multiplicar las
reproducciones pone su presencia masiva en el lugar de una pre-
sencia irrepetible™.

Al establecer una vision a contrapelo, podriamos abordar, en
una primera instancia, el hipertexto como hiperimagen y discutir,
antes que las nuevas formas de organizacion electrénica de la lec-
tura referida al léxico, las nuevas formas de organizacion de estas
figuraciones que sugieren constituciones a manera de constelacion,
a partir de las multiples posibilidades otorgadas por la navegacion.
Esta, como forma de acceso a la experiencia estética, implica no
s6lo lalectura como tal en términos de alfabetizacion; comprome-
te otra serie de destrezas que pueden asociarse con las formas
en que se traza una cartografia basada en la seleccién de image-
nes que constituyan un todo, proclamando cierto sentido.

El tratamiento que aqui se enuncia, consistente en asumir el
hipertexto como constelacion, se refiere a la posibilidad curatorial

2 (Cabe mencionar, como referencia para el contexto latinoamericano, los trabajos de
Silvia Rivera Cusicanqui (2012) en torno al cine documental y su procedimiento en
torno a lo que denomina “montaje entre imagenes diversas” que construyen realidad.
Vid. Silvia Rivera Cusicanqui “Experiencias de montaje creativo: de la historia oral a la
imagen en movimiento ;Quién escribe la historia oral?”, pp. 14-18.

Con respecto a la television, como medio coexistente con otros considerados “nue-
vos", resulta llamativa la forma en que Beatriz Sarlo llama la atencién frente a la pro-
puesta de zapping como posibilidad de un “montaje hogarefio de las imagenes” casi
en un trabajo brechtiano de work in progress, a partir de esta de dislocar el tiempo te-
levisivo, cuyo dispositivo de emision, asi como la forma maquinica de transmision de
los mensajes, no da pie a una “retrolectura”. Vid. Beatriz Sarlo, “La cultura del zapping”,

pp. 279-283.
41 '
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propiamente dicha. Ello en tanto lo primero que se ordena en su
configuracion es la imagen y posteriormente los significados ge-
nerados por las cadenas de escritura. Este ejercicio de la memoria
generado por el hipertexto podria funcionar como ruta alternativa
al tiempo histérico. Una salida a la clausura. Un ejercicio de me-
moria instituyente mas alla de la memoria del tiempo ordinario.
De esta forma, las constelaciones formadas por los navegantes en
su accion curatorial mediada por las posibilidades del hipertexto
resultaran en una coleccion de imagenes dialécticas; donde cierta
condicion de fuga se detiene para hacer emerger el pasado que
aparentemente se escapa, sin probabilidad alguna de ser vivido
de nueva cuenta.

Cuando Benjamin se refiere a la alegoria, el jeroglifico y el em-
blema en El origen del drama barroco aleman, justamente la pre-
ocupacion central resulta ser la tension entre imagen y escritura.
Revisitar este planeamiento podria dar paso a comprender la for-
ma en que la imagen se privilegia generando alegorias. Es decir,
ficciones donde la representacion de una cosa cobra un sentido di-
ferente; fracciones que emergen como “claves de representacion
dislocadas” (Garcia, 2010: 165). Estas se manifiestan a manera de
testimonio de la imagen como discurso y de la tendencia de lo es-
crito a convertirse en imagen visual (Garcia, 2010: 168).

La alegoria irrumpe, segin Benjamin (1990: 68), como un frag-
mento amorfo que se opone a la totalidad organica, “tanto en la
apariencia externa como en el aspecto estilistico (tanto en la con-
tundencia de la composicion tipografica como en lo recargado de
las metaforas)...”

Estos fragmentos resultan distintivos e integrados como un
todo, en la virtualizacién primera de los cuerpos en emblema o
grafia. Una descomposicion que sélo tiene posibilidades de ser
“recompuesta” por parte del lector, del navegante o del especta-
dor. En un momento posterior a la produccién alegérica podemos
referirnos al montaje como modo estratégico de la organizacion
fragmentaria que virtualizara los cuerpos, estableciendo la repre-
sentacion como limite del sentido y de la cultura.
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El montaje

Aludiendo a esta labor curatorial, realizada por los navegantes,
en torno a la forma en que organizan las imagenes-texto y las
dotan de sentido, habria que remitirse a la creaciéon de produccio-
nes desde la imagen para comprender la manera en que podrian
funcionar estos saltos espacio-temporales como estrategia.

Al hablar de curaduria, se piensa en términos de imagenes
que cobran cierto sentido, a partir de la intervencién discursiva
de quien organiza una exhibicion. Ello en tanto se le ha otorga-
do cierta estetizacion al texto como imagen para su figuracion
en la www. Desde una posicién mas radical, podria proponerse
el montaje, ya no como estrategia, sino como modo natural de
pensamiento, a lo que Manuel de Prada refiere: “El hombre pro-
duce montajes porque el cerebro concede sentido a las cosas
montando imagenes diferentes. Dicho de otro modo: las formas
del montaje, antiguas y modernas, artesanales y artisticas, re-
flejan el original modo mediante el cual el cerebro produce sig-
nificados, el original modo de la imaginacion” (Didi-Huberman,
2010-2011:159).

Si bien podria naturalizarse el montaje como condicién de fun-
cionamiento del cerebro al procesar informacion y encontrar, de
hecho, evidencias biol6gicas que asilo soporten, alo que realmen-
te pretende hacerse referencia en esta corta reflexion es al senti-
do cultural de la produccién de montajes a partir de la navegacion
en la red como tactica. Una cuestion meramente natural resulta
insuficiente para dar cuenta de los fenémenos de la aprehensién
del hipertexto como fragmento y la posterior organizacion de las
imagenes en compendios dotados de sentido y, a la vez, despren-
didos de una connotacion intocable o inalterable.

El atlas. La estrategia de Warburg

Uno de los “ejercicios” que marcan los estudios de arte y esté-
tica para el siglo XX es el constituido por el Atlas Mnemosyne,

f_ﬂ
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proyectado por Aby Warburg en 1905 y producido en 1924.2 Es
la resultante de la puesta en operacion del montaje como estra-
tegia, no solo cerebral, sino de articulacién epistemolégica y so-
ciocultural.

En cuanto a la morfologia de un atlas, precisa Didi-Huberman
(2010-2011: 14):

No se lee un atlas como se lee una novela, un libro de historia o un
argumento filoséfico, desde la primera a la Gltima pagina. Ademas,
un atlas suele comenzar —no tardaremos en comprobarlo— de ma-
nera arbitraria o problematica, de modo muy diferente al comienzo
de una historia o la premisa de un argumento; en cuanto a su final,
suele aplazarse hasta que se presenta una nueva region, una nueva
zona del saber que explorar, de suerte que un atlas casi nunca posee
una forma que quepa dar por definitiva.

Se sugiere, entonces, comparar esta forma de montaje (el
atlas) con el ejercicio cotidiano de los navegantes en la red, quie-
nes de la misma manera disponen los hipertextos sin un orden
lineal, sin una cronologia especifica, tropezando incluso a veces
con textos que se han construido a manera de palimpsestos, dada
la posibilidad de sobreescribir en la misma hoja.

Quiza la mayor potencia del Atlas Mnemosyne elaborado por
Warburg, radica en la puesta al mismo nivel de imagenes del arte,
de la comunicacién masiva y de lo considerado como cultura po-
pular (McPhail, 2012: 11). Pensar las imagenes como “documen-
tos independientes con vida propia” (McPhail, 2012: 16), plantea
la necesidad de un abordaje diferente, tal y como lo hizo este his-
toriador del arte a lo largo de su obra. Las consideraciones mas
alla de lo formal involucran el factor cultural, dando cuenta de un
mundo no aprehensible en su totalidad.

Entre 2010 y 2011, el Museo Reina Sofia presenta la exposi-
cion Atlas. ;Cémo llevar el mundo a cuestas?, curada por el histo-
3 A. Warburg comienza con la produccion de su Atlas, luego de haber estado internado

en un hospital psiquiatrico y diagnosticado con psicosis. Este hecho es el que inte-
rrumpe el proceso de coleccion de imagenes que finalmente comienza a concretarse

en 1924 y que, de nuevo, se interrumpe con su muerte en 1929. Vid. Ernst H. Gom-
brich, Aby Warburg. Una biografia intelectual.
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riador de arte Georges Didi-Huberman, quien pone en exhibicion
la coleccion de imagenes compiladas por Warburg durante su
experimento.

Frente a las posibilidades de abordaje de la imagen abierta por
el Atlas, senala el curador:

Asi pues, de entrada, el atlas hace saltar los marcos. Quiebra las au-
toproclamadas certezas de la ciencia segura de sus verdades y del
arte seguro de sus criterios. Inventa, entre todo ello, zonas intersti-
ciales de exploracion, intervalos heuristicos. Ignora deliberadamente
los axiomas definitivos. Y es que responde a una teoria del conoci-
miento expuesta al peligro de lo sensible y a una estética expuesta
al peligro de la disparidad. Por su propia exuberancia, deconstruye
los ideales de unicidad, de especificidad, de pureza, de conocimiento
integral. Se trata de una herramienta, no del agotamiento logico de
las posibilidades dadas, sino de la inagotable apertura a los posibles
no dados adn (McPhail, 2012: 15).

El abordaje de la navegacion en la red, teniendo como trasfondo
el tratamiento del hipertexto como una sucesion de simbolos, po-
dria situarnos en esta misma posicion intersticial e inagotable; nos
genera las mismas inseguridades que podria producirnos, dejar de
lado la direccionalidad cotejada por el tiempo histérico, para acce-
der a otras formas narrativas que, a su vez, daran cuenta de otras
relaciones con el entorno y con el conocimiento.

Asi pues, la figura de imagen dialéctica planteada por Benjamin
cobra relevancia como una cuestion no inmediata, que es capaz de
visibilizar relaciones complejas en torno al tiempo y a la memoria.

La condicion critica

Teniendo en cuenta la asimilacion de la imagen como pre-texto y
texto, es clara laimposibilidad de escindir de la lectoescritura para
el acceso a los contenidos de internet.

Que los textos se produzcan, lean y reproduzcan como image-
nes no implica el abandono por completo de una de las destrezas
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que sigue configurandose como “la diferencia” en términos de co-
municacion (y civilizacion en las lecturas de Occidente) y que se
condensa en el hecho de la alfabetizacion. Es decir, si bien el para-
digma de lo que se ha llamado posmodernidad por algunos pen-
sadores contemporaneos basa su razéon de ser en los cambios
vertiginosos de la cultura, incluyendo la primacia de lo visual, es
absolutamente necesario, como habilidad fundamental, leer y
escribir. Ello como pauta de la modernidad en términos de la posi-
bilidad de construccion de una esfera pablica mediante la opinion
y el acceso al conocimiento.

Asi, la puerta de entrada tanto a la condicién de ciudadania
como a los “nuevos medios” s6lo puede abrirse a partir del proce-
so basico de lectoescritura que se ensena en la educacién formal
basica, y que constituyo6 uno de los ideales de la repablica moder-
na, en tanto que los ciudadanos informados tomarian decisiones
frente al orden del poder.

Que la virtualidad se refiera dentro de las narrativas mediati-
cas de internet casi en exclusiva al ciberespacio genera algo que
podria denominarse una “segunda virtualidad”, referida a la digi-
talizacion de lo organico, ya que, en el acto de la representacion,
preexiste esta condicion.

Esta segunda virtualidad aludiria a una representacién de la re-
presentacién, a las imagenes mediante las que el ciudadano se re-
presenta en el ciberespacio. El peligro que advierte esta condicion
se cristaliza en la carencia de conciencia frente al dispositivo ante-
rior al del ciber-montaje. Pareciera que la imagen virtual es la que
se construye de manera fragmentaria en los espacios de la red,
pero no la de la vida cotidiana, donde los mismos dispositivos de
poder fungen como productores de alegorias de eso que ha osado
llamarse identidad en el plano de los estudios de la cultura.

En este punto se hace fundamental una toma de posicién fren-
te alos fendmenos que sobre la esfera plblica y la esfera politica
traen consigo los nuevos medios, asi como sucedié en sumomento
con la prensa popular y la vision intelectual que la consideré como
“un espacio de absoluta trivializacion" (Sarlo, 1997: 281). Es ne-
cesario pensar el campo intelectual frente a esta puesta en crisis
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de la cultura letrada, causada por el desarrollo tecnolégico de los
medios audiovisuales y las redefiniciones de las esferas publica y
politica para evidenciar cudles son “las consecuencias retéricas,
formales y argumentativas” (Sarlo, 1997: 281). Y, asi, establecer
cudl es el papel de los intelectuales frente a los fenémenos que de
estas dinamicas de la comunicacion y la cultura se desprenden.

Una reflexién necesaria y urgente sobre la condicion contem-
poranea de la imagen, los medios audiovisuales, los intelectua-
les y el poder es absolutamente requerida desde los espacios de
construccion del conocimiento, apelando a esta liga intelectuales-
academia como forma compaginada de produccion y distribucion
de conocimiento, opinién y praxis.

De la misma manera, las posibilidades generadas por los dispo-
sitivos tecnolégicos para la elaboracién de montajes individuales
y colectivos parecieran traer a la palestra, casi como novedad, una
mirada al borramiento de los limites entre lo pablico y lo privado.
En esta medida, habra que preguntarse, también desde la acade-
mia, por los elementos que pudieran constituir una metodologia
para el abordaje del estudio de los denominados cibercuerpos y de
la produccién de imagenes que “alardean su orfandad y su lejania”
(Echeverria, 2007: 33).

Estudios de la ciber-virtualidad. Cuerpo y
produccion de sentido

Con lo que Diego Lizarazo denomina “desencanto del mundo y
encantamiento sobre la imagen” (Echeverria, 2007: 33), cabe pre-
guntarse por el abordaje del cuerpo doblemente virtual como pro-
blema. Sin embargo, mas alla de lo que pueda catalogarse como
ciertas trayectorias sociales en la conformacion cultural en torno
a la convivencia a partir de medios digitales, ;cuéles son los ele-
mentos necesarios para abordar tanto sujeto como problema?
Esto relacionado directamente con la nocién de virtualidad como
modelo de construccion simbdlica y con las formas en que se pre-
senta lo real como un antecedente de estas nuevas construcciones.
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En estos lugares comunes, donde ademas todos los actores enten-
didos como reales con anterioridad pueden sintetizarse de manera
simbdlica, para seguir coexistiendo de manera acorde con los nue-
vos codigos de representacion.

A consecuencia de estas nuevas configuraciones que promue-
ven un cambio paradigmatico en la existencia misma, asi como en
la definicion y la nocién de lo simbélico, lo real y lo imaginario, re-
sulta adecuado traer a cuenta lo esbozado por M. Castells en 2002
como parte de los efectos socioculturales que trae la aprehension
vertiginosa de tecnologias digitales y su aceptacién como un he-
cho, porque se pueden dislocar las dinamicas sociales generando
mayor desigualdad, incorporando nuevas formas de diferencia,
ahora basadas en la digitalidad.

La l6gica de la conexion en red del nuevo sistema global posibilita la
integracion en una red de cualquier cosa que sea valiosa, mientras
que desconecta de la red todo aquello que no tiene valor o esta de-
valuado, de acuerdo con los criterios dominantes en las redes glo-
bales de capital, informacién y poder. Por ello, el mundo ya no esta
dividido entre Norte y Sur, sino entre areas y personas que estan co-
nectadas o desconectadas de estas redes. Esta tendencia planteala
cuestion clave de cobmo difundir el dinamismo de las redes globales
de los nodos del Sur a todo el Sur en su conjunto (Castells, 2002: 95).

La gran utopia planteada por los entornos comunicativos vir-
tuales radica en la ilusién de la “obsoletizacion” del cuerpo orga-
nico y la puesta en marcha de la conversion en “cuerpos-infor-
macion”. La “fantasia de desechar la carne para recuperar sélo la
informacion cerebral y hacerla recorrer libre, como angeles en las
redes” (Echeverria, 2007: 39); plantea el devenir de formas de so-
cializaciéon y de produccién cultural que, quiza, rebasa las formas
tradicionales de aproximarse a sujetos culturales de estudio.

Operar por vaciamiento y no por construccion podria ser uno de
los primeros pasos en la construccion de un aparato que permita
aprehender un universo que se declara libre del factor organico de
la carne, donde el tiempo sufre mas que de un estatus de disloca-
cion, uno de cierto “extravio”, traido a cuenta debido a la sobrepro-
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duccion y sobreexposicion de las imagenes como forma prepon-
derante de construccion de sentido. Se percibe aqui un cierto dejo
barroco, ante la necesidad de rellenar todo el espacio posible sin
que emerja vacio alguno. Practica que dara como resultado, vacio,
de cualquier manera.

Procediendo en esta misma linea, tendrian que cuestionarse
la eleccion tanto de imagenes como de rutas hipertextuales para la
creacion de un montaje que funcione como re-virtualizacion (caso
las redes sociales) y por las conexiones generadas entre interfa-
ces, a partir de los “saltos” realizados, como resultado del segui-
miento de “links", para la conformacion de un cierto atlas, dotado
de sentido a partir de las elecciones realizadas por los individuos.

Asi, sera posible abrir una puerta para pensar en términos de
ciber constelaciones, a la vez que se perciba como hecho, la ge-
neracion de un “archivo dinamico”, el cual opera ya no en funcién
de salvamento del olvido, sino en cuanto a funcionalidad dinami-
ca misma, que permite un sin fin de montajes, a la vez que pone
en perspectiva el ejercicio de la memoria, desarticulando la linea
temporal que sustentara el hecho mismo de archivar. Anuncia
una condicion de posibilidad para la memoria cultural, que no se
reduce sélo al almacenamiento, sino que abre una ventana a la
configuracion de constelaciones infinitas sin sujecion a la linea
temporal.

De esta manera, quiza estemos ante una alternativa al tiempo
histérico, permitiéndonos agujerear la red simbdlica, asi como la
escritura de la historia misma; ello generando coordenadas fren-
te a cartografias alternativas, a encuentros que van y vienen, a
imagenes que, aunque desprendidas de su aura, guardan en si
mismas y en sus posibilidades de reproduccion, la clave para no
pensarse sin cuerpo, para comprender que la conexion con “la
matriz" puede ser un estadio temporal de representacion y que
la virtualizacion que parece absorbernos como Unica alternativa

“ El emplazamiento de la narracién con un corte historiografico implica la elaboracion
sistematica de la memoria: el archivo. Desde el psicoandlisis, el archivo genera ope-
raciones de olvido, no de recuerdo, en tanto que su funcion es reunir, opera a su vez
como forma de consignacion y clausura.
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de existencia es en realidad un juego de rol que permite nuestra
supervivencia, en un mundo donde los cuerpos parecen agotarse
pero, en realidad, sucede que los flujos se re-distribuyen.
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Desenchufarse para ser simultanea o por qué
leer e interactuar narrativa digital

Alethia Alfonso

| kept dreaming of a world | thought I'd never
see. And then one day...

K. FLYNN

Para Marie-Laure Ryan, el umbral del siglo XXI trajo consigo el
uso de Holodeck —universo de realidad simulada, disponible en
las naves y bases estelares de la serie televisiva Star Trek: The
Next Generation— como una analogia de doble filo, porque ali-
mentaba el suefio de la realidad virtual (VR o RV en castellano) y
porque la RV, asequible hacia 1998, palidecia frente al Holodeck.
Ryan resume las actividades en el Holodeck y sus consecuencias
para el espectador en el siguiente listado:

1. You enter (active embodiment)...

2. into a picture (spatiality of the display)...

3. that represents a complete environment (sensory diversity).

4. Though the world of the picture is the product of a digital code,
you cannot see the computer (transparency of the medium).
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5. You can manipulate the objects of the virtual world and interact
with its inhabitants just as you would in the real world (dream
of a natural language).

6. You become a character in the virtual world (alternative embo-
diment and role-playing).

7. Out of your interaction with the virtual world arises a story (si-
mulation as narrative).

8. Enacting this plot is a relaxing and pleasurable activity (VR as
form of art) (Ryan, 2002).

Si bien no comparto totalmente la terminologia de Ryan, por-
que no creo que el fin del arte culmine en actividades relajantes
y agradables, retomo la idea de la simulacién como una narrativa
—simulation as narrative— que permite encarnar un personaje
y experimentar lo mismo que él/ella. En pocas palabras, el Ho-
lodeck posibilita vivir otra vida —y padecer cambios en RV que
afectan aquello que se entiende por realidad—. Es cierto que la
narrativa digital, los videojuegos, la hipermedia y los hipertextos
estan lejos de afectar audiencia, jugadores y lectores como el Ho-
lodeck lo hacia con Jean-Luc Picard y su tripulacion. Sin embargo,
la analogia marca un punto utépico que admite la influencia del
imaginario creado por un autor en lo real —cuyo conocimiento si
bien es imposible en totalidad, al menos es mediado por imagi-
narios comunes, como la filosofia, la ideologia politica o el len-
guaje—. La relacion entre estos imaginarios con base digital y lo
real atafe este capitulo. ;Cémo afecta la narrativa digital nuestra
percepcion de lo real sin mediacion o, en su defecto, las mediacio-
nes de lo real?

Primeramente identificaré tres términos basicos, la narrativi-
dad, la inmersion y la interactividad. Después realizaré un breve
analisis de Déprise para ejemplificar como narratividad e interacti-
vidad permiten la inmersion, o en términos de Peter Stockwell, la
creacion de una personae usuaria-lectora, capaz de cuestionar
la construccion de identidad como se conoce en la tradicion de
conocimiento occidental: fija y jerarquizada.
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Terminologia basica

Ademas del soporte tecnolégico, los rasgos distintivos de la narra-
tiva digital conviven en un equilibrio imposible. Marie-Laure Ryan
(2002: 582) entiende la narratividad —el primero de ellos— como
“a reasonably universal semantic structure, a cognitive [structu-
re or] framework in which we arrange information to make sense
of it as the representation of events and actions [consisting in]
a certain repertory of basic elements arranged into specific logi-
cal and temporal configurations”. Los elementos a los que hace
referencia bien pueden ser trama, personajes, narrador, estructu-
ra narrativa, tiempo, espacio, secuencia temporal; ademas de los
elementos mencionados por la narratologia: autor, receptor o lec-
tor, narrador y narratario —entendido éste como “the addressee
of the narrator, the fictive entity to which the narrator directs his
narration” (Schmid, 2013)—. Dicha facultad recae, por lo regular,
en el usuario-lector.

El segundo término es interactividad. Si bien puede definirse
como una colaboracién entre el lector y el texto para la produc-
cion de sentido, Ryan (2001: 16) advierte sobre la diferencia obli-
gada entre inmersion e interaccion: “whereas the aesthetics of
immersion implicitly associates the text with a ‘world’ that serves
as environment for a virtual body, the aesthetics of interactivity
presents the text as a game, language as a plaything, and the re-
ader as the player”. La inmersion ha sido rasgo caracteristico del
arte pre-electrénico y se refiere a la capacidad de las obras para
zambullir al lector dentro del imaginario planteado. Por otro lado,
la interactividad ha adquirido relevancia en su practica tecnologi-
zada, entendida como cimulo de acciones realizadas a través de
un aparato especifico —consola, pantalla, computadora, teléfono
inteligente o simulador— para que el contenido sea experimenta-
do por el usuario-lector.

Los andlisis de plataformas digitales, narraciones digitales o im-
presas con finales variables, simuladores y videojuegos como The
Sims, Dungeon, A Mind Forever Voyaging, Patchwork Girl, I'm Your
Man, SimCity, Spacewar, Madden NFL, Facade y Choose Your Own
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Adventure® notan la disyuntiva entre narratividad compleja —es
decir, la capacidad del texto y sus autores de contar algo intrinca-
do, interesante y con calidad literaria— e interactividad compleja
—esto es, la capacidad de emplear las decisiones y acciones del
lector o usuario para modificar la secuencia de acciones a realizar
dentro de la ficcién y por ende modificar la estructura narrativa—.
Al respecto, Ryan (2001: 607) anade:

the truly distinctive feature of digital media is interactivity. This fea-
ture enables the user to choose her or his way through the text at
run time. Interactivity does not make it easy to tell stories, because
a narrative interpretation is a response to a linear structure that is
built into the text, not a type of meaning freely created by the rea-
der out of any set of data. Yet without some degree of narrativity,
digital media cannot become a major presence on the arts and en-
tertainment scene.

Aunque se considera la interactividad como el rasgo distintivo
de la narracion digital o el uso de medios digitales, la necesidad de
narratividad persiste. La inmersion subordina su aparicion a una u
otra cualidad en los textos de narrativa digital. Un texto de alta
calidad literaria permitiria la inmersién —piensen en Crimen y
castigo de Fiodor Dostoyevski—. Igualmente la interactividad
bien programada permitiria la inmersion, como pasa con Madden
NFL. Sin embargo, un texto o textualidad con algo de interactivi-
dad y algo de narratividad, sin que una u otra domine, suele repe-
ler la inmersion, a menos que el llamado a que el lector se identi-
fique con el personaje, el narrador, el narratario y/o la historia sea
constante.

Lainmersion constituye apenas uno de los eslabones de larela-
cion entre el lector y el texto —digital y de otros tipos—. Estudios
de psicologia cuantitativa realizados por Mihaly Csikszentmihalyji
y Sonja Lyubormirsky denominan la inmersiéon como estado de

! Véase Ryan Narrative as Virtual Reality; Ryan, “Beyond Myth and Metaphor”; Brenda
R. Silver, “Popular Fiction in the Digital Age"; Nick Monfort, “Narrative and Digital Me-
dia"; New Narratives: Stories and Storytelling in the Digital Age.
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flujo o fluir, y lo comparan con el estado de absorcién de quienes
estan ocupados en una actividad que les gusta: “a state of inten-
se absorption and involvement with the present moment [when]
you're totally immersed in what you're doing, fully concentrating
and unaware of yourself".? En el contexto de la narrativa digital,
si el lector o usuario no fluye el resultado no so6lo genera criticas
negativas en fandoms; ademas, para quienes estudian la narrativa
digital, queda claro que el Holodeck no existira jamas.
En el mejor de los casos, habra narraciones digitales con inte-
ractividad escasa pero con calidad suficiente para llegar al punto
de inmersion o estado de absorcién o flujo. O bien, habra narra-
ciones digitales con interactividad constante —como videojue-
gos— pero limitada al uso de ciertas partes del cuerpo, de un dis-
positivo, 0 a cambios de direccion de personajes o vehiculos, y con
una narratividad que adereza el juego pero no puede ser modifica-
da por el usuario.
Inmersién e interactividad entroncan con cualidades de los
imaginarios, entendidos como instancias? de lo real. A este respec-
to, Rosset afadiria que existen instancias dobles de lo real —éste
comprendido como la realidad sin mediacion—. Rosset (2006: 55)
clasifica a los dobles en fantasmagoria, imaginario e ilusién, por-
que “ce monde-ci, qui n'a par lui-méme aucun sens, recoit sa signi-
fication et son étre d'un autre monde qui le double, ou plutét dont
ce monde-ci n'est qu'une trompeuse doublure”. Mientras la fan-
tasmagoria y la ilusion tienden a reemplazar lo real —piensen en
los fanatismos religiosos aceptados como excluyentes formas de
entender la realidad para sus practicantes—, el imaginario es pro-
pio de quienes crean obras de ficcién o bien estudian las configu-
raciones de lo real, asi “I'imaginaire est une des modes de préhen-
2 Sonja Lyubomirsky, The How of Happiness: A Practical Guide to Getting the Life You
Want; Mihaly Csikszentmihalyi. Creativity: Flow and The Psychology of Discovery and
Invention. Si bien el uso del término esta ahora relacionado con la psicologia de la feli-
cidad, y ésta tiene detractores por considerarse new age, los estudios cuantitativos y
cualitativos que permitieron apuntalar el término flowing son un compendio relevan-
te sobre las condiciones que detonan la creatividad en los seres humanos.

3 Instancia es una traduccion literal de instances. En espaiiol puede referirse a ejemplo,

caso, institucion que otorga legitimidad. Dada la complejidad de la traduccion exacta,
preferi dejarlo como traduccion literal y aclarar el término en esta nota.
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sion du réel” (Rosset, 2006: 85). Es un doble cuyo paralelismo con
lo real no lo reemplaza, al contrario, le da sentido y significado(s).

La narrativa digital enfrenta una paradoja: el lector-usuario
busca un imaginario que contenga narratividad, interactividad e
inmersion y separacion de lo que él/ella entiende por realidad. Sin
embargo, parece desear igualmente que el imaginario experimen-
tado sea unailusion sustituta de lo real —un live in Holodeck ever
after—. La respuesta a esta contradiccion y a la influencia de lo
imaginario en lo real parece responderse con la practica de la sub-
jetividad lectora, entendida de acuerdo con Peter Stockwell, con
tamices de teorias cognitivas.

Déprise y la simultaneidad
Déprise es una narracion digital de seis escenas que inicia con la
posibilidad de leerla y usarla en cuatro lenguas: francés —el origi-
nal—, italiano, inglés y castellano. El clic del cursor en alguna de
las columnas de presentacion da inicio a la narracion. En ella, un
personaje sin nombre y aparentemente de género masculino na-
rra el momento en que su vida colapsa —de ahi el titulo déprise
o desenchufe, una traduccién mas precisa seria desasimiento—.

La intencién de Serge Buchardon y Vincent Volkaert es que el
usuario-lector “expérimente ainsi de facon interactive le senti-
ment de déprise du personnage. Dans ce récit interactif, le geste
contribue pleinement a la construction du sens".* Prueba de ello
es la forma en que la interactividad orienta al lector-usuario a pa-
decer el desenchufe del narrador-protagonista.

Cada escena muestra una manera de interactividad diferen-
te. Tiene, sin embargo, dos patrones definidos: el uso del cursor
permite tener control sobre lo que sucede en pantalla, después
ese control se pierde para enfatizar el desenchufe. Sucede en las
escenas uno y seis. En la primera, el usuario-lector controla ini-
cialmente los circulos y sus sonidos, posteriormente el programa

“ “Présentation en francais”. Online. Disponible en <SergeBuchardon.com>.
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toma el control y distorsiona tanto las figuras como los sonidos.
En la Ultima escena, se observa un cimulo de letras con cada clic
del cursor; podrian tener sentido, pero el desorden y la formaen la
que se desplazan en pantalla lo impide. Al final, en un recuadro en
donde el usuario-lector esta obligado a teclear —para que termi-
ne la escena—, aparece:

Je fais tout pour la maitriser de nouveau le cours de ma vie.
Je chaisis.

Mes émotions.

Les sens a donner aux choses.

Enfin, je me suis repris (Bouchardon, 2010).

Las frases son controladas desde el programa para enfatizar,
en el desenlace, como retomar el control de la propia vida es im-
posible.

El segundo patrén da lugar a la introspeccion. La interactividad
coloca al usuario-lector como el narratario confidente de dicha in-
trospeccion. Hay ejemplos de interactividad introspectiva en las
escenas dos, tres, cuatro y cinco. En la segunda escena, el usuario-
lector contribuye a descubrir cbmo era la relacién con la esposa.
Cuando el cursor esta sobre las preguntas, se escuchan y se leen
trastocadas e incoherentes. Si se da clic al signo de interrogacion
o el cursor pasa por la imagen, aparece una figura femenina son-
riente pero fuera de foco. Se intuye que es la esposa porque el
usuario-lector debe llenar los puntos de indeterminacion para que
la narracién tenga sentido.

En la escena tres, el usuario-lector ve desplegarse en pantalla
una carta de la esposa que se lee de dos formas. El narrador pide
ayuda al narratario para descifrarla:

Je ne sais comme l'interpréter.
Mot d'amour ou de rupture? (Bouchardon, 2010).

El texto es una carta de desamor si se lee del punto cero u ho-
rizonte hacia arriba y una carta de amor si se lee hacia abajo. Co-
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locar el cursor en las lineas de la carta, permite al usuario-lector
interactuar con ambas posibilidades de lectura.

La escena cuatro coloca en pantalla una composicion escrita
por el hijo del narrador. La introspeccion comienza cuando el cur-
sor es colocado en puntos azarosos dentro de la carta. Las letras
explotan y aparece el subtexto, que no es sino un cimulo de ora-
ciones negativas que el narrador piensa que son formuladas por
el hijo:

Je ne t'aime pas.

Tu ne me connais pas.

Nous n'avons rien en commun.

Je n'attends rien de toi.

Tu n'es pas un modeéle pour moi.
Bientdt je partirai (Bouchardon, 2010).

Para este momento, es claro que el narratario no debe emitir
un juicio, el narrador ha llegado a su propia conclusion: el asidero
que tenia en su vida se le escapa de las manos.

La escena cinco emplea la cdmara del ordenador y quien apare-
ce como reflejo, en el que ya no se reconoce el narrador, es el na-
rratario. Ciertamente el uso de esta clase de reflejo podria inducir
a la identificacion del narratario con el narrador. Sin embargo, la
interaccion frena en algo la idea porque consiste en disolver y es-
parcir la imagen que muestra la cdmara, de manera que el reflejo
no es nitido.

La limitacion en interactividad y la escasez de indicaciones
—apenas un “appuyez sur n'importe quelle touche" (Bouchardon,
2010) en algunas escenas— favorecen la inmersion o fluir del
usuario-lector. Respecto a la narratividad, los puntos de indeter-
minacion, el narratario, la introspeccion y el reflejo que apunta ala
identificacion del usuario-lector con el narrador favorecen la in-
mersion —a través de la interactividad—.

La identificacion de una subjetividad con otra no constituye no-
vedad alguna, no obstante, Stockwell (2009: 134-135) deja notar
que la identificacion es “crucial as a means of capturing the nature
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of the relationship that is created between a reader and perceived
entities in a text [...] Areader [however] is a person, and a person is,
etymologically, a mask that is worn [...] to indicate a type of role".
Es decir, la relacion entre usuario-lector y narrador o texto no se
establece directamente con la subjetividad individual, sino a través
de lamascara del lector. Esta mediacion resulta importante porque
permite crear distancia y da paso a la maleabilidad. La cercania es
suficiente como para que las consecuencias de la relacion se refle-
jen en la subjetividad individual —en palabras mas llanas: para que
haya consecuencias en quien acaba de leer e interactuar Déprise—.

Sobre la personalidad se debe notar que “is never entirely sta-
ble in itself [...] is adaptive to the conditions at hand” (Stockwell,
2009: 136). Las condiciones a las que se adapta la personalidad,
no soélo trastoca pensamiento, reaccion o desempefo, se nota
también en la forma en que se articula el lenguaje —punto vital
para linguistas cognitivos como Stockwell—. En concreto, “just
as speakers accommodate their speech towards each other in
extended conversation, readers accommodate their personalities
towards their fictional characters that they must engage with in
the process of reading” (Stockwell, 2009: 153). Ciertamente aco-
modar o adaptar no significa cambiar, sino modelar —aun cuando
este proceso conlleve un cambio en algin rasgo de personalidad
o identidad a largo plazo—. Advierto sobre todas las cosas la di-
ferencia entre la adaptacién de la personalidad de una subjetivi-
dad que emite una respuesta a un chat en linea, y a la adaptacion
realizada para responder frente a las acciones acontecidas en un
libro —con la consecuente mascara del lector ya referida—. La di-
ferencia mas grande es el tiempo de respuesta y la consecuente
afectacion de éste en la adaptacion y, por lo tanto, en el discurso
emitido por la subjetividad.

No debe obviarse que el hilo conductor es la maleabilidad en
el discurso y como éste puede repercutir en la construccion de la
identidad de la subjetividad. A sabiendas que “identity is regarded
as a practice that is peformed and constructed, rather than being
given, essential or fixed” (Stockwell, 2009: 153), los puntos de
contacto entre la subjetividad y el personaje principal de Déprise
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se posicionan en dos adaptaciones simultaneas. Especulo enton-
ces que ocasionan una simultaneidad que por fuerza trastoca—o
renueva— la manera en que esa subjetividad se asume en lo real
—de ahi la utopia del Holodeck—.

La narrativa digital asume una mascara de lector, sin embargo,
pareceria que el tiempo de respuesta demandado es mas cercano
a las interacciones en linea. Aun cuando la subjetividad se resista
y quiera sopesar lo que tiene en pantalla —es decir, realizar una
pausa de la extension temporal necesaria para asimilar, asumir y
adaptarse, como sucede con la narrativa impresa—, los tiempos
de las interacciones en linea demandan una respuesta rapida. Y el
narrador protagonista de Déprise no es la excepcion cuando pide
ayuda para interpretar y entender la situacion por la que atravie-
sa —"je ne sais comment l'interpréter” (Bouchardon, 2010)—.
La necesidad para buscar el sentido a lo experimentado también
asume la presteza del chat en linea. De modo que el lector se asu-
me simultaneamente usuario y, por lo tanto, apronta la respuesta
—que por lo demas es conducida hacia un cauce en la programa-
cion establecida por Bouchardon y Volckaert—.

La simultaneidad de funciones afecta la maleabilidad de la
personae y de la identidad, porque da cuenta de la plasticidad no
solamente de cada personae, sino del uso de estas y otras masca-
ras en momentos simultaneos, no relacionados con la actividad
previamente. Si los roles son simultaneos, el lector-usuario puede
practicar la simultaneidad en otros ambitos. Por ejemplo, podria
asumir y entender que varias percepciones que median con lo real
son simultdaneamente viables. Ahora bien, el primer resultado, el
esperado, seria entender que no todos percibimos el mundo igual.
Pero el argumento no se encamina exclusivamente a la plura-
lidad de sentidos que varias subjetividades le otorgan a lo real
—antes de llegar al consenso—. Mas bien, enfatizo una rareza:
una misma subjetividad practicaria mediaciones diferentes que
atanen lo real, o al menos al mismo fenémeno relacionado conlo
real durante el mismo tiempo-espacio.

Si la subjetividad se asume como usuario-lector, la duplicidad
simultdnea mediaria en lo real también. Adn mas, podria ayudar
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a entender que las mediaciones de lo real no tienen por qué com-
prenderse univocas ni excluyentes. Pienso en las mediaciones
ideolégicas detras de las hostilidades entre naciones enfrentadas,
una y otra serian tan responsables como inocentes, tan prepara-
das para el combate como para el cese de hostilidades.

Habria casos en los que la duplicidad de mediaciones ayude a
solventar una situacion. Por ejemplo, las duplas mediadoras que
se cuentan a los ninos para que pierdan el miedo a dormir solos.
Por un lado, hay un monstruo, pero el beso del progenitor lo pro-
tege; por el otro, no hay un monstruo y el beso del progenitor lo
ayuda a calmarse. Ambas para ese infante son mediaciones vali-
das de lo real: hay noche con y noche sin monstruo —Ia experien-
cia que le queda a posteriori sera la proteccion parental en ambas
mediaciones—.

En casos mas complejos, las mediaciones simultaneas ayuda-
rian a que la supremacia de una mediacion sobre la otra colapsara
frente a lo real sin mediacion. Y no me refiero a la falsa disputa del
libro impreso frente a la narratividad digital. Pienso en conflictos
mediados por ideologias contrarias que tienen efectos y afecta-
ciones en lo real, como el cambio climéatico y las guerras. Colap-
sadas las ideologias en disputa, las subjetividades delante de la
duplicidad tendrian que aprehender una nueva manera de mediar
lo real —posiblemente conjunta y encaminada a una solucién no
a la disyuncion—. Entiendo que la consecuencia suena naif y re-
sulta tan utdpica como el Holodeck. Sin embargo, debo reforzar
su posibilidad por una razén implicita: quienes aprenden literatu-
ra, aprenden a leer no como una habilidad de comprensién, sino
como un proceso de pensamiento que puede trasladarse a otros
ambitos —fuera del literario y textual—. Quienes son capaces de
adquirir ese proceso de pensamiento y emplearlo durante la si-
multaneidad de roles, para después modelar sus identidades, son
capaces entonces de realizar ese mismo ajuste para la percepcion
de loreal.

El proceso de simultaneidad en la percepcion de lo real, pensa-
do como varias mediaciones al mismo tiempo-espacio, puede pa-
recer esquizoide. Habra incluso quien comience a especular sobre
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el cuerpo esquizoide de Deleuze y Guattari para relacionarlo con la
mediacion multiple de lo real. Aclaro, sin embargo, que el objetivo
del cuerpo esquizoide es alcanzar el punto de inmanencia. El ob-
jetivo de llevar las simultaneidades de las mascaras a las percep-
ciones de lo real es dinamitar enteramente los supuestos que nos
visten, pero también nos enfrentan como habitantes de un plane-
ta. No se trata de cambiar el mundo o al mundo, sino de destruir
las telaranas mediadoras que resultan a todas luces insuficientes
para enfrentar catastrofes vecinas, como el cambio climatico y la
violencia organizada en forma de conflicto bélico.

El lenguaje escrito de una novela con calidad literaria semeja en
algo a la interactividad bien lograda: ambos permiten la inmersion
y, sobre todo, trasladan el proceso —por automatico que sea—
al mundo fuera del texto, es decir, a las mediaciones de lo real.
Por esta razon, el Holodeck resultaba una metéafora tan atractiva.
Ryan emplea dos términos para lo que aqui se denomina media-
cion de lo real o imaginario: mundo si se trata de inmersion y jue-
go si se habla de interactividad. Ambos son imaginarios y ambos
colaboran en el proceso relacional que la personae lectora-usuaria
establece con Déprise y después con lo real. Entonces, la utopia
del Holodeck no se encamina tanto al querer vivir otra vida, porque
ésta no sea buena o suficiente o suficientemente placida, sino a
darse cuenta que las mediaciones —tecnolégicas, linglisticas, de
interaccion y modelado de identidad y personalidad— y los roles
que asumen la subjetividad para leer e interactuar en el contexto
de la narrativa digital son similares y aplicables® a las mediacio-
nes con que enfrentamos a lo real y logran modelar la identidad al
grado de percibir y experimentar ese modo otro en las mediacio-
nes cotidianas de lo real. Ese es el Holodeck: asumir que los roles
y habilidades en un contexto pueden usarse en otro —lejano pero
no disimil al imaginario que los puso en practica—. Con esta uto-
pia a cuestas, la narrativa digital apunta a modelar de una manera
diferente a la subjetividad y su relacién con lo real a través de la
simultaneidad.

> Soy consciente del anglicismo y lo asumo.
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La simultaneidad de mascaras y su empleo en ambitos confi-
guradores de lo real —con las consecuencias positivas plantea-
das en el capitulo— son la razén del porqué se debe leer e inte-
ractuar narrativa digital. El Holodeck esta presente, no a través
de RV, sino por los modos con que aprehendemos los imaginarios
y loreal.
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El artista como okupa en la era digital

José Rall Pérez

...y la corrupcion de la vista acarrea la
de lavida.

PauL ViriLio, Estética de la desaparicion

EI arte niega, por principio, el grado cero de la vida, porque una
vida en grado cero no es vida. La cotidianidad nos propone un flujo
que se desarrolla dentro de los comodos margenes de la sociabili-
dadreglada: laimagen técnica, los media, la publicidad, los canales
del poder, el espacio urbano, los flujos de informacion desbordada.
El arte, en cambio, tiene el potencial de ser esa jugarreta vivencial
que nos permita interpretar la realidad a contrapelo.

El artista esta obligado a moverse dentro de las posibilidades
del dispositivo que utiliza, en el marco de su hardware —lo fisi-
co, lo duro— y de su software —las variables combinatorias, las
reglas del juego, lo blando—. Y lo hace siempre, en palabras de
Flusser, buscando nuevas posibilidades, nuevas formas de usar el

programa del aparato.
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El arte del Gltimo tercio del siglo XX y principios del XXI es fre-
cuentemente practicado en contra de los aparatos que intervie-
nen en su produccién. Son dos las improntas que lo marcan: la
primera tiene que ver con la técnica y, debido al contexto histérico
del momento, con la tecnologia. Es el arte de la imagen técnica, de
los aparatos que permiten jugar con la representacion del espacio-
tiempo, con la fotografia como precursora: “Las categorias de la
cdmara estan impresas en el lado exterior de ésta y alli pueden
manipularse, siempre y cuando la cdmara no esté totalmente au-
tomatizada. Ellas son las categorias del espacio-tiempo fotografi-
co" (Flusser, 2001: 34).

La segunda impronta del arte de las pasadas décadas —jue-
go, al fin, que invita a jugar— se refiere al protagonismo otorgado
al otro jugador: el espectador. Si los artistas cambian las reglas,
iquién puede jugar con el arte? Es necesario que el espectador
comparta las reglas, ya que, sin codigo comin, no hay decodifica-
cién posible. Sin embargo, al problematizarse los cédigos, su invo-
lucramiento tendra que ser cada vez mas activo. Ya no sera espec-
tador, sino que el juego le exigira que sea co-creador, su actividad
se convertira en interactividad y, en el camino de unas cuantas
décadas, la teoria especulara sobre sus operaciones a través de
conceptos como lectura, concretizacién, actualizacién, interpreta-
cién, exégesis, decodificacion, recepcién, deconstruccion, partici-
pacion... Semidtica, hermenéutica, deconstructivismo, estética de
la recepcion, pragmatica, estética relacional..., son solamente al-
gunos de los enfoques que intentaran explicar su manera de jugar.

La metafora muerta

En el arte, las posibilidades de una forma, de una determinada
manera de formar (cf. Eco, 1985) —de jugar—, eventualmente se
agotan. Sin embargo, en su caso, este hecho histéricamente ha
dado lugar a un proceso dinamico, al surgimiento incesante de nue-
vas manifestaciones. Esto explicaria, por ejemplo, el paso de for-
mas altamente fundadas en una concepcion cientifico-matema-
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tica del tiempo y el espacio (lo bello, lo verdadero y lo bueno, im-
prontas de la cosmovision renacentista) a otras mas dinamicas.
Asi, por ejemplo, en el siglo XIX, el Impresionismo suplanta a la
pintura basada en la manera perspectiva, o la poesia libre a aque-
lla fundamentada en el metro y la rima. Una manera de formar
esta totalmente ideologizada y representa, en gran medida, el es-
piritu de su tiempo. La historia del arte es la historia de esas su-
plantaciones.

A mediados del siglo pasado, en un mundo cansado tras la gue-
rra, el cambio se presenta en los frentes de las diversas artes. Di-
cho cambio puede ser interpretado como el agotamiento del arte
como metafora. Agotamiento, por cierto, que sera acusado por los
dos jugadores, esto es, tanto a nivel del creador como del receptor.
Veamos:

[...] la metéfora es el proceso retérico por el que el discurso libera el
poder que tienen ciertas ficciones de redescribir la realidad. [...] De
esta conjuncién entre ficcién y redescripcion concluimos que el lu-
gar de la metafora, su lugar mas intimo y Gltimo, no es ni el nombre
ni la frase ni siquiera el discurso, sino la cépula del verbo ser. El es
metaforico significa a la vez no es y es como. Si esto es asi, pode-
mos hablar con toda razén de verdad metaférica, pero en un sentido
igualmente tensional de la palabra verdad (Ricoeur, 2001: 13).

Para el artista de la posguerra, el establecimiento de verdades
metaféricas ya no tendra sentido. Crear, si; pero de otra manera.
Ya no redescribir la realidad; ya no metaforas.

Para el espectador-receptor, por su parte, entrara en juego un
proceso similar. Acostumbrado —histéricamente acostumbra-
do— a vivenciar el arte como metafora, a ser a través del arte, a
acercarse a la esencia de las cosas y de si mismo por la via de la
semejanza, ya no podra hallar esa semejanza ante el declive de
los metarrelatos que, segln se dice, definiran la posmodernidad
y que en ese momento histoérico ya se encuentran en caida libre.

[...] hasta las metaforas son fintas sensoriomotrices, y nos inspiran
algo que decir cuando ya no sabemos qué hacer: son esquemas par-
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ticulares, de naturaleza afectiva. Ahora bien, un tépico es eso. Un
topico es una imagen sensoriomotriz de la cosa. [...] Asi pues, de or-
dinario no percibimos mas que topicos. Pero si nuestros esquemas
sensoriomotores se descomponen o se rompen, entonces puede
aparecer otro tipo de imagen: una imagen Optica-sonora pura, la
imagen entera y sin metafora que hace surgir la cosa en si misma,
literalmente (Deleuze, 2001: 36).

Todo esta ideol6gicamente dicho y, por lo tanto, no hay mas
que decir. “Cuando el simbolo tiene su origen en una metafora ins-
titucionalizada —lexicalizada como simbolo—, ya no suele reco-
nocerse desvio, sino norma" (Carrere, 2000: 344). No mas metafo-
ra. El arte de la década de 1950 la niega. La niega la literatura beat.
La niega la musica concreta. La niega el informalismo. La niega la
nouveau roman. Es necesario introducir nuevas maneras de for-
mar, nuevas narrativas. Acaso el arte en el cual este proceso es
mas palpable es el cine, ya que es el que mejor resume el espiritu
de su época. Desde el primer parrafo de La imagen-tiempo, Deleu-
ze (2001: 11) nos advierte al respecto:

Contra quienes definian el neorrealismo italiano por su contenido
social, Bazin invocaba la exigencia de criterios formales estéticos. Se
trataba para él de una nueva forma de la realidad, supuestamente
dispersiva, eliptica, errante u oscilante, que opera por bloques y con
nexos deliberadamente débiles y acontecimientos flotantes. Ya no
se representaba o reproducia lo real sino que “se apuntaba” a él. En
vez de representar un real ya descifrado, el neorrealismo apuntaba a
un real a descifrar, siempre ambiguo; de ahi que el plano-secuencia
tendiera a reemplazar al montaje de representaciones. Asi pues, el
neorrealismo inventaba un nuevo tipo de imagen que Bazin propuso
llamar “imagen hecho".

Dispersiva, eliptica, errante u oscilante... Eliptica. Si: eliptica.
Apuntar a lo real, ya no representarlo. Los aparatos con los que
el artista juega con el espacio-tiempo seran, a partir de ese mo-
mento, utilizados de una nueva manera, y esta nueva manera
de formar sometera a las generaciones de ese momento a vivir y
concebirse a si mismas a partir del marco de una nueva forma de

narracion.
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Bajo el yugo de la elipsis

Velocidad

Para la década de 1960, el cine ya estaba mas que establecido
como una forma de arte y un fendmeno de masas, y la television
habia iniciado su despegue para posicionarse como el medio de
comunicacioén de mayor impacto en la vida cotidiana de las per-
sonas. Si aceptamos que la elipsis es la figura retérica que se en-
cuentra en la base de este tipo de narracion, entonces las que han
crecido viendo cine y television son las generaciones de la elipsis,
las que viven la elipsis, las que son la elipsis.

Cierto es que, por esa época, en el cine mas reflexivo

[...] la cdmara-estilografica renuncia a la metafora y a la metonimia
de montaje, escribe con movimientos de aparato, picados, contra-
picados, vistas de espaldas, opera una construccion [...]. Ya no hay
lugar para la metafora y ni siquiera hay metonimia, porque la nece-
sidad propia de las relaciones de pensamiento en la imagen ha re-
emplazado a la contigliidad de las relaciones de imagenes (campo-
contracampo) (Deleuze, 2001:232).

Sin embargo, no hay que perder de vista que en la narracion
cinematografica y televisiva, no solamente en esas décadas, sino
aun hasta hoy, esa contigliidad de las relaciones de imdagenes si-
gue predominando. La metafora —lexicalizada, muerta— persis-
te, siendo la base del topico, del lugar comin mediatico. Y a nivel
narrativo, el recurso mas socorrido, aquel que permitira contar la
historia, sera la elipsis.

Nos situamos en este punto a un nivel extra-artistico. Por un
momento abandonamos la especulacién en torno alas manifesta-
ciones del arte y, por el contrario, nos centramos en los mensajes
comunes, masivos, los que se valen del lenguaje cinematografico
y televisivo de una forma muchas veces irreflexiva. En este tipo de
narracion, una que intenta crear intensidades rapidas, emociones
efimeras y sensaciones light, no hay lugar para el reposo. Las ac-
ciones significativas para narrar la historia han de sucederse con
velocidad para llevar al espectador a un climax a la carta. Se hara
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una supresion eliptica de todos aquellos momentos que no son
intensos, que implican monotonia y tedio.

Esta velocidad, por supuesto, seguira obedeciendo a una légica
lineal. Mds rapido no significa que se altere el hecho de que existe
un principio y un final. Aunque se juegue con el tiempo diegético,
persistira el sometimiento a la linealidad, ya que ésta es condicién
tanto de la narracion verbal como de la cinematografica.

La velocidad es lineal. La elipsis no destruye el tiempo, lo com-
prime.

Y asi, las generaciones de la elipsis crecieron bajo un modelo,
una narrativa que las hizo interiorizar la velocidad. En el proceso,
los tiempos muertos, los momentos contemplativos, los espacios
del ocio reflexivo y los paréntesis vivenciales del tedio cotidiano
se volvieron intolerables (cf. Sansot, 2001). A nivel experiencial,
fue la época del adrenalinazo pre-programado, del momento-al-
terado-de-conciencia producido a la carta.

Sin embargo, los estados excepcionales de conciencia son eso,
excepcionales. Y ante la imposibilidad de hacer una supresion
eliptica de los momentos de tedio, ante la inviabilidad de editar la
propia vida como se edita una pelicula, el individuo recurre al dise-
fo de una experiencia de intensidades por catalogo, de momentos
de excepcion pagados a crédito, y en las mesetas de esa grafica
cuyas crestas sefalan un climax tras otro, se sume en la apatia.

Y si se ha cambiado de tempo, también el espacio ha de adaptar-
se a las nuevas exigencias de aquél. La segunda mitad del siglo XX
es la época de la compresiéon del espacio-tiempo que ha llevado del
espaciode los lugares al de los flujos (cf. Castells, 2000). Urbanismo,
transportes, tecnologias de la informacién y la comunicacion, glo-
balizacion... El espacio como soporte material, con su consiguiente
significado simbdlico. Velocidad. La sociedad se construye en torno
a flujos de informacion, capital, tecnologia, simbolos, imagenes...
Ritmo psicolégico. “jNo tenéis cuerpo, sois cuerpo!, clamaba ayer
Wilhelm Reich; a lo que el poder y sus técnicas responden hoy: No
tenéis velocidad, sois velocidad” (Virilio, 1988: 47).

Pero, dejando de lado ese nivel extra-artistico y volviendo a
nuestros jugadores, el artista y el receptor, ;cémo viven ellos la
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velocidad en las décadas de la elipsis? Ante la compresion, ;como
pueden los jugadores expandir las reglas del juego? Ya hemos co-
mentado el caso del cine. Especulemos ahora en torno a otras artes.

Eljugador-creador, el artista: ;como puede desdoblar el hardware
y el software con que juega a fin de proponer esencias? Haciendo
una grosera generalizacion, afirmaremos que el factor dominante
que subyace al arte de la época de la elipsis es su didlogo con la téc-
nica y con su expresion mas visible, la tecnologia.

Similitudes y diferencias: establezcamos que hay una connota-
cion fina propia del término tecnologia y es que esta vinculada al
desarrollo cientifico aplicado en aparatos, en lo técnico-industrial,
en lo que hoy identificamos con el concepto de hardware. Asi, ha-
blaremos de la técnica pictérica o escultérica, pero al referirnos a
la fotografia, el cine, el video o el arte que se vale de computado-
ras, asumiremos su dependencia de la tecnologia, la cual se desa-
rrolla a una velocidad apabullante.

Dificil es sostener, entonces, esa consideracion tradicional y
generalista de la técnica como medio para un fin. Mas bien, habria
que preguntarse si la técnica no ha devenido un fin en si misma
(cf- Heidegger).

Volvamos a la reflexion acerca de la cdmara fotografica, dado su
caracter ejemplar por ser el primero —y acaso el mas noble— de
los aparatos productores de lo que hoy englobamos bajo el con-
cepto de imagen técnica. Esas categorias impresas en la camara
para jugar con el espacio-tiempo, de las que habla Flusser, se con-
vierten en una tentacion para el creador: es necesario someterlas
a toda costa. Durante la segunda mitad del siglo XX, el desarrollo
continuo de la tecnologia fotografica permite al fotografo profe-
sional, al especialista, un grado de control absoluto sobre esas ca-
tegorias, y la creciente miniaturizacion y accesibilidad econémica
de los equipos extienden ese control de manera paulatina al dile-
tante. Paraddjicamente, el control técnico maximo se convertira
también, segln Flusser, en el maximo vacio expresivo.

Durante el acecho el fotografo salta de una forma de espacio-tiem-
po a otra, ajustando de manera combinatoria la relacion entre las
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diferentes categorias de tiempo y espacio. Su acecho es un juego
combinatorio con las categorias de la cdmara, y lo que apreciamos
en la fotografia es la estructura de este juego, pero no inmediata-
mente la estructura de la propia condicion cultural. [...] Uno tiene la
impresion de que el fotografo puede elegir libremente, de que la ca-
mara se amolda a su intencion. Pero eso no es cierto: la eleccion esta
determinada por las categorias de la cdmara y la libertad del fot6-
grafo permanece como libertad programada (Flusser, 2001: 34-35).

Al igual que en su tiempo ocurrié con el perspectivismo carte-
siano o con la poesia rimada o con la misica tonal, en el momen-
to en que el control técnico se generaliza, también se lexicaliza, y
pierde por lo tanto poder comunicativo, informativo, en un sentido
sustancial. Ante este hecho, el uso que los artistas plasticos haran
del aparato fotografico durante las décadas de la narrativa eliptica
—Ilo que podemos englobar bajo el rubro de practicas fotograficas
posmodernas (cf. Ribalta, 2004)— sera a contrapelo: para ellos la
fotografia no sera un fin en si misma, sino sélo un medio como
cualquier otro y que, junto con cualquier otro, utilizardn de mane-
ra critica, pero sin poder sustraerse de la normativa, ya que, para
violar una norma, es necesario conocer el codigo que la sustenta
y mantenerla como referencia. Mientras que el fotdgrafo profesio-
nal estara hipercodificado respecto del aparato, el artista visual se
hara la ilusion de estar hipocodificado, de todavia poder usarlo de
manera nueva, sustancial, inocente. Pero la hipercodificacion, la
libertad programada, estara también ahi presente.

La fotografia acusara, entonces, el estado de las artes en gene-
ral durante esas décadas: en su enfrentamiento dialéctico con la
tecnologia estara condenada a ser metalenguaje, a no ir mas alla
de la especulacion acerca de sus propias posibilidades.

Respecto de la segunda gran impronta del arte contempora-
neo, ésta tiene que ver con el otro jugador, el receptor, aunque no
deja de ser el artista quien propone el juego. Habiamos afirmado:
La velocidad es lineal. La elipsis no destruye el tiempo, lo compri-
me. Y en el montaje cinematografico de su propia vida, el espec-
tador también recurre al arte como detonador de momentos de
excepcion. Buscara un arte de intensidades donde su papel ya no
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podra ser pasivo, de merarecepcion. La manera de formar cambia-
ra para involucrarlo de manera creciente y, para lograrlo, el artista
se valdra de la tecnologia, de la modificacion de los medios de pre-
sentacion y los soportes, de la introduccion de nuevas narrativas.

[...] si el problema de la recepcion es crucial en el arte, no es simple
y basicamente porque podamos desear tener, en beneficio del arte y
de la sociedad, un pablico ilustrado. La razén es mas profunda y tiene
que ver con el hecho de que la pregunta que la obra de arte formula
sobre lo real s6lo tiene sentido si es compartida, sila obra es al mismo
tiempo reclamo, acto social y creacion social (Augé, 2001: 126).

Conforme transcurran las décadas, el artista se valdra cada vez
mas de dispositivos y medios tecnoldgicos para acortar la distan-
cia entre el acto de produccién y el de recepcion. La meta sera
cada vez mas la de representar un modelo de pensamiento no
lineal para, de esa manera, abrir el abanico interpretativo. La in-
teractividad se colocard, asi, en el centro del interés creativo. Una
interactividad que ira a tropezones hasta ser sustituida hoy por el
concepto mas sustancial de participacién, de relacién.

Y desde el punto de vista de la critica, a partir de la década de
1950 seran notables los esfuerzos para explicar el papel del espec-
tador como co-creador. Critica inmanente, hermenéutica, teoria
de la recepcion, deconstruccién, estudios culturales, semibtica...
no son sino diferentes nombres para tratar de explicar los proce-
sos interpretativos, creativos, activos, de actualizacién, realizados
por un sujeto que ya no puede llamarse simplemente espectador:
nuestro segundo jugador.

Habitar el asindeton
asindeton. (Del lat. asyndéton, y este del gr. doOvbetov, desatado).
1. m. Ret. Figura que consiste en omitir las conjunciones para dar vi-

veza o energia al concepto. Diccionario de la RAE.

Simultaneidad. Acontecimientos que, en la sociedad contem-
poranea, paraddjicamente ocurren al mismo tiempo en distintos
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espacios. El asindeton no comprime el tiempo: lo destruye, al pa-
sar de la narrativa eliptica a la voragine del tiempo real.

El asindeton no tiene sintaxis ni tiempo, es la abrumadora si-
multaneidad de lo desatado en la videosfera, en la sociedad red,
en la galaxia Internet. Es una lluvia de conceptos sin metafora
ni sustancia —insustanciales—, sin sintaxis vivencial. Vivir en el
asindeton es no vivir, es ser aplastado por la omnipresencia de los
flujos de informacion en el entorno urbano, por la fragmentacion
del hipertexto, es ser apabullado por un exceso que provoca la
apatia y anula la accion.

Las generaciones de las Gltimas dos décadas, que viven y se
relacionan con el mundo a través de protesis tecnologicas, traen
al mundo, a la historia, al pasado y al presente en el bolsillo: su
realidad es virtual, saturada de posibilidades, de informaciones, de
datos, de imagenes.

Esta sobreabundancia de imagenes utiliza nuestros espacios mas
intimos, nuestra vida privada. Bajo este aspecto, entre sus efec-
tos no solo resta realidad al mundo exterior (poco disociable de la
imagen propuesta de él o, mejor dicho, de las imagenes con las que
se sustituye), sino que dificulta nuestra relacion con los demas. La
etimologia atribuida a los primeros medios de comunicacion rapi-
da (telecomunicaciones, teléfonos, televisiones) subrayaba la ex-
tension de las distancias que se habian propuesto reducir, o incluso
abolir. Hoy en dia el acento recae en la nocion de red y de comunidad
virtual: el internauta busca companeros mltiples, pero su viaje, al
partir, es una aventura solitaria. Busca con quién hablar. Esta nece-
sidad de tomar la palabra [...] traduce una falta y un deseo (Augé,
2001:116-117).

Y los deseantes por excelencia, los artistas, no permaneceran
indiferentes a ese cambio. Ya no sera posible hablar de narracién,
en el sentido literario-cinematografico. La ruptura de la linealidad,
tan largamente anunciada, finalmente se concretara en las nuevas
plataformas digitales. No aquella linealidad cuestionada mas como
propuesta que como acto; no como en Rayuela (Julio Cortazar,
1963) o en Chelsea Girls (Andy Warhol, 1966), sino como la concre-
cion de la aspiracion del intermedia: “utilizar las nuevas capacidades
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de representacion del ordenador para representar la vida mental
y, genéricamente, la subjetividad humana, de una manera nueva”
(Manovich). Esto no solamente se vera reflejado en las propuestas
creativas del arte, sino también, por supuesto, en la cotidianidad:
ahi estan el gesto hueco del zapping, el asalto a los sentidos en
cualquier recorrido urbano o los brincos insélitos de la navegacion
hipertextual en internet.

Pero esta fragmentacion sera también la del pasado. Las obras
de la tradicién seran literalmente hechas pedazos para que, en
cada lectura, algunas de sus partes puedan ser vinculadas con
otras lexias, concretandose asi, gracias a la tecnologia, aspiracio-
nes con ecos barthesianos y derrideanos. El propio concepto de
obra cambiara: no es lo mismo concebir una obra como hipertex-
tual, que hacer un uso hipertextual de una obra lineal ya existente.
La fragmentacion redundara en una pérdida del caracter idiolectal
de la obra, del sentido que encuentra en si misma, en su propia es-
tructura y légica interna, y con ello, se difuminara la operatividad
retorica originalmente concebida por el autor.

Los nexos electrénicos permiten a los usuarios recorrer distintos
trayectos de lectura en un conjunto dado de lexias o bloques de tex-
to. Esta prestacion del hipertexto, de la que surge su caracteristica
esquiva de la linealidad, tiene efectos obvios e importantes sobre
la concepcién de la textualidad y de las estructuras retoéricas. [...]
El texto, 0 mas exactamente los pasajes de texto, que se sucedian
los unos a los otros en una progresion lineal ininterrumpida, ahora
se fracturan, se desploman, asumen identidades mas individuales
(Landow, 1995: 73-74).

Asistimos al paso de la apertura de la obra —Eco—, a su des-
bordamiento —Derrida—. Asistimos a la derivacién, en pleno, de
la actitud interpretativa en la participativa. Deleuze y Guattari lo
habian anunciado premonitoriamente: “Cualquier punto del rizo-
ma puede ser conectado con cualquier otro, y debe serlo” (Deleu-
ze, 2005: 17). Lo que era un modelo conceptual en espera de las
condiciones concretas para producirse, emerge finalmente de la
tecnologia como una realidad, como una forma de crear narrativas

)



Im/pre-visto. Narrativas digitales

que reta a los esquemas de pensamiento vigentes hasta ese mo-
mento:

Un rizoma no cesaria de conectar eslabones semioticos, organiza-
ciones de poder, circunstancias relacionadas con las artes, las cien-
cias, las luchas sociales. Un eslabdn semiédtico es como un tubérculo
que aglutina actos muy diversos, lingliisticos, pero también percep-
tivos, mimicos, gestuales, cognitivos: no hay lengua en si, ni univer-
salidad del lenguaje, tan solo hay un ciimulo de dialectos (Deleuze,
2005: 18).

Estamos en presencia de una semiosis ilimitada en plena ex-
plosién, en todas direcciones, impredecible, esquiva a cualquier
convencionalizacién y, por lo mismo, también apabullante y bajo
un riesgo continuo de pulverizacion. Esta es la sociedad actual, la
del asindeton. Atomizacion del espacio-tiempo. Constelacion de
atributos donde las elecciones no se desarrollan de manera lineal,
sino aleatoria, y donde el tiempo, por lo tanto, no existe. Conste-
lacién atemporal que se vale de la tecnologia para exprimir el valor
de cada contexto especifico. Tiempo indiferenciado: eternidad (cf.
Castells, 2000). Tiempo expandido (cf. Brea, 2004). Tiempo en el
cual la persona corre el riesgo de quedar atonita, paralizada ante
la vastedad de la informacion, apética:

[...] estamos en el dmbito de lailusion cinematica, del espejismo que
produce la precipitacion de la informacién en la pantalla del ordena-
dor. Pero lo que se ofrece es justamente informacion, no sensacion:
se trata de la apdtheia, esa impasibilidad cientifica que hace que
cuanto mas informado esté el hombre, tanto mas se extienda a su
alrededor el desierto del mundo. La repeticion de la informacion (ya
conocida) perturbara cada vez mas los estimulos de la observacion
extrayéndolos automatica y rapidamente no solo de la memoria
(luz interior) sino, ante todo, de la mirada, hasta el punto de que,
a partir de entonces, la velocidad de la luz limitara la lectura de la
informacion y lo mas importante en la electrénica informatica sera
lo que se presenta en la pantalla y no lo que guarda en la memoria
(Virilio, 1988: 51).
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;Como afronta esto una persona comin?, ;cémo debe actuar,
como puede actuar? Una respuesta posible es: jugando a contra-
pelo de las reglas del juego, haciendo jugarretas.

El ideal del espectador co-creador ya esta aqui. En la sociedad
del asindeton, toda la responsabilidad recae sobre el jugador-
espectador, una abrumadora responsabilidad que ya no consiste
en interpretar, sino en crear sentido a partir de la avalancha de in-
formacion disponible en la semiosfera. La atomizada informacion
que los media, el arte, la web o el entorno urbano le proporcionan,
aunada a la falta de metarrelatos o marcos interpretativos univer-
salizantes, lo fuerzan mas que nunca a adoptar una postura acti-
va, de creacion de mundo.

La pasividad del individuo medio es una falacia. Consideremos
que el gasto psicolégico, asi como de tiempo, que tiene que ha-
cer una persona comun para analizar la informacion de lo que lla-
mamos actualidad evidentemente es abrumador. De ahi que una
opcion sea recurrir a las instituciones —entre ellas, los media, la
academia, los centros de cultura— y lideres de opinion —redes
sociales, individuos faro— que ordenen la informacién de acuerdo
con criterios que ella comparta. La utilizacion de este recurso debe
efectuarse maliciosamente, de acuerdo con criterios lGcidos, para
evitar caer en la falsa libertad de eleccién que abandera al capita-
lismo actual, el del ubicuo campo econémico que todo lo abarca,
el que le propone la ilusoria posibilidad de crearse una vida on de-
mand.

Desde el momento en que se le proponen unas cuantas formas, [el
individuo] puede tener la sensacion de estar expresandose perso-
nalmente a través de su eleccion. Pero en realidad solo esta expre-
sando su personalidad estadistica y, en cierta manera, mimética, en
funcion de las encuestas de mercado que han contabilizado unas
opiniones mayoritariamente determinadas por los medios de co-
municacion, la informacién y la publicidad (Augé, 2001: 119).

Pero, mas alla de la ideologia de los indices de audiencia, de las
excepciones mediaticas manejadas como casos paradigmaticos y
modelos de vida, de una fatil cultura de la celebridad que equipara
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al artista consagrado con el deportista, rockero, empresario exi-
toso, politico o celebridad no celebrable en turno —en el sentido
de que todos ellos son personas que devienen marcas registradas
con sus groupies, manejadores, clubs de fans y cohorte de chupa-
sangres—; mas alla de ello, el individuo tiene opciones reales.

Preguntémonos: ;Qué sentido tiene hoy la idea de Malraux del
museo imaginario del individuo? ;Es que éste ha sido sustituido
por el mercado imaginario —jun mercado de pulgas!—, es que la
Enciclopedia ha sido suplantada por las Paginas Amarillas?

Frente a los apocalipticos, recordemos la voz de Michel de Cer-
teau (2001: 391), que alguna vez se presenté como un remanso
al reflexionar acerca de “las operaciones de los usuarios, supues-
tamente condenados a la pasividad y a la disciplina”, acerca de la
persona anénima que “insinta maneras de habitar (una casa o
una lengua) propias [...] en el sistema” que se le impone. Asi, “so-
brepone esas maneras y, mediante esta combinacion, se crea un
espacio de juego para las maneras de utilizar el orden imperante
en el lugar o en lalengua. Sin salir del sitio donde le hace falta vivir
y que le dicta una ley, instaura pluralidad y creatividad. Gracias a
un arte del intervalo (art de I'entre-deux), obtiene efectos impre-
vistos" (De Certeau, 2001: 394).

No ya, entonces, manera de formar, sino manera de jugar, ma-
nera de utilizar, manera de habitar las formas:

[...] ning(in signo debe quedar inerte, ninguna imagen debe perma-
necer intocable. El arte representa un contrapoder. No porque la ta-
rea de los artistas consista en denunciar, militar o reivindicar, sino
porque todo arte esta comprometido, cualesquiera sean su natura-
leza y sus fines. Hoy existe una querella de las representaciones que
enfrenta al arte con la imagen oficial de la realidad, la que propa-
ga el discurso publicitario, la que difunden los medios masivos, la
que organiza una ideologia ultralight del consumo y la competencia
social. En nuestra vida cotidiana, nos codeamos con ficciones, re-
presentaciones, formas que nutren un imaginario colectivo cuyos
contenidos son dictados por el poder. El arte nos coloca en presencia
de contraimagenes. Frente a la abstraccién econémica que desrea-
liza la vida cotidiana, arma absoluta del poder tecnocomercial, los
artistas reactivan las formas habitandolas, pirateando las propieda-
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des privadas y los copyrights, las marcas y los productos, las formas
museificadas y las firmas (Bourriaud, 2004: 122-123).

Corolario: del artista digital como okupa

Habitar las formas. Ya no software, sino shareware. Ya no estéti-
ca de la recepcion, sino estética relacional. Ya no copyright, sino
copyleft. Ya no originalidad, sino uso de las formas previamente
existentes en una cultura del recorte, del copy/paste. Una cultura
que pasd del montaje, la linealidad en la sucesién de imagenes y
la velocidad, al recorte, la superposicion de imagenes y la simulta-
neidad. Una actitud artistica basada cada vez mas en la conviccion
de que la sobreabundancia de la informacion valida, justifica, pro-
voca, induce al uso retérico de bloques masivos de datos genera-
dos por la ciencia, los medios de informacién, los organismos gu-
bernamentales y el corporativismo, para ser investidos de nuevos
significados por sensibilidades ajenas al mainstream.

Después de que la novela y, mas tarde, el cine, privilegiaran la narra-
cién como la principal forma de expresion cultural de la era moderna,
la era del ordenador introduce su correlato, que es la base de datos.
Muchos de los objetos de los nuevos medios no cuentan historias; no
tienen un principio ni un final; de hecho, no tienen desarrollo alguno,
ni tematica ni formalmente ni de ninguna otra manera, que pudiera
organizar sus elementos en secuencia (Manovich: 283).

El artista actual que se vale de medios digitales es un okupa
que toma los edificios de datos ya existentes para habitarlos con-
tra toda norma. Mas alla de actitudes consagradas por la historia
del arte, mas alla del readymade, del pastiche y de la apropiacion,
mas alla de la fiebre de archivo, a partir de la década de 1990 los
artistas convierten la base de datos en uno de los objetos privile-
giados de su especulacion.

En cuanto forma cultural, la base de datos representa el mundo
como una lista de elementos, que se niega a ordenar. En cambio, una
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narracion crea una linea de causa y efecto para unos elementos (he-
chos) aparentemente desordenados. Por tanto, la base de datos y la
narracion son enemigos naturales. Compiten por el mismo territorio
de la cultura humana, proclamando cada cual su derecho exclusivo a
descifrar el sentido del mundo (Manovich: 291).

Manovich pone el acento en el hecho de que la base de datos
ha devenido una verdadera forma cultural —forma simbdlica, es-
tablece de manera radical, parafraseando la conocida formula de
Panofsky—, en el sentido de que constituye “modos generales
que la cultura utiliza para representar la experiencia humana, el
mundo y la vida humana en este mundo” (Manovich: 280). Toma-
da como referente, no es de extranar que la base de datos haya
introducido maneras de formar antes imprevistas, cristalizadas
principalmente como mapeos y visualizaciones, ya sea fijas o ani-
madas, en ocasiones alimentadas en tiempo real, susceptibles de
ser alteradas a golpe de tecla, esto es, con base en la modificacion
del algoritmo que las sustenta.

Durante veinte afos hemos asistido a la proliferacién de pro-
puestas artisticas que no consisten sino en crear nuevas interfa-
ces para okupar bases de datos, para mapearlas o visualizarlas de
maneras insospechadas, para subvertirlas, para deconstruirlas,
para proponer una lectura a contrapelo de su sentido e intencién
originales. Al respecto, cabe destacar que la mayoria de las acti-
tudes y operaciones senaladas como caracteristicas del arte digi-
tal en la red —desmontar, re-apropiarse, efectuar intrusiones (cf.
NETscopio)!—, parte siempre del principio de incidir sobre cuer-
pos de datos ya existentes, para okuparlos.

El arte posmoderno nos acostumbro a la dinamica del jugador-
artista y el jugador-receptor, ambos porigual entregados al deseo,
ambos empenados en crear esos intersticios, jugarretas del débil
que les permitieran hacer la guerra de guerrillas al fuerte (cf. De
Certeau, 2001). Sin embargo, existe la posibilidad de que, como
estrategia artistica, el arte de las bases de datos no sea mas que
una institucionalizacion de la jugarreta de okupacién, de que se

! Ver también: JesUs Carrillo, Arte en la red, Segunda parte.
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trate de obras que acusan el riesgo de no decir nada nuevo, sino
que simplemente ponen en acto una estrategia creativa que en
muy poco tiempo se ha estereotipado y, por lo tanto, agotado ex-
presivamente. Seria un arte que no va mas alla de proponer sim-
ples ocurrencias o meros comentarios a contenidos provenientes
de diversos campos que generan informacion utilitaria:

[...] pensar en las nuevas practicas de visualizacion de datos como
practicas de arte contemporaneo nos exige valorar, en primer tér-
mino, hasta qué punto una propuesta de visualizacién puede ofre-
cernos algo mas que una representacion visual sintetizadora de
los datos analizados. Es decir, como la visualizacién puede llegar a
actuar como sistema de interpretacion abierta y no solo como sis-
tema de representacion o aclaracion. [...] El desarrollo de mapeados
y configuraciones visuales de esos inmensos volimenes de datos y
relaciones solo mereceria la pena considerarlo como integrante de
las practicas del arte contemporaneo si su objetivo fundamental no
es el desarrollo de una herramienta exclusivamente orientada al ra-
zonamiento analitico, de un medio para facilitar el estudio acerca
de un mundo de datos que de otro modo seria incomprensible. [...]
La intencion principal debiera ser otra bien distinta: ante todo, la de
tematizar la experiencia vital del sujeto en una cultura caracterizada
por la inmensa acumulacién de informacién y por su flujo siempre
en crecimiento (Prada, 2012: 116).

Contradicciones: los artistas, deseantes que nunca cejan en
su empeno de buscar nuevas maneras de formar, saben que la
sociedad del asindeton corre mas rapido que ellos. Angustiados,
corretean a los aparatos tecnoldgicos que van a la velocidad de la
luz. Y mientras tanto, especulan, especulan acerca de sus propios
medios, se pierden en el metalenguaje, en un arte para el cual el
dnico tema posible son sus propias posibilidades expresivas. Los
espectadores, por su parte, tratan de subirse al tren, pero si en la
época de las maquinas a vapor era posible subirse a un tren en
movimiento, hoy resulta utépico hacerlo en un tren bala: el de los
flujos de informacién de una cultura digital que se mueve a mucha
mayor velocidad que el campo artistico.
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Moviéndose en el ambito de los topicos, los artistas frecuen-
temente caen en un vacio expresivo producto de una aparente li-
bertad creativa que en realidad, las mas de las veces, esta progra-
mada por las acotadas posibilidades de los aparatos que utilizany
por las convenciones formales de su momento. Asi, la okupacién
de las formas corre el riesgo de ser una manifestacion inocua, que
mas que expresar un compromiso social mediante la confronta-
cion al sistema, lo afirma como tolerante y democratico.

Sin embargo, el arte sigue vivo y, entre sus mdltiples manifes-
taciones estereotipadas, entre las aportaciones de quienes ma-
sivamente se integran ano con ano al sistema del arte repitien-
do férmulas ya probadas, nos obstinamos en rastrear esas raras
obras que conservan la capacidad de comunicar como solamente
el arte lo puede hacer: a contrapelo.

Bajo el asalto de las imagenes, la imaginacion enloquece o se des-
vanece, lo imaginario se vacia. Sélo se resisten a su evidencia (que
nuestro decorado cotidiano reproduce hasta el infinito) la opacidad
de algunos objetos, o aun el gesto experimental de artistas que,
aduenandose de algunas de ellas, les imponen posturas incongruen-
tes y acoplamientos inéditos. Entonces se tornan misteriosamente
deseables y comunican a quien las descubre la certeza todavia obs-
cura del despertar (Augé, 2001: 101).

El okupa no construye, es un experto en la movilidad y la eva-
sion. ;Para qué construir-crear si el entorno esta repleto de habi-
taciones-formas vacias? Mas alla de este primer nivel, su actitud
tiene un caracter simbdlico, es en si misma un postulado ideol6gi-
co antisistema. Pero en la okupacién de los edificios de datos que
el artista lleva a cabo, ese factor ideolégico se ve debilitado y se
diluye; la formula, la estrategia, se ha convertido en manera y
se ha lexicalizado, ha perdido su potencia simbélica. Si el anhelo
expresado por Augé ha de cumplirse, si en la sociedad del asinde-
ton el arte aspira a seguir constituyendo un intersticio social, lugar
del juego, que permita asomarse a otras formas posibles de hacer
y de pensar, acaso estas primeras generaciones de artistas que
durante veinticinco afos se han valido de medios digitales habran
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de dar paso a nuevas manifestaciones no solamente basadas en
el comentario de lo ya dado, sino también en la construccion.
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De lo analodgico a lo digital y viceversa

Marian de Abiega Forcén

éCémo es que las poéticas plasticas contemporaneas desde sus
técnicas, materiales y procesos inciden politicamente en el tejido
social? ;Cuales son las bondades de los medios digitales para la
construccion, percepcién y diseminacion de las narrativas artisti-
cas contemporaneas? ;Como es que los nuevos medios han trans-
formado los limites fenomenolégicos de la percepcion?

Claire Bishop, en su articulo “Digital Divide", sefala que el arte
contemporaneo utiliza los medios digitales en cuanto a la pro-
duccion, diseminacion y consumo; pero que, paradéjicamente, la
mayor parte del arte del mainstream —distinto del de la esfera
del “new media"— no ha respondido a la pregunta de ;qué sig-
nifica pensar, ver y filtrar afectos a través de lo digital? (Bishop,
2012: 434)! Mi interés en este ensayo es analizar la manera en

1 Es mi traduccion.
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que Francis Al{js? se hace estas preguntas, especificamente con el
video Reel-UnreeP (2011), “proyecto que si bien comenz6 como
una reflexion sobre el paso de lo analdgico a lo digital, también lo
fue sobre la representacion” (Algs, 2014: 82).*

El titulo de la exposicion del artista Francis Al{s, Relato de una
negociacién. Una investigacién sobre las actividades paralelas del
performance y la pintura,”> da cuenta —entre otras muchas co-
sas— de la condicién pos-medial tan caracteristica del proceder
artistico contemporaneo. Las preguntas que surgen enseguida
son como y en donde se da esta relacion en tension; quizas el ti-
tulo no lo nombra expresamente, pero resulta evidente que uno
de los registros donde se da esa negociacién, dentro del discurso
curatorial de esta muestra, es la narracion en video. El registro di-
gital funciona como el intersticio en donde se tratan cuestiones
performaticas que se resuelven de modo pictérico. La pieza inicial
de la muestra consiste, precisamente, en un precario cuadro de un
paisaje selvatico, que el artista corta por la mitad con una sierra
eléctrica, y la incisién comienza y continta sobre el muro del mu-
seo en el que la pieza es legitimada. El espectador tiene la primicia
de este acontecimiento pictorico a partir de un video de la accion
que se exhibe justo antes de entrar a la exposicion.

El corte en el cuadro se inscribe como una frontera artificial que
divide la representacion de la naturaleza y la institucién misma
que la enmarca; la pintura se desborda e invade fisicamente cier-
tos muros de la exposicion, y metaforicamente, cuestiones politicas
como la migracion, la guerra y el sistema econémico globalizado
—que facilita el paso de mercancias de un pais a otro, pero no el
transito de personas—. Para intentar dar cuenta de estas situacio-
nes criticas, Francis Al{js (2015: 117) trabaja desde la ficcién: “Los
cuentos atraviesan un lugar sin la necesidad de quedarse”.

2 Artista de origen belga, de formacion en arquitectura, que radica en México desde
1985.

3 Video producido para dOCUMENTA 13, en colaboracion con Ajmal Maiwandi y Julien
Devaux.

“ “Conversation” con Ajmal Maiwandi y Andrea Viliani.

> Museo Rufino Tamayo, Ciudad de México, 2015.

& Me refiero al video de la accion The Cut (1993-2005).
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Para poder dimensionar los niveles politicos y simbélicos de la
accion de cortar la pintura y el muro es necesario entender que
la manera en que Francis Algs “se reconcilia con la pintura y la
escultura es fusionandolas gradualmente con el contexto politi-
co y social en el que él trabaja".” No podemos entonces dejar de
recordar que tanto la postura politica, desde la representacion
pictorica, como la narracion figurativa, eran un anatema para el
modernismo greenberiano; pareciera quizas, que tanto el tama-
no diminuto de los cuadros de Aljs (17.7 x 12.6 x 1.4 cm) —que
teincita a aproximarte—, como su delicada paleta—que recuerda
la de un cuento infantil— fuesen una contestacién a los grandes
formatos —que requieren de un alejamiento—y colores “fuertes”
del expresionismo abstracto. Estamos hablando de otra cesura,
ésta dentro de la historia del arte, que relaté Arthur Danto (1999)
—desde una postura hegeliana— de como es que durante la dé-
cada de 1960 se llegd en el arte al final de la partida, que tenia
como paradigma la calidad; el autor explica que el juego conti-
nla, pero que las reglas habian cambiado estructuralmente y se
daba paso a una filosofia del arte. Me parece relevante para el
argumento de este ensayo, que la obra con la que Danto ejempli-
fica este nuevo proceder artistico, es la instalacion multimedia
You look good in blue (1990) de David Reed;® un mise-en-scéne
en la que cine, video, pintura y arte objeto se mezclan, diluyendo
las especificidades mediales, pero sobre todo, desbordando los
limites de la representacion, inundando el espacio, y empapan-
do al espectador con una luz neén verde-azulosa, apropiada de
la perversa escena metacinematica hitchcokiana, que desdibu-
jalafronteraentre loreal ylo virtual. La paradoja parece ser enton-
ces que la especificidad medial en la actualidad esta condicionada
por la hibridacion, la transcodificacion y la textualteridad.

7 Algs, citado por Andrea Viliani y Fabio Cavallucci en “Directors’ Foreword", pp. 12-13.
[Mi traduccién].

8 Lainstalacion consiste en la reproduccion de una escena de la pelicula Vértigo (1958)
de Alfred Hitchcock; especificamente de la recdmara de Judy, en el momento de su
transformacion final en Madelaine. David Reed pone en loop la escena en video, in-
terviniéndola con una de sus pinturas #328, puesta sobre la cabecera. La luz de ne6n

impregna la instalacion efectuando cambios cromaticos en la pintura. El concepto de
la pieza tiene que ver con la indistincion entre el original y la copia.
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Los artistas siempre han jugado a autoimponerse reglas, y a
lo largo de su trabajo Francis Aljs ha hecho de las caminatas un
modo de experiencia estética, que deriva en producciones artis-
ticas. El concibe el caminar como una actitud, mas que como un
medio, como la manera en que puede incidir en el contexto. Co-
menta que “el caminar promueve un estado rico de conciencia" y
que “en nuestra era digital, es también uno de los Gltimos espacios
privados”.? Podemos reconocer a Francis Al{js como un paseante
de la vida después de la modernidad, que se inscribe en fronteras
poético-politicas para cuestionar los absurdos del orden y la l6gica
hegemonica, y proponer otras posibilidades.

Las derivas de Francis Al{s se diferencian de las del flGneur de
Baudelaire en que el artista belga no celebra la vida moderna de
la urbe, sino que su actitud es mas bien de resistencia.!® La accion
de caminar es un hacer que conlleva una economia del dejar-de-
hacer, liberadora; es una forma de actividad artistica que pretende
sustituir la representacion con la accion. A su vez, el perderse por
la ciudad, sin prisa y sin finalidad practica, es un ejercicio que le
permite habitar un exterior, como interior, apropiandose de ella;
sin embargo, esta forma de accion —desde su autodenominada
situacion de “turista”—, es a la vez una denuncia y una puesta
a prueba de su condicién de extranjero —“gringo"— en México.
Francis Al{js (2010: 37) cuestiona su pertenencia a una localidad
en crisis y el derecho que tiene de observar y juzgar.!!

Intentaré hacer eco de lalibertad poética de las deambulaciones
de Francis Algs invitando al lector a perdernos juntos dentro de su
exposicion para analizar las negociaciones entre la pintura y el per-
formance; sin embargo, los modelos femeninos de flGneuse (Po-
llock, 2007: 262) son escasos. Griselda Pollock, en su incisivo des-
mantelamiento de los discursos de poder en las imagenes canéni-

° Francis Al{s, citado por Mark Godfrey, “Politics/Poetics: The Work of Francis Al{s", p.
41. [Mi traduccién].

10 Véase Francis Al{s, Francis Al{s: A Story of Deception, p. 37, “El flaneur es una figura
muy europea del siglo XIX. Conlleva una suerte de romanticismo que no tiene mucho
espacio en una ciudad como México. La ciudad es muy cruda y basta, y todo parece
suceder en el presente inmediato: No hay espacio para la nostalgia”. [Mi traduccion].

11 Mj traduccion.
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cas de la historia del arte, analiza los espacios y los discursos nor-
mativos de las esferas plblicas y de las politicas sexuales en la
modernidad. Reflexiona especificamente sobre la nocion de fléneur
COmo una experiencia eminentemente masculina; sobre la impo-
sibilidad —para la mujer— de dejar de ser objeto de la mirada para
experimentar la libertad del mirar (Pollock, 2007: 266). EI mismo
Francis Algs reconoce, al hacer sus recorridos por Kabul para el pro-
yecto Reel-Unreel (2011), que “si hubiese sido mujer su acceso a
lugares y personas hubiera sido inmensamente mas complicado,
sies que posible” (Algs, 2014: 64). Ahora bien, buscando un mode-
lo femenino de la experiencia de pasear por la ciudad como un mé-
todo para disparar la creatividad, recuerdo a Virginia Woolf, y su
libro A room of one”s own, que esta narrado desde su deambular
por Londres. Pero pienso que para ponernos en sintonia con el pro-
ceder de Francis Al{s, quien explica que “A través de la absurday a
veces impertinente naturaleza del acto poético, el arte provoca un
momento de suspension de significado, una sensacion de sinsen-
tido que revela lo absurdo de la realidad”,'? sera mejor que pasee-
mos juntos a la manera del personaje de los libros de Pamela Lyn-
don Travers: Mary Poppins. En una de sus derivas, ella y los ninos
entran por los dibujos de gis pintados sobre el suelo del parque, a
un mundo animado en donde conviven diferentes dimensiones
virtuales. El cuadro por el que me gustaria que entraramos magi-
camente a la exposicion de Al{js es una joya de la historia del arte:
La alegoria de la pintura (1665-68) de Johannes Vermeer. Explico
mi intencién; esa pintura lanza la pregunta por la representacion
del mundo desde las diferentes tecnologias de la visualidad de la
época. Es una metaimagen, en la que la pintura y el pintor se en-
cuentran en medio de las otras dos tecnologias de representacion
bidimensional: el tapiz y la cartografia. Victor . Stoichita nos dice
que en la pintura flamenca: “Al modo del mapa —pero de manera
diferente— el tapiz se propone como un tejido de signos que se
aproxima al cuadro en una relacién no analégica sino metaférica y
antitética. El tejido, el bordado, la tapiceria, son formas intercam-

12 Francis AlJs, citado en “Politics/Poetics: The Work of Francis Al{s", op. cit, p. 9. [Mi

traduccion].
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biables de un antiguo topos. El topos del ‘texto’ como entramado
de hilos.” (Stoichita, 2000: 249) Francis Algs coloca dos sillas, una
al lado de la otra, en una se encuentra un pequeno cojin bordado
con un trébol de cuatro hojas, en cada una se lee el entramado:
poética, politica, ética y estética; éstos son los hilos con los que ha
tejido su obra, la otra silla vacia es para el espectador, la pieza nos
apelairremediablemente.

Cuando entramos a la sala del proyecto No cruzards el rio antes
de llegar al puente (2008), accedemos a un espacio de relaciones
intra e intertextuales:!* también nos recibe un mapamundi, esta
vez puesto a manera de mesa de trabajo, en la que —como en
plan estratégico— dos tenedores marcan el puente a construir
en el estrecho de Gibraltar. Enfrente se encuentran dos pantallas
planas, mostrando sendas escenas en video de personas oteando
las vistas desde Tanger hacia Tarifa y viceversa; atras una serie
de 6leos de pequerio formato en colores pastel representando
escenas similares de figuras mirando el horizonte. A la izquierda
una instalacion en el suelo de una linea de zapato-veleros que se
multiplica con el reflejo de un espejo posado en la pared, y mas
atras, en el umbral de la sala de proyeccién del video del proyecto,
dos fotografias del mismo paisaje de las costas, intervenidas con
la representacion en pintura de una fila de barcos.

Laidea de describir la distribucién de las piezas es hacer evidente
la experiencia de estar como espectadores en medio de un discurso
curatorial que versa —entre otros temas— sobre la textualidad
de la representacion, desde una multiplicidad de medios. Ademas,
pareciera que cada uno se transforma en otro, que se contaminan:
la pintura desbordada se convierte en parte del muro, de la arqui-
tectura, el mapa se transforma en mesa de trabajo, los videos en
pantalla plana sobre el muro, proyectando los Miradores (2008),
desde ambas costas con la cdmara fija, parecieran fotografias. Los
pequenos 6leos devienen postales colgadas en la pared, los objetos

13 Véase Joseph Grigely, Textualterity. [La nocion intratextual da cuenta de la relacion
entre la obra de arte y sus otros textos internos, e intertextual es la relacion entre
diferentes obras de arte. En ambas lo importante es la relacion entre diferentes es-

pacios textuales].
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zapato-veleros dan la impresion de ser accesorios de una escena
teatral en la que estamos inmersos por nuestro reflejo en el espejo, y
las fotos adquieren materialidad con la capa de pintura sobrepuesta.
Gilles Deleuze describe una experiencia semejante en la que la pin-
tura se nos aparece como una zona de contagio, de ramificacion y
ampliacion de medios que si bien ahora se da entre “nuevos medios
tecnolégicos”, coincide con el barroco histérico, no como estilo, sino
como paradigma semiotico-cultural:

Si el Barroco ha instaurado un arte total o una unidad de las artes,
lo ha hecho en primer lugar, en extension, al tender cada arte a pro-
longarse e incluso a realizarse en el arte siguiente que lo desborda.
Se ha sefalado que el Barroco restringia a menudo la pintura y la
circunscribia a los retablos, pero es mas bien porque la pintura sale
de sumarco y se realiza en la escultura de marmol policromado; y la
escultura se supera y se realiza en la arquitectura; y, a su vez, la ar-
quitectura encuentra en la fachada un marco, pero ese marco se se-
para del interior y se pone en relacién con el entorno a fin de realizar
la arquitectura en el urbanismo. En los dos extremos de la cadena, el
pintor ha devenido urbanista, y asistimos al prodigioso desarrollo de
una continuidad de las artes, en amplitud o en extension: un enca-
jamiento de marcos, cada uno de los cuales se ve superado por una
materia que pasa a través. Esta unidad extensiva de las artes forma
un teatro universal [...]. El arte, en su totalidad, deviene Socius, es-
pacio social publico, poblado de bailarines barrocos. En el arte infor-
mal moderno quiza volvemos a encontrar ese gusto por instalarse
“entre” dos artes, entre la pintura y la escultura, entre la escultura
y la arquitectura, para llegar a una unidad de las artes como per-
formance y atrapar al espectador en esa misma performance [...].
Plegar-desplegar, envolver-desarrollar, son las constantes de esta
operacion, hoy en dia como el barroco (Deleuze, 1989: 157).

Nuestra experiencia frente a la pintura de Vermeer tiene que ver
con el modo de exhibicion y aproximacion al objeto-cuadro fundado
desde lamodernidad, que conlleva una percepcion eminentemente
Optica; esta “prohibido tocar”, ya que, segn explica Victor I. Stoi-
chita (2006: 11), se privilegia en la obra de arte la “imagen" sobre el
“objeto” como consecuencia de subrayar su parte de irrealidad. Sin
embargo, lamanera de “estaren medio” de las obras de Francis Alys
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es ser literalmente atravesada por una experiencia audio-visual,
que es importante desmenuzar. Sila pureza mediatica que buscaba
Greenberg la encontrd sustrayendo todo lo que la pintura no debia
ser —no debia de ser narrativa y confundirse con la literatura, no
debia dar la ilusion de tercera dimension y confundirse con la es-
cultura— la experiencia multimedia se da por adicion.

En cuanto a la experiencia sonora, en esta sala en especifico,
proviene de dos videos: los ruidos de The Cut (1993-2015) antes
descrito, y de las olas y las voces de los nifos del video No cruza-
rds el rio antes de llegar al puente (2008). El sonido literalmente
nos toca, hay quien dice que las sefales auditivas son mucho mas
invasivas que las visuales, que los oidos no tienen parpados y, por
lo tanto, los sonidos nos penetran mas profundamente y tienen
una importante consecuencia afectiva. El sonido atraviesa los
espacios expositivos, los conecta, los hilvana, destruyendo cual-
quier intencion de pureza mediatica. El video y el cine, seglin Brian
O’Doherty, logran romper el modelo del cubo blanco porque no
necesitan de sus fuerzas transformadoras, ya que aspiran mas a
la experimentacion teatral del cubo negro en donde las paredes se
disuelven. “Sus insubordinadas energias, demandas basadas en lo
temporal, y ‘teatralizacion’ del espectador desmitifican el espacio
heredado del modernismo” (O”Doherty, 2009: 29-30).*

Analizo ahora la experiencia visual: la pintura se esparce y pinta
las paredes del museo, haciendo que éste sea ya parte del cuadro,
de la representacion. Esta es una relacién en parergon,'s en la que
el marco, que es el museo, pasa a ser parte de la obra y la pintura, a

14 Mi traduccion.

15 Jacques Derrida, “Péarergon”, p. 72. [“El pdrergon se separa a la vez del ergon (de la
obra) y del medio, se destaca primero como una figura sobre un fondo. Pero no se
destaca como la obra. Esta también se destaca sobre un fondo. El marco paregonal
se destaca en cambio sobre dos fondos, pero con respecto a cada uno de estos fon-
dos se funde con el otro. Con respecto a la obra que puede servirle de fondo, se funde
en la pared, luego, progresivamente en el texto general. Con respecto al fondo que es
el texto general, se funde en la obra que se destaca del fondo general. Siempre una
forma sobre un fondo, pero el pdrergon es una forma que tiene por determinacion
tradicional no destacarse sino desaparecer, hundirse, borrarse, fundirse, en el mo-
mento que despliega sumas grande energia. El marco no es en ningtin caso un fondo
como pueden serlo el medio o la obra, pero su espesor de margen no es tampoco una
figura. Al menos una figura que se retira por si misma"].
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su vez, se diluye como parte del marco expositivo. La pinturaes ala
vez medio y soporte, figura y fondo, texto y contexto, trabaja hacia
adentro y hacia fuera; esta viva. Es quizas el momento en que los
dispositivos y la materialidad del archivo se develan y nos damos
cuenta de la porosidad de la frontera entre el cubo blanco y la calle.

Las imagenes en esta exposicion estan organizadas horizon-
talmente; todas tienen el mismo estatuto, y cada imagen parece
remitirse a otraimagen, el sentido fluye de una a otra. En especifi-
co, laimagen en video parece el resultado de la negociacién entre
la accién y la pintura, entre la documentacion de una accién y la
construccion de una ficcién; la construccion narrativa se articula
en una tension entre la figuracion —las tomas de las filas de nifos
entrando y saliendo del mar— y la abstraccién —encuadres sub-
marinos de monocromos azul-verdoso, a veces inclinados— que
funciona como catalizador de afectos a partir del tejido de niveles
simbdlicos, éticos y estéticos.

Pero ademas, y quizas de mas importancia, revisando los obje-
tos de Alys: las Camguns (2001-2006), sus dibujos, notas, mode-
los de madera nadando sobre bolsas de plastico infladas con aire,
sus documentos exhibidos a manera de atlas, su animacioén en
video en dos canales, Maqueta (2007) —que recuerda un lienzo
de Gunter Gerzo—; pareciera que todos tienen un impulso por re-
gresarnos al aura de lo indicial.

Esta fascinacion por lo analégico es lo que Claire Bishop de-
tecta como la paraddjica respuesta de las producciones artisticas
contemporaneas que dependen de lo digital en cuanto a la l6gica
operacional, a la vez que lo niegan y rechazan. Con este tipo de
gestos, Aljs pone el acento especificamente sobre la cualidad pre-
caria de la materialidad de sus piezas; lo que “Hal Foster ha deno-
minado como ‘escultura precaria’ o retro-artesanal que sugiere
las presiones que los regimenes tecnolégicos y de comunicacion
han puesto sobre los objetos, que devienen increiblemente fragi-
les y provisionales, como para afirmar subjetividad (y tactilidad)
contra la superficie sellada e impenetrable de la pantalla”.'®

16 Hal Foster, citado por Claire Bishop, Digital Divide, p. 438. [Mi traduccion].
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La edicién y el montaje son procesos heuristicos que en el medio
electronico llegan a unainfinita maleabilidad de laimagen, ofrecen
la facilidad de poder ensayar: “el video a diferencia del cine permite
hacer pruebas... y discutir sobre laimagen misma... ese proceso es
mucho mas cercano a lo pictoérico... él [Francis Aljs] incorpora ese
ensayo en el proceso de la narrativa de su obra” (Ortega, 2015).
Es esta manera paraddjica, en la que el pensamiento pictoérico se
materializa en el trabajo en video, lo que me interesa analizar; es-
pecificamente en la obra Reel-Unreel (2011). Este proyecto nace
como encargo para dOCUMENTA 13; la intencién era producir una
imagen lo mas auténtica posible de Afganistan, que contrarrestara
la poderosa imagen deshumanizada que los medios de comunica-
cién han convertido en una ficcién occidental. Al inicio del video es
el nino protagonista quien encuadra con sus dedos el vuelo de un
helicoptero militar. Se trata de dos nifos que estan practicamente
filmando su ciudad; el que precede deshace el celuloide y el que
le sigue lo rebobina. La cinta se desliza sobre el suelo de las calles
de Kabul absorbiendo sus huellas; el angulo de vision de la cdma-
ra, al ras del suelo, acompana a los ninos durante el recorrido con
la misma motivacion, tenacidad y pericia que requiere este juego
infantil, en el que los participantes se esfuerzan como si en ello se
les fuera la vida. La gama de tonos arenosos del suelo de las calles,
de los muros de adobe y del horizonte de casas —que como pixeles
desdibujados tapizan las montanas—, trabajan como fondo neutro
y abstracto, sobre el que destacan los delicados gestos cromaticos
azul y rosa que detallan, visten y alegran las escenas de la perse-
cucioén por la ciudad. Un pincel digital va pintando un paisaje que
deviene personaje principal, ya sea abstracto, ya figurativo. Si bien
la técnica es electronica, tanto la visualidad —detalles cromaticos,
campos monocromos, texturas brumosas, y polvosas— como el
contenido —desenrollar y enrollar la cinta cinematografica— dis-
curren sobre lo analégico. “El apego al celuloide como fidelidad a la
historia, a la artesania, a la fisicalidad del proceso de edicion ...esta
atraccion a lo indicial también tiene que ver con la idea de que es
escaso, raro y precioso” (Bishop, 2012: 437)."

17 Mi traduccion.
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Tampoco es gratuito que la Gltima escena de Reel-Unreel
(2011) sea el encuadre de un celular posado en el suelo, que sus-
tituyendo a la cinta de celuloide, toca el leitmotiv de la historia; la
narracion termina con una imagen sonora en un medio electréni-
co. Podemos interpretar que la pronunciada pregunta por la ma-
terialidad del arte hoy es un esfuerzo que “diverge radicalmente
de los intereses por la especificidad del medio —o por la condicion
‘pos-media'—, [éste] estd mucho mas interesado en cuestiones
de técnica, de procesos, y en los mundos sociales e ideolégicos
organizados alrededor de las posibilidades plasticas del arte” (Lee,
2012: 406).'®

Los videos de Francis Aljs funcionan como dispositivos afec-
tivos que incorporan la interrelacion entre diferentes procesos
de subjetivacion. Comprenden una experiencia del tiempo de luz
—imposible de detener, mas que en la memoria— que a veces es
eliptica y se repite con un ritmo y una cadencia que se comparte
con el cuerpo del espectador, en otras ocasiones es fragmentada
y discontinua documentando la accién experimental, y en otras
mas tiene un climax y se construye una ficcién. En el registro fe-
nomenolégico, los videos de Al{js nos apelan desde una variedad
de formas narrativas imbricadas con su trabajo en dibujo y pintu-
ra. En No cruzarés el rio antes de llegar al puente (2008) percibo
una temporalidad articulada desde el mito y del “como si", de la
imaginacion, en el que las tomas submarinas y oblicuas implican
el paso a otro nivel de conciencia en donde todo es posible, no hay
limites ni fronteras (Aljs, 2015: 131),!° y su referente en dibujo
son escenas alegoricas. En Tornado (2000-2010) encuentro una
voz narrativa mas bien subjetiva —interior, como la respiracion y
el sonido de los propios pasos— tenaz y entropica, que se interca-
la con tomas excéntricas que dimensionan la pequena figura del
artista al lado del fendmeno natural; su referente en papel son es-
quemas y diagramas que materializan pensamientos abstractos,
que de alguna manera inteligible tratan de dar sentido a la critica
situacion en México. En Reel-Unreel (2011) se desarrolla una linea

18 Mj traduccion.
19 Mj traduccion.
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narrativa en persecucion, cuyo telos es representar el encuentro
con el rostro del Otro, una blsqueda por la identificacién; y su re-
ferente pictérico consiste en la experimentacion con diferentes
codigos tecnoldgicos visuales —especificamente del patron de
camuflaje— en diferentes versiones: una escena figurativa de dos
hombres tapandose la cabeza, el entramado de un tejido que pa-
reciera armado por pixeles, un paisaje tipo televisivo-documental
pixeleado, un muro de sacos de comida a manera de barricada, la
abstraccion del cédigo QR, todos son intentos de representar lo
irrepresentable: la guerra.

Ya sugerimos que la precariedad de las obras de Francis Algs
pareciera tener que ver con una valoracion de lo analégico, de lo
hecho a mano, de lo artesanal del quehacer artistico. Pero ademas
hay otros dos sentidos de la nocién de precariedad que Carolyn
Christov-Bakargiev (web) desarrolla, y son Gtiles para compren-
der la obra de Francis Al{s. Lo precario en Al{js también lo percibo
en el sentido que le da Maurizio Lazzarato del trabajador creati-
VO, virtuoso, auténomo, que al mismo tiempo esta condenado a
existir en un eterno modo de performatividad. Pero sobre todo
encuentro esta precariedad en el registro ético que Judith Butler
(2004: 140) toma de Emmanuel Lévinas sobre la conciencia de
la precariedad de la vida. “Si el pensamiento critico tiene algo que
decir acerca de la presente situacion, sera en el dominio de la re-
presentacion que es donde la humanizacién y la deshumanizacién
ocurren sin cesar".?’ Francis Al{js explora la situacién del arte y los
artistas durante la guerra en el texto 1943; sus preguntas rondan
acerca de ;como dar cuenta de la guerra desde el arte?, de ;como
representar lo irrepresentable: el rostro del Otro? Para intentar-
lo se embarca en una empresa que en sus palabras “esta desti-
nada a fracasar” (Algs, 2014: 82),*! ya que, de entrada, muestra la
falla para representar su referente. Por medio de bocetos prueba
materializar fisicamente la senal electrénica de las barras de color
que aparece en las pantallas de television —que puede ser leida
ya sea como calibrador de sefal, como censura o como lo que que-

20 Mi traduccion.
21 Mi traduccion.
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dafuera de campo— pero que para Al{s significa unainterrupcion,
una pausa que le permite retirarse para reflexionar. Por medio de
la abstraccién pictorica, que se presta como una antena hipersen-
sible al contexto del que se retira, logra “imagenes que ilustran lo
que no puede ser expresado en el reino de la accion” (Aljs, 2015:
179).22 Estos dibujos y pinturas, segln Carolyn Christov-Bakar-
giev,“...come closer to witnessing, than the cold mechanical eye of
the technological recording device".”

Segun Lévinas, el rostro del Otro es la condicién de posibilidad
del discurso (Butler, 2004: 139),%* y Francis Algs senala la urgencia
de entablar una conversacién entre Occidente y el mundo musul-
man (Aljs, 2015: 173).% El aborda la violencia, la destruccién, la
pobreza a partir de la valoracién y preocupacion por la fragilidad
de la vida. Encarando con responsabilidad, la tarea de intentar
representar al Otro nos apela al final de Reel-Unreel (2011), con
un encuadre del rostro del nifo que queda por arriba de nosotros
y que se muestra como positividad. Al{s (2014: 71) explica que
cuando hace una obra siempre es un juego entre tres o cuatro in-
gredientes: una preocupacion o malestar, un medio, una localidad
u ocasion y un interlocutor; el contexto es el catalizador y busca
en éluna fisura que le permita intervenir con su narrativa el paisa-
je imaginario.?® Podriamos decir que la fisura que encontré son los
juegos de nifos; estos son un sinthoma, una mancha en la obra de
Francis Al{s; los nifios en cuanto a su cualidad simbélica represen-
tan un futuro esperanzador.

Como hemos visto, las pinturas de Francis Al{s son a la vez li-
mite y condicién de posibilidad de sus videos en varios niveles;
en nivel practico la venta de éstos le permite financiar proyectos,
nunca los pens6 con finalidad de lucro. Y es en este sentido ético-

22 Mi traduccion.

2 Carolyn Christov-Bakargiev, "And so, What the Artist does, with Pencils", pp. 196-198.
[La cursiva es mia. Carolyn Christov-Bakargiev se refiere a la nocion wit(h)nessing de
Braha L. Ettinger, que implica un acompafamiento mas comprometido que el de ser
un mero testigo. Mi traduccion].

24 Mi traduccion.
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politico que podemos pensar la revolucién digital como la demo-
cratizacion y ubicuidad de la imagen incidiendo en el tejido social.
Al{js decidi6 mostrar Reel-Unreel (2011) Gnicamente en dos oca-
siones durante la dOCUMENTA 13: lo subid a la red, ofreciendo li-
bre acceso a un dispositivo para imaginar, efectivamente, el mun-
do de maneras diferentes.
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El sonido narrativo intervenido por la tecnologia

Angélica Cortés

La primera interrogante que surge al pensar acerca de la relaciéon
del sonido y la tecnologia es si el sonido siempre ha existido, ¢;en
qué momento comenz6 a considerarse materia para significar y
crear? La respuesta salta de inmediato como una suposicion, mas
que como una afirmacion: en el instante en que el sonido comen-
z0 a escucharse. Esta réplica deduce que en el planteamiento de
la pregunta podria estar la respuesta, también como hipétesis: el
sonido comenzé a escucharse cuando hubo los medios para ser
escuchado.

Este ensayo deriva de otras incégnitas que surgen de un ejer-
cicio de escuchar, de escuchar y saber sobre los procesos de crea-
cion, mas que de los resultados; de pensar la existencia del sonido
en el arte, su forma de representacion intervenida por la tecnolo-
gia y la relacion que tiene el hacedor de obras sonoras con la tec-
nologia, por un lado, y con el sonido, por el otro.
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El sonido que narra

Advirtamos al sonido en su presencia fisica y social. Como fenéme-
no fisico, el sonido es, dice el tedrico y compositor francés Michel
Chion (1999: 42), “una onda que, tras el estremecimiento de una o
varias fuentes llamadas cuerpos sonoros, se propaga segin unas
leyes muy particulares, y de paso, afecta a lo que llamamos ore-
ja, a la que proporciona materia para sensaciones auditivas”. Asi,
un cuerpo fisico al ser percutido produce vibraciones que viajan
en el aire y llegan al cerebro a través del oido. Por lo tanto, lo que
percibe el cerebro es una vibracién que decodifica como sonido.
Pero, ademas de la definicion de sonido como fendémeno fisico, es
imprescindible subrayar que sonido también es todo aquello que
escuchamos, sea agradable o no a la escucha, pues sonido tam-
bién es ruido. Consideremos que el ruido, como fenémeno fisico,
es sonido, en tanto que es vibracion. Sus diferencias se subrayan
dentro del orden de su produccion y su percepcion auditiva en el
escucha. Mientras el sonido hace alusién a todo lo sonoro, al rui-
do se le ha clasificado como algo diferente al sonido por la forma
como se percibe. El historiador Juan Alcantara Pohls (2012: 10)
aclara que ruido es “todo sonido que sea percibido como perturba-
dor, hiriente ointolerable [...] La palabra ruido [...] designa no tanto
un objeto sino una situacion circunstancial de la escucha”. Al so-
nido, que también puede ser clasificado como ruido para determi-
nada escucha, es al que nos referiremos como elemento dentro de
una composicion narrativa.

Las primeras consideraciones que se hacen en torno al sonido
como parte de un lenguaje narrativo tienen que ver con su utili-
zacion en la radio en las primeras décadas del siglo XX, cuando
varios géneros aludian a una estructura aristotélica para narrar
una historia. De aquellos momentos se desprenden los siguien-
tes elementos del lenguaje radiofénico: el sonido vocal, el soni-
do musical, el sonido silencio y el sonido como efecto sonoro.
Habria que subrayar que todas estas categorias estaban relacio-
nadas mas con la parte narrativa ficcional que con la real y, por
ende, requerian de un tratamiento artistico; por ejemplo, estos
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elementos eran considerados por sus potencialidades estéticas
para utilizarse en los géneros como radiodrama, radioteatro y ra-
dionovela. Mas adelante el Hérspiel, también reconocido como
radiodrama o radioteatro, propone tres conceptos, Sendespiel,
Sprach o Wortkunstwerk y Musikhorspiel,! en donde los elemen-
tos del lenguaje siguieron con la competencia de desarrollar una
estética para el Hérspiel que se aplica en la actualidad y en la
que se establece que “[...] no esta limitado a ejecutarse con base
en las propiedades del significado de la palabra. Se convierte en
un fenémeno sonoro, en el cual las diferentes formas de expresion
pueden organizarse de acuerdo con su sonoridad” (Hagellken,
2006: 12).

No es hasta afios mas tarde, pasada ya la primera mitad del
siglo pasado, cuando estos mismos elementos mencionados
se reconsideran para incluirse en los documentales sonoros y
features,’ esto es, para estar presentes en géneros no ficticios. Y
aun ya habiendo logrado su plenitud en los primeros anos de la ra-
dio, estos elementos encontraran nuevas glorias en el radio arte’
que se plantea en la década de 1960 (Hageliiken, 2006: 78) en
Europa y que sigue vigente.

Asi fue como se consider6 un lenguaje sonoro para narrar una
historia que no necesariamente estuvo relacionado con el signifi-
cado que le otorgaba su fuente sonora, pues la fuente sonora era
laradio. Todo provenia de la radio, no habiaimagen visual, no habia

! El sendespiel “pretendia crear un teatro para ciegos”. Por su parte, el sprach o wor-

tkunstwerk “involucraban una adaptacion literaria” y el musikhérspiel se desarrolld

“en los departamentos de musica de las radiodifusoras en experimentos que combi-

naban texto, mésica y sonido, otorgando igual peso a cada uno”. Andreas Hagellken.

“Arte aclstico (media): ars actstica y la idea de una forma Gnica de arte para radio.

Una revision de las condiciones histéricas en Alemania” en Andreas Hageliiken, et al.,

Caminos del Arte sonoro, pp. 10-11.

El feature ademas de presentar técnicas de los programas informativos, “incorpora

la riqueza de la investigacion documental y de campo a través de la recuperacion de

testimonios que constituyen la base de la estructura narrativa de la obra. En éste
convergen el radio drama y el documental radiofénico”. Benjamin Rocha. Una historia

hecha de sonidos. Radio Educacién: la innovacién en el cuadrante, p. 177.

3 Radio arte es “toda obra que, creada por y para la radio, tiene como intencién expan-
dir las posibilidades creativas y estéticas de ese medio electrdnico a partir de los ele-
mentos que fundamentan su lenguaje: voz, palabra, misica, ruidos, efectos sonoros
y silencio”. Lidia Camacho. El radioarte. Un género sin fronteras, p. 13.
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leones, ni tormentas nocturnas acontecidas, sélo era la radio y el
sonido; es decir, se descubrié el sonido por sus cualidades sonoras
y no por la imagen que representaba. Por lo tanto, el Gnico peso
de la narracion caia en el sonido, y no exactamente en el rol de un
narrador, sino en el sonido del ambiente radiofénico. Rudolph Arn-
heim, psicologo del arte, escribié en 1933: “si nos referimos al arte,
los simples sonidos desempefian un papel mucho mas directo y
de mayor efecto que la palabra”;* hay que considerar que no se
refiere a la palabra escrita que elabora un discurso, si, en cambio,
a la palabra hablada que también formula una alocucién pero que
por delante libera un timbre antes que un significado.

Pero ademas de este momento histérico del medio de comuni-
cacion, antes hubo otros que relacionaron al sonido con una ma-
quina, con la tecnologia, y que, justamente, sirvieron de justifica-
cion para incluir el sonido en el arte.

Alo largo de las Gltimas décadas del siglo pasado hubo un cues-
tionamiento patente sobre si la utilizacion del sonido en el arte
era una nueva forma legitima y decisiva capaz de declarar, en si,
una definicion del concepto de arte sonoro.> Al respecto, el mu-

“ Las aportaciones de Rudolph Arnheim alrededor del sonido estan enfocadas exclusi-
vamente a la radio como medio de expresion; sin embargo, en su libro publicado ori-
ginalmente en 1933, ya utiliza la palabra arte sonoro para sugerir lo que el realizador
radiofonico debe considerar en torno a lo audible (Arnheim, 1980: 24).

5 Es necesario insistir en las obras en las que el sonido es fundamental, mas alla de
laimagen visual que las acompanie, el medio que las produzca y la forma en que las
transmita. El arte sonoro puede abrigar la obra de los denominados artistas visua-
les, audiovisuales y electrénicos, no sélo de artistas sonoros. Ampliar sobre el tér-
mino arte sonoro implicaria entrar en la discusion de aquellas obras que no han sido
pensadas sonoramente para su elaboracion, pero que cumplen con el requisito de
una experiencia aural. Asimismo, seria obligado hacer referencia a las diversas pre-
sentaciones del arte sonoro, tales como escultura sonora, poesia sonora, text sound
composition, soundscape composition, instalacion sonora, radioarte, etc. Ademas
de ello, seria conveniente revisar las fronteras que comparten, y que en ocasiones
se desdibujan al aplicar otros conceptos como arte digital, net.art, arte intermedial
y arte multimedia, por mencionar algunos.

Dos definiciones de arte sonoro con las que coincido pertenecen a dos artistas so-
noros, Manuel Rocha y José Iges. Dice Rocha: “El arte sonoro tiene que ver en general
con obras artisticas que utilizan el sonido como vehiculo principal de expresion, que lo
convierten en su columna vertebral." Hay que advertir que el mismo Rocha considera
que la mayor parte de las obras de arte sonoro son intermediales: “utilizan distintos
lenguajes artisticos que se entrecruzan e interactian, dandole una dimension temporal
a la experiencia plastica". Manuel Rocha Iturbide. E/ eco estd en todas partes, p. 226.
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sico y artista sonoro Max Neuhaus (2011:72) escribi6 en el afio
2000, “en el arte, el medio no es a menudo el mensaje” haciendo
referencia al incremento de propuestas que desde principios de la
década de 1980 se cobijaban como arte sonoro y que s6lo mos-
traban musica. La controversia versaba sobre si el sonido era ma-
teria o medio para el arte sonoro. Este cuestionamiento, ademas
de debatir el uso del sonido en el arte, subrayaba en su propia
enunciacion la existencia de un arte enfocado en lo sonoro y de
un sonido pensado para un arte. En la actualidad, ademas del
arte sonoro, otras denominaciones artisticas que incluyen la pro-
puesta sonora son variadas y comparten algunos puntos de en-
cuentro; por ejemplo, surgen en el siglo XX, utilizan la tecnologia
—analdgica y digital—,° exponen las relaciones entre diferentes
disciplinas, se enmarcan como audiovisuales y se constituyen
con el tratamiento de la edicion.

Esta discusion sobre el concepto de arte sonoro contemplaba
cuestionamientos que ya anteriormente habian sido explorados.
Se relacionaba el sonido con la tecnologia que, a su vez, distorsio-
naba las cualidades acusticas de un sonido. Es decir, mientras le
otorgaba una nueva dimension espacial y temporal al sonido, a la
vez le concedia formas de mutarse de su forma original. Asi que,
inferimos, el desafio para continuar pensando en el sonido como
materia era manifestandolo como un lenguaje capaz de crear una
narrativa; esto es, seguir considerando el sonido por el sonido mis-
mo; luego entonces, el sonido como resultado de la intervencion
tecnologica.

Iges senala que el arte sonoro “es arte hecho con sonidos, con criterios no nece-
sariamente musicales”. Y también hace énfasis en que “es un arte que tiene que ver
con el mundo audiovisual”. Serie de entrevistas realizadas al artista sonoro por la
autora de este ensayo. Ciudad de México. Octubre, 2014.

® En el caso de las vibraciones sonoras, la sefal analégica transfiere los datos que
contiene un sonido en impulsos eléctricos, es decir, a un sistema lineal que ofrece
sefales eléctricas. Mientras que en la sefal digital la transferencia se hace a un sis-
tema binario, es decir, a un sistema no lineal donde la amplitud se contempla entre
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El sonido y el eco de las vanguardias artisticas

Dice Karla Jasso (2006: 30), historiadora del arte, que “toda prac-
tica artistica de vanguardia involucra el surgimiento de nuevos
parametros de percepcion; de la misma manera, ve nacer un nue-
vo giro en el discurso estético capaz de interpretar el tiempo y el
espacio desde la experiencia misma de dicha vanguardia artisti-
ca". De acuerdo con ella, y siguiendo la pregunta original de este
ensayo sobre si el sonido siempre ha existido, ;en qué momento
se manifest6 y devino materia para significar y crear? Sin duda,
varios momentos histéricos podrian considerarse. Contemple-
mos algunos, advirtiendo que quizas se trate de aquellos que mas
pistas han arrojado en torno a la develacién del sonido y el ruido
en la sociedad, y su adopcioén en la vida artistica.

El siglo XVIII se registra como aquél en el que se modificaron las
estructuras sociales y econémicas debido a la introduccién de la
tecnologia en la vida cotidiana, no sélo de un sector, por ejemplo,
el de la navegacion, sino en un sector mas amplio. La tecnologia
de aquel siglo, como la de ahora, hace referencia a una herramien-
ta. El concepto de tecnologia, escriben Lloreng Barber, compositor,
instrumentista y artista sonoro, y Montserrat Palacios, ethomusi-
c6loga, semibloga musical y artista sonoro, “aglutina al conjunto
de herramientas materiales producidas por la industria humana
para ser utilizadas con base en determinados ‘modos de empleo’,
es decir, mediante ‘técnicas’ especificas” (Barber, 2009: 90). Estas
herramientas fueron conformandose en maquinas que modifi-
caron los roles del hombre como productor de su propio sistema
econdémico y de sobrevivencia, redefiniéndolo como creador que
se beneficiaba de esa misma tecnologia. Eran maquinas que se
manifestaban ruidosas en el espacio aclstico del habitante de la
ciudad o del campo; no obstante, aquellas maquinas traian consi-
go el sonido del progreso. Su presencia, ruidosa o no, fue prueba
de la evolucién hacia todo aquello que se relacionara con el pen-
samiento de vanguardia, la cual fue decretada por la invencién de
las maquinas y sus funciones. Pero sobre todo, la figura de una
magquinaria fue la declaracion de nuevos y posibles modos para
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la creacion de habitos, significados y maneras de vivir que exi-
gia, a su vez, la redefinicion de otra figura, la del hombre frente a
esta tecnologia capaz de crear nuevos lenguajes y cédigos para
el entendimiento tecnolégico.” EI hombre, entonces, se convirti6
en inventor de la maquina y beneficiario de ésta, antes incluso de
que el sonido, aquel que él mismo re-descubri6, fuera considerado
como materia para el arte.

Estas maquinas revelaron sonidos anteriormente desconoci-
dos. Sonidos que, hasta entonces, tenian como caracteristica la de
existir y expirar. Su ciclo vital era efimero, como todos los sonidos.
No obstante, fue otra maquina la que les dio la oportunidad de de-
jar de ser fugaces y guardarse para la posteridad. La invencion del
fonoautodgrafo en 1857 fue la inauguracion de una serie de inven-
tos concebidos para registrar y fijar el sonido. El fonoautégrafo, el
fondgrafo, el graméfono, la cinta de carrete abierto, la grabadora,
por mencionar algunas invenciones de los siguientes anos, dieron
la posibilidad no sélo de captar el sonido, sino de reproducirlo y
luego editarlo, esto es, manipularlo.?

De acuerdo con Karla Jasso (2008: 32), “la formulacion del dis-
curso estético relacionado con la maquina, la técnica o la veloci-
dad de latransformacion se gest6 en el seno de la Historia del Arte
desde finales del siglo XIX". La Historia del Arte nos confirma que,
después de la introduccion de la maquina en la sociedad y de escu-
char el ambiente acUstico que creaba, el sonido se hizo presente en
las manifestaciones artisticas. Aunque hay que aclarar que fue la
palabraruido y no sonido la que comenz6 a hacer eco en los ambien-

7 El artista sonoro Joan Bagés i Rubi afirma que “De igual forma que las maquinas de
la Revolucién Industrial hicieron sofar nuevos mundos sonoros y nuevas formas
de hacer y percibir la misica del hombre moderno, las nuevas tecnologias informa-
ticas y numéricas, y por qué no los nuevos paradigmas cientificos como la teoria
cuantica, también excitan este potencial de creacion del hombre post moderno y
post industrial.” Jodn Bagés i Rubi, “Sobre las nuevas tecnologias musicales y los sis-
temas musicales interactivos”, p. 9. Online. Disponible en <http://www.joanbages.
com/arxius-web/articles/NuevasTecnologias.pdf>
& Con la grabadora de carrete abierto, la manipulacion se hacia de manera manual. La
cinta que era utilizada era cortada con tijeras y unida a otros fragmentos de cinta.
Este hecho proponia otras estructuras sonoras diferentes a las originales por las cua-
les habia sido registrado el sonido. Sin duda, esta técnica tiene su simil con la Cut-up
utilizada por varios escritores para modificar el sentido de su obra literaria.
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tes del arte. El sonido era identificado como aquello que se escucha-
ba de manera cotidiana y lo que el oido estaba acostumbrado a es-
cuchar. En cambio, la presencia del ruido representaba la ruptura con
cualquier modelo de creacién que se considerara tradicional.

Los artistas plasticos de las vanguardias europeas del siguien-
te siglo comenzaron a contemplar a la maquina de vapor como
tema principal para su obra. La marcha de un motor encendido
fue tema recurrente. Respecto a la imagen, por ejemplo, Um-
berto Boccioni, en Estados de la mente (Las Despedidas, 1911)
plasmo variadas curvas grisaceas semicirculares que inspiraron
el imaginario del espectador para recrear y escuchar el desplaza-
miento de una locomotora o el ruido de su robusto motor. Y en
torno a la atencién en lo sonoro, es imposible pasar por alto la
cancioén de Filippo Tommaso Marinetti, escrita en 1908, A mon
Pégase I'automobile, debido a que se trata de toda una oda al
estruendo del motor de un automavil; en ella se refleja el sentido
del sonido en un cuerpo mévil, y encuentra corporeidad en el ob-
jeto aludido con frases como:

[...] Al estrépito aullar de tu voz.

[...] el estruendo rechinante producido en las carreteras

por vuestras piernas colosales de las botas de siete leguas...
[...] ¢ois su pasos, el estrépito de sus ladridos

y el estertor sin fin de sus pulmones de cobre?®

Asi, los sonidos que se escuchaban en el campo, en las carrete-
ras, en la ciudad se convirtieron en provocacion para la creacion. El
escuchar,’® como verbo-accién y sugerencia, se incorpor6 a las salas

° Eva Paris. La cancién del automévil, de Marinetti. Online. Disponible en <http://www.
papelenblanco.com/poesia/la-cancion-del-automovil-de-marinetti>
10 E] compositor francés Pierre Schaeffer hace la distincion entre los siguientes verbos,
considerando que los cuatro hacen referencia a la accién de escuchar y entender lo
escuchado:
“Ecouter (escuchar), es prestar oido. Interesarse por algo. Implica dirigirse activa-
mente a alguien o a algo que me es descrito o sefialado por un sonido.
Odir (oir) es percibir con el oido. Por oposicion a escuchar que corresponde a una
actitud mas activa, lo que oigo es lo que me es dado en la percepcion.
Entendre (entender). Conservaremos el sentido etimoldgico: ‘tener una intencion'.
Lo que entiendo, lo que se me manifiesta, esta en funcion de esta intencion.
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y encuentros de exhibicién de arte. Incluso en las salas de concierto,
el sonido fue apreciado de diferente manera. Ya no sélo tenia pre-
sencia el sonido musical, aquel que por siglos se asocié con los so-
nidos arménicos; ahora la invitacion hecha por el futurista Luigi
Russolo (2006: 8) era la de aprehender el ruido paraincluirlo dentro
de la composicion musical:

Atravesemos una gran capital moderna, con las orejas mas atentas
que los ojos, y disfrutemos distinguiendo los reflujos de agua, de aire
ode gas en los tubos metalicos, el rugido de los motores que bufan y
pulsan con una animalidad indiscutible, el palpitar de las valvulas, el
vaivén de los pistones, las estridencias de las sierras mecanicas, los
saltos del tranvia sobre los railes, el restallar de las fustas, el tremo-
lar de los toldos y las banderas.

Estas palabras presentes en el manifiesto El arte de los ruidos,
escrito en 1913, se ofrecen al lector como reto para atender los
sonidos ya conocidos pero poco atendidos, ya no por el lector, sino
por el, ahora, escucha. Los sonidos-ruidos, como el mismo Rus-
solo los denomina en su manifiesto, comienzan a orquestar una
composicion que fue interpretada por una orquesta de instrumen-
tos, finalmente maquinas, creada por él mismo y a la que nombra
Intonarumori. El fin también obedecia a la deferencia de escuchar;
escribe Russolo (2006: 8) en el mismo manifiesto: “Nos divertire-
mos orquestando idealmente” con todos los sonidos presentes en
la vida diaria.

Comprendre (comprender), tomar consigo mismo. Tiene una doble relacién con
escuchar y entender. Yo comprendo lo que percibia en la escucha, gracias a que he
decidido entender. Pero, a la inversa, lo que he comprendido dirige mi escucha, infor-
ma a lo que yo entiendo.” Pierre Schaeffer. Tratado de los objetos musicales, p. 62.

Asimismo, el fildsofo francés Jean-Luc Nancy reflexiona sobre las dos referencias
de Ecouter y Entendre: *;El fildsofo no sera quien entiende siempre (y entiende todo)
pero no puede escuchar o, mas precisamente, quien neutraliza en si mismo la escu-
cha, y ello para poder filosofar? No, empero, sin quedar librado, desde el inicio, a la
tenue indecision tajante que rechina, que cruje o que grita entre ‘escucha' y ‘enten-
dimiento': entre dos audiciones, dos aspectos de lo mismo (del mismo sentido, pero
;en qué sentido exactamente?; una pregunta mas), entre una tension y una adecua-
cion, o bien, otra vez, y si se quiere, entre un sentido (que escuchamos) y una verdad
(que entendemos), aunque, en dltima instancia, uno no pueda prescindir de otro.”
Jean-Luc Nancy. A la escucha, pp. 11-12.
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El primer concierto de los Intonarumori de Russolo data de
1914. Afo en el que la Parole en liberta*! ya se encontraba en
auge. La escritura de los poemas bajo la consiga de liberar a la
palabra de las estructuras gramaticales, en la que se apelaba a
la consideracién fonética de éstas, tuvo mayores frutos con las
aportaciones de los dadaistas. José Iges, artista sonoro, menciona
que este tiempo era una época pretecnoldgica, haciendo referen-
cia a la ausencia de la tecnologia digital; no obstante, dice, habia
una constante en la obra de los poetas (que a la postre, el tiempo y
las circunstancias los ubicarian como poetas sonoros) y era la bas-
queda por incorporar valores en el lenguaje, en el sonido mismo,
ademas de darle una nueva estética visual al desordenar el poema
en la pagina, sacarlo y llevarlo al territorio sonoro del habla.!?

Lo anterior fue fundamental para que en las siguientes déca-
das, la utilizacion del sonido se posicionara en diversas manifes-
taciones artisticas, que distaban de concluir en contribuciones
musicales. Lo que vino después, Fluxus y su interrelacién entre
diferentes disciplinas artisticas que ponderaban tanto lo visual y
lo sonoro como eje de su obra; las aportaciones del compositor
Pierre Schaeffer y la proclamacion del objeto sonoro que separa
al sonido de su fuente sonora para poder analizar sus cualidades
acusticas, y con ellas crear estructuras musicales resultantes de
la superposicion de esos ruidos y sonidos aislados; la musica con-
creta y la musica electronica;® John Cage y sus observaciones e
investigaciones precisas que concluyeron en la inclusion del silen-
cio como elemento sonoro en la composicion musical, todos, son
eventos que pautan el territorio donde el sonido es advertido, es

11 Género poético inventado por Filippo Tommaso Marinnettien 1912, donde se procla-
ma el uso libre de las palabras que conforman un poema para independizarlo de su
estructura tradicional.

12 Serie de entrevistas realizadas al artista sonoro por la autora de este ensayo. Ciudad
de México. Octubre, 2014.

13 “La mUsica concreta pretendia componer obras con sonidos de cualquier origen (es-
pecialmente los que se llaman ruidos) juiciosamente escogidos, y reunidos después
mediante técnicas electroaclsticas de montaje y mezcla de las grabaciones”. Pierre
Schaeffer. Tratado de los objetos musicales, p. 20.

“La mdsica electronica trabaja con sonidos producidos directamente por los aparatos
electroacUsticos, en los que las vibraciones eléctricas se convierten en vibraciones so-
noras”. Lidia Camacho. El radioarte. Un género sin fronteras, p. 27.
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escuchado, como elemento para la creacién. Todos los periodos
mencionados son disimbolos y responden a diferentes momen-
tos sociales; sin embargo, cada uno de ellos esta relacionado, de
forma directa o paralela, con la creacién de las maquinas y el desa-
rrollo de la tecnologia.

El sonido y la creacion de una narrativa
propia desarrollada por la tecnologia

Si el sonido es materia, la tecnologia el medio con el que esa ma-
teria puede ser transformada. No es tan sencillo como se sugiere,
pues la tecnologia demanda la construccion de un escucha rela-
cionado con el discurso tecnoldgico. La tecnologia, ademas, enun-
cia a un artifice de la creacién que es el artista.

Todo lo que anteriormente sefalamos como el inicial lenguaje
narrativo que tuvo el sonido en la radio, el ocurrir de las maquinas,
ademas del paso de la tecnologia analdgica a la digital, pauta un
cambio que va acompanado de nuevas formas del hacer artistico
que se relacionan con las exploraciones en el medio y cémo se
aplican esas indagaciones a la materia, que en este caso es el so-
nido. Esto no tiene que ver con la manifiesta presencia de la tec-
nologia en el siglo XXI en casi todo el mundo. En mayor parte esta
relacionado con el desarrollo ininterrumpido de la tecnologia, pero
también con entender que esta tecnologia, en su andar vertigino-
so, establece una estructura lingliistica que requiere de ser enten-
dida. ;Qué significa esto? Marshall McLuhan (1991: 16), teérico y
filésofo, escribe en La aldea global: “No sélo son (las tecnologias)
como el lenguaje sino que en su forma esencial son lenguaje, cuyo
origen proviene de la capacidad del hombre de extenderse a si mis-
mo a través de sus sentidos hacia el medio que lo rodea”. Es decir,
hacia la sociedad de la informacion a la que el mismo McLuhan se
referia, donde apuntaba a la creacion de una comunidad con ciertas
caracteristicas que le permitieran comunicarse entre si en la era
informatica. Y de acuerdo con Andoni Alonso (1996: 183), especia-
lista en nuevas tecnologias, en la era mcluhaniana el ejercicio de
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escucha era cardinal; él senala que “la caracteristica definitoria de
estos nuevos medios de comunicacion consiste en su capacidad
para presentar la informacion de modo instantaneo, creando un
medio completamente nuevo, y por recuperar de nuevo el elemen-
to auditivo como fundamental en la transmision del conocimiento”.

Lo anterior hace énfasis nuevamente en la creacién de un len-
guaje propio de un tiempo. Y hablar de lenguaje, es hablar de es-
tructuras de sociabilizacion y de creacion. Ya lo sefalan, Silvana
Comba y Edgardo Toledo, catedraticos e investigadores, cuando
dicen sobre el uso de las tecnologias en la comunicacion y la in-
formacion, hay que “pensar a las tecnologias digitales —y parti-
cularmente a una de sus aplicaciones, la computadora y su uso en
red— como un nuevo tipo de tecnicidad en tanto que son lengua-
jes, organizadores perceptivos que favorecen nuevos modos de
accion” (Comba, 2003: 117). Las tecnologias, como lo vimos, des-
de la creacion de las maquinas han sido inventadas y mejoradas
siguiendo un fin, “algo que el hombre usa con la intencién de ob-
tener una utilidad, un medio para un fin" (Comba, 2003: 117),
pero ademas le han permitido al hombre identificarse con aque-
llos que identifican ese lenguaje. Eso es lo que podria diferenciar
a todas las tecnologias, analdgicas o digitales. Cada aportacion
ha creado un nuevo lenguaje que no sélo las distingue por ser un
medio, “el medio"; sino por crear grupos, comunidades, que se
convocan entre si debido a que conocen el mismo lenguaje. En el
caso de los artistas, podemos pensar en la creaciéon y en llegar a
su espectador-escucha, que conoce ese lenguaje, a través de su
obra. Asi la tecnologia crea nuevos codigos que se decodifican en
lenguaje; siguiendo a Comba y Toledo (2003: 118), “las tecnologias
digitales, en su esencia, son un nuevo lenguaje. Porque el lenguaje
no es un sistema para representar al mundo o para transmitir in-
formacion, sino una serie de distinciones que nos permiten vivir y
actuar juntos en un mundo compartido.”

En esaintervencion de la tecnologia se dan cita los que identifi-
can determinados codigos. Por ejemplo, el proyecto del Mapa So-
noro de la Fonoteca Nacional tiene como punto de encuentro de
los usuarios el registro, a través de la tecnologia, del sonido de un
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paisaje de la Republica Mexicana; esta grabacién contempla la ca-
lidad, pero también la estética relacionada con el entorno. Se trata
de unainterfaz digital, una plataforma, donde se encuentran soni-
dos grabados de diferentes lugares, rincones, espacios abiertos o
cerrados de México. Quienes participan son la Fonoteca Nacional
con su propio registro de sonidos, pero también aquel, todo inte-
resado, que conozca el lenguaje de esta tecnologia para aplicarlo
al momento de colocar su grabacién de campo en la interfaz del
proyecto.’* De igual forma, quienes escuchen estas grabaciones
tendrian que conocer este lenguaje para poder ingresar al mapa
sonoro.'®> Pero mas que conocer los tecnicismos de ese lenguaje
para integrarse a escuchar los sonidos, el escucha debe aprehen-
der ese lenguaje para comprender su relacién con el sonido y con
el tiempo. De esa manera, el escucha puede conocer los sonidos,
primero visualizando el mapa de México, y luego eligiendo qué lu-
gar de México le gustaria escuchar. A este reconocimiento del len-
guaje de la tecnologia es al que hacemos referencia, éste que va
haciendo una comunidad de hacedores que, a su vez, van marcan-
do las pautas para generar una narrativa, pues en este punto hay
que conceder que la tecnologia sirve para enunciar una narrativa,
por supuesto, determinada por el creador.

En una detallada investigacion que el doctor Carlos Scolari realiza
sobre la aplicacion de la teoria semidtica y la ciencia cognitiva para
estudiar las interacciones digitales se ofrece un cuestionamiento
sobre la narrativa que bien valdria recuperar en el contexto de una
obra artistica que lleva implicito los procesos tecnolégicos. Scolari
(2004: 228) sigue el modelo propuesto por Umberto Eco que indaga
sobre “;como podemos caracterizar la ‘narrativa’? Los requisitos
fundamentales son todavia propuestos por Aristoteles: un agente,
un estado inicial, una serie de mutaciones y un resultado final.” Con
ello, Scolari (2004: 228) afirma que en toda practica interactiva
existe una narrativa:

1 Online. Disponible en <http://www.fonotecanacional.gob.mx/index.php/escucha/
mapa-sonoro-de-mexico>

15 Una de las caracteristicas que la institucion solicita, por ejemplo, es que el sonido
grabado debe estar en formato Wav, mp3, aif, mp4, etc.
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En cierto tipo de entornos interactivos —por ejemplo, en los videojue-
gos o en las llamadas “novelas interactivas” [...]—, la dimensi6n narra-
tiva es mas que evidente. En el caso del software, el usuario manipula
una serie de objetos virtuales (textos, imagenes, sonidos, etcétera) y
los modifica hasta conseguir el resultado previsto, generando en cada
fase del trabajo un estado del sistema. En otras ocasiones la narracion
puede aparecer no como acto creativo, sino como una blsqueda de
informacién dentro de una red hipermedia.”

Esta narrativa va develandose en el proceso de creacion del
artista, pensemos en el artista sonoro...; y ademas de considerar
una estructura del orden que demanda la composicién sonora,
alude a una estética creada por la materia, en este caso el soni-
do, y la tecnologia.

El hecho de que la tecnologia modifique la condicion original
del sonido no anula la creacién original de otro universo sonoro,
al contrario. John Cage hizo referencia a ello cuando incorporo el
método de edicion manual del sonido en su obra. Al respecto dice
Javier Ariza (2008: 55):

Para él (Cage), la circunstancia de que una obra esté depositada en un
soporte como la cinta magnética no significa que al ser interpretada
en un concierto la obra sea exactamente la misma [...] Cada repeticion
de esa cinta magnética es entendida como una variacion distinta de
la anterior y, por tanto, contenedora de un sonido propio y distinto.

Considerando lo que Scolari menciona, cada narrativa se pro-
pone de acuerdo con el objetivo de la obra y sus especificidades.
No sobra decir que los procedimientos creativos, de diferentes
propuestas, pueden englobarse seglin su narrativa. Barber y Pa-
lacios (2009: 107) mencionan, por ejemplo, que “el posdigitalis-
mo se caracteriza por un tratamiento sonoro en una dimension a
nivel micro y en tiempo real; si los sintetizadores permitian domi-
nar los parametros basicos del sonido (tono, timbre, envolvente,
etc.), los ordenadores, ahora, permiten trabajar con microsoni-
dos; éstos y el error digital (glitch) seran el punto de partida que
posibilitan lo que se ha dado por llamar estética posdigital”.
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El artista sonoro José Iges menciona que la palabra narrativas es
un término muy amplio. “Hay elementos de estructura que en la
musica se utilizan como también son Gtiles en la narrativa con pa-
labras. Y hay marcadores semanticos que se utilizan también enla
musica, no sélo en la narrativa sonora —como la de la radio—.
La intencion de un mdsico es utilizarlo desde una apreciacion
estética”.!® Sin embargo, a un narrador sonoro le interesa contar
algo, y puede utilizar, o no, la estructura de lo musical para llevar a
cabo su cometido. En ese sentido, es necesario atender que los so-
nidos estén organizados, que estén montados entre si siguiendo un
ordenamiento, “que tengan un juego de gramatica tonal, es decir,
que la gramatica no sea sélo las palabras, sino en el tono, en coémo
se dicen unas contra otras, una dramaturgia del decir, todo esto tie-
ne una musicalidad pero también una narratividad™.!”

Mas campo para la investigacion se abre con la anterior afirma-
cion de Iges, pero también se confirma, y con esto concluimos, que
el sonido es materia para la creaciéon y se apoya en la tecnologia,
analégica o digital, para desarrollar diversas narrativas; es decir,
que la tecnologia no juega un papel pasivo, sino también es gene-
radora de discurso, ademas, estético y metaférico, como lo sefala
el artista sonoro Manuel Rocha (2014: 51), quien dice que “al pro-
cesar (tecnolégicamente) un sonido del medio ambiente afecta-
mos no soélo sus caracteristicas fisicas (el timbre), sino también su
significado metaforico”. Siguiendo esto, las técnicas que desarrolla
la tecnologia digital para el manejo del sonido registrado pueden
ser infinitas y, a través de ellas, es posible crear materia sonora
diversa para la creacion, asi como miltiples imagenes sonoras en
el escucha.

Esta narrativa es enunciada, si, por el artista, pero no seria posi-
ble su existencia sin el desarrollo de la tecnologia y sin la compren-
sién de la misma tanto del hacedor como del escucha. La narrati-
va digital se manifiesta en tanto es posible desarrollarla porque

16 Serie de entrevistas realizadas al artista sonoro por la autora de este ensayo. Ciudad
de México. Octubre, 2014.
17 Serie de entrevistas realizadas al artista sonoro por la autora de este ensayo. Ciudad

de México. Octubre, 2014.
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existe el conocimiento de la tecnologia, su lenguaje y alcances, no
s6lo porque es el medio para desarrollar una idea.

Consideramos que el entendimiento de la misma ha sido la clave
que le ha dado al sonido la posibilidad de existir en los procesos
creativos. Bien hace en recordarnos el escritor y ensayista Rubén
Gallo (2014: 158) la critica que hizo el poeta César Vallejo a las
primeras transmisiones radiofonicas realizadas por los estridentis-
tas en México: “la influencia de la tecnologia moderna en la poesia
debia ser, en todo caso, mucho méas profunda que el mero uso de
las palabras nuevas de la jerga tecnologica”. Vallejo tenia razén en
la década de 1920. Que la tecnologia pueda ser medio y materia
quiere decir, obligadamente, que demanda ciertas especificidades.
Decir medio no minimiza su accién, sino concreta sus funciones
que no solamente tienen que ver con ser plataforma de produccién
y exposicion, sino de considerar al medio como parte integral de
una narrativa donde se incluye al artista y al escucha, presencias
fundamentales de una comunidad que habla el mismo lenguaje y
reconoce el mismo codigo. Sin un medio especifico, determinada
obra no podria existir, pues se concibié pensando en ese medio.
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Narrativa transmedia, una practica en el aula

Julidn Romero Sanchez

El libro ha dejado de ser algo tangible y se ha convertido
en un servicio de acceso a contenidos por un tiempo.

Javier CeLayA

En esta evolucién tecnolégica y de transicion digital que esta vi-
viendo el entorno de las publicaciones se estan dando cambios ra-
dicales en la forma de editar, producir, vender, distribuir, consumir
y leer. Los editores y autores han asumido que el paso eminente
es adaptarse al nuevo entorno digital, estos cambios estan trans-
formando los canales de comunicacién y de entretenimiento, asi
como transformando los procesos de produccion, de comercializa-
cién y distribucién de contenidos.

El paradigma del libro como objeto ha cambiado, se ha desma-
terializado. Ahora se entiende el entorno del libro y de las publi-
caciones en general como un conjunto de servicios, acciones que
permiten la interaccion de autores, y en torno a esta nueva con-
cepcion surgen nuevos modelos de negocio enfocados a los lecto-
res como usuarios potenciales.

=
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Lo que esta ocurriendo es que con la nueva cultura digital estamos
viviendo una vuelta a lo oral después de quinientos afios de dominio
delo escrito, marcados por lainvencion de laimprenta, el denomina-
do Paréntesis Gutenberg.

Internet es un lugar donde la informacién circula en libertad, no
constrenida al cuerpo de unlibro. Un sitio donde reunirnos con nues-
tra tribu a charlar, donde nos contamos entre nosotros historias ver-
daderas y falsas y donde guardamos poco respeto a la autoria indi-
vidual frente al dominio pablico (Rubio, 2015).

En la creaciéon, comercializacion y difusion de contenidos di-
gitales, ;cudl es nuestra realidad? La realidad es que vamos un
poco tarde. El sector del libro ha sido el Gltimo de los sectores de
la cultura y el entretenimiento en incorporarse al proceso de di-
fusion y comercializacion de contenidos digitales. Nos encontra-
mos en una fase de gran revolucién del consumo cultural ligada
al cambio tecnolégico.

El papel que desempenan quienes intervienen en la cadena de
valor en el sector editorial también ha cambiado, la conforman el
autor, editor, agente, distribuidor, plataforma de venta y librero. Si
las editoriales ante estos cambios no se adaptan quedaran reza-
gadas y fuera del negocio a largo plazo. Un editor digital debe, en-
tonces, plantear nuevas estrategias, articular un modelo propio
que se adapte a sus necesidades particulares, afinar su percep-
cion de las preferencias y gustos de los lectores con los soportes
digitales y desarrollar su sentido de anticipacioén ante el nuevo
mercado.

iTenemos que ver las cosas de forma diferente!

Cuando pensamos en digitalizar una edicion,
icomo lo hacemos?

El contenido de la edicién digital no debe corresponder totalmente
al de la edicion impresa, debe complementarse con las funciones
que brindan los nuevos soportes de lectura. Ha de adaptarse el
contenido aprovechando las caracteristicas de los nuevos dispo-
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sitivos y, sobre todo, tomando en cuenta en todo momento a los
lectores.

La mayoria de las editoriales que se ha adentrado en el mun-
do digital estan organizando un catalogo mixto con publicacio-
nes en formato impreso y digital. Existen otras apuestas, casi
todas de editoriales emergentes, por la edicion digital en exclusi-
va. Otras destacan por difundir propuestas diferentes o textos
que resultan de dificil acceso al potencial lector, lecturas enri-
quecidas en forma de aplicacién o contenidos didacticos multi-
plataforma.

iTenemos que adaptarnos al entorno digital!

La clave no esta solo enlos libros, también en el servicio al clien-
te, el negocio ya no esta sélo en la venta directa de productos, ya
sean publicaciones impresas o electronicas, como en el servicio
y la relacién con el cliente, lo que dard una ventaja competitiva
sera el conocimiento e interaccion del usuario y la propuesta de
un producto que se ajuste a él, lo cual hace imprescindible conocer
al cliente. Los datos sobre éste son la base para construir los nue-
vos modelos de negocio.

Ademas, el editor debe considerar clientes a los autores, apo-
yarlos desde una relacién de igualdad, las grandes plataformas;
por ejemplo, Amazon lo ha visto claro y ha puesto a su disposicion
poderosas herramientas de autopublicacion; aparte de ofrecer a
los autores mayores margenes de beneficio por cada libro vendi-
do, ser transparente con los escritores los involucra en el proceso
de promocién y venta de sus creaciones.

La desmaterializacion de los contenidos

La generalizacion del soporte digital y la consiguiente desmate-
rializacion de los contenidos permiten canalizar el texto hacia una
multiplicidad de dispositivos y posibilidades, como ofrecer capitu-
los del libro, generar interacciones entre el autor y el lector, invitar
a los lectores como hacedores de historias, abrir foros de opinion
con los lectores.
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La aparicion de nuevas tecnologias para la lectura provoca va-
rios efectos inmediatos: integracion de contenidos textuales con
audiovisuales, lectura fragmentada, se acortan las fronteras de
trabajo, entretenimiento y estudio.

El nuevo escenario del sector editorial plantea cambios radica-
les en las formas de editar, vender, distribuir, promocionar, com-
prar y leer libros, motivados por las nuevas formulas y canales de
comunicacién y entretenimiento.

El sector del libro esta viviendo una transicion hacia nuevos
modelos de negocio, entre los que parece estratégica la comercia-
lizacién de contenidos editoriales digitales y el foco en el usuario
lector: modelos basados en la publicidad, el comercio, la interme-
diacion, los servicios, la comunidad y la integracion con otros dis-
positivos tecnolégicos.

El editor digital del futuro

Es un profesional con un doble perfil: por un lado, es alguien con

experiencia en la edicion tradicional y, por otro lado, alguien que

sabe qué es lo mejor que pueden ofrecer las nuevas tecnologias

aplicadas a la edicion digital.
Las funciones del editor digital son las siguientes:

® |nvestigar y estar al dia de las aportaciones, cambios y nove-
dades que la tecnologia y el mundo digital producen en la edi-
cion de libros (software y plataformas de servicios asociadas
a los libros, comercio electronico, gestion de sistemas DRM,
industria tecnoldgica de desarrollo de dispositivos lectores).

® Establecer modelos de negocio y estrategias de marketing:
venta directa, alquiler, suscripcion, fragmentacion del conteni-
do, lectura en la nube.

® |ncorporar nuevas estrategias de promocion relacionadas con
las redes sociales.

= Conocer y apostar por las nuevas formas de escritura, nuevos
lenguajes multimedia y nuevos géneros, en definitiva, por los
nuevos modelos: como la narrativa transmedia.
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= Gestionar contenidos de alta calidad. Ademas de la seleccién
de obras de calidad también debe incluirse la gestion de meta-
datos y los contenidos generados por los usuarios lectores en
Internet.

Los retos principales del editor digital

Disminucién de costos

Es necesario trabajar en dos lineas: el catalogo pasado y el futuro.
Para el catalogo ya editado no queda otra opcion que plantear un
plan de conversion a formatos digitales. Para el catalogo futuro se
debe modificar seguramente la forma de trabajar las publicaciones
electrénicas para que no representen un incremento considerable
en el costo. Para ello hay que optimizar el proceso de edicién y el
proceso de produccion de contenido electronico: ser mas eficien-
tes para conseguir un ahorro de costos que permitan a la publica-
cion electrénica ser competitiva.

Aumentar los ingresos
Una vez conseguido el reto de la produccién nos enfrentamos al
de la comercializacién, donde el mundo digital obliga al editor a
involucrarse directamente. Aqui nos planteamos la comercializa-
cion directa, tanto de publicaciones impresas como electronicas,
y a través de terceros.

Hoy es vital tener una buena tienda online donde vender (o ren-
tar) las publicaciones. Esto no va en detrimento de las librerias tra-
dicionales, simplemente debemos saber que los libros no siempre
llegan alos potenciales lectores a través de los circuitos habituales,
el editor debe ser capaz de llegar donde un librero o un distribuidor
no puede hacerlo. Parala comercializacion indirecta se debe realizar
la gestion de contratos con las distintas plataformas donde quere-
mos que estén presentes las publicaciones electronicas.

Debemos tener en cuenta los costos de gestion de las platafor-
mas, lo aconsejable es determinar las que mas nos favorezcan y
que cubran una parte importante del mercado.
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Por otra parte, los metadatos, tanto para distribuidores como
para las tiendas online, deben ser creados y distribuidos por el
propio editor y son imprescindibles para la comercializacién y la
promocion del libro.

Optimizar la visibilidad
Si ya se tiene resuelta la produccion digital y la comercializacion,
nos queda pendiente la promocion del libro. Para ello debemos de-
sarrollar correctamente la identidad y la imagen de marca de la
editorial: la web corporativa, la tienda online, los distintos canales
que creamos convenientes en las redes sociales, los blogs, etcéte-
ra, todos ellos conformaran la identidad digital de la editorial.
Pero aqui no termina: recopilar la informacién de gustos y con-
sumo de nuestro pablico potencial se convierte en un armaimpres-
cindible en el mundo digital. Por lo tanto, se debe optimizar la co-
municacion, lograr un posicionamiento de los libros y orientar ac-
ciones alos distintos plblicos para conseguir el aumento de presen-
ciay acciones necesarias para realizar una promocion mas eficiente.

Los nuevos consumidores

Los medios tradicionales ceden espacio a las nuevas formulas
de comunicacion digital, formulas que se van depurando y adap-
tando a un tipo de comprador cada vez mas conocedor, experto
y demandante. Es evidente que internet también ha cambiado a
los consumidores: hasta hace pocos anos no existia una relaciéon
emocional o de confianza entre las marcas y los consumidores,
ahora, gracias a las nuevas tecnologias, los consumidores han
aumentado su participacion e interaccion con las marcas que les
interesan. Esta evolucion de usuarios pasivos a usuarios activos
derivo en el surgimiento de los prosumidores, que es el consumi-
dor pasivo no visible en internet.

Es evidente que la tecnologia nos ha convertido en seres digita-
les que interacttan desde los “no lugares” que, como afirma Marc
Augé (2001), son los espacios que no existian en el pasado, pero
que ahora aparecen como ubicacién innegable en el devenir del
hombre contemporaneo. Se caracterizan por su propia condicion

‘ 126



Im/pre-visto. Narrativas digitales
PE———

de enclaves anénimos para hombres anénimos, ajenos por un pe-
riodo a su identidad, origen u ocupaciones.

Las principales ventajas que tiene un libro electronico en cuan-

to a producto son las siguientes:

Tiene una ocupacion fisica minima en el espacio, ya que con
un dispositivo de lectura se pueden almacenar y tener una bi-
blioteca de miles de titulos.

Es un producto de facil acceso que ademas permite actualiza-
ciones de contenidos.

Ofrece la posibilidad de ser interactivo, ya que se puede recu-
rrir a paginas dinamicas, se puede volver atras y hacia adelan-
te rapidamente, ofrece herramientas para copiar y compartir y
mecanismos de blsqueda. Permite ademas el acceso al cono-
cimiento de las Gltimas novedades que haya introducido el au-
tor en su obra e inaugura un didlogo entre los distintos lectores
y entre éstos y el autor.

En cuanto a las ventajas editoriales, podriamos concluir que

son, principalmente:

La rapidez en la capacidad de reaccion en las reposiciones de
libros que estan a punto de agotarse.

La agilidad en la transmision de la informaciéon mas actualiza-
da gracias a las caracteristicas de la red o, lo que es lo mismo,
la posibilidad de tener continuamente la informacion al dia.
La flexibilidad: los diferentes recursos que introduce y su inte-
ractividad permiten crear productos a la medida, particulariza-
dos.

La reduccion de parte de los costos de produccion y la rapidez
y eficacia de la distribucion.

Las desventajas mas urgentes del mundo del libro electronico

son:

La jurisprudencia respecto de los derechos de autor y la pro-
piedad intelectual.

La gestion de los derechos digitales o DRM.

La falta de estandarizacion tecnolégica.

El plagio de los contenidos.

Los problemas de la lectura en pantalla y la tinta electrénica,
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que esta en proceso de mejora pensando especialmente en la
utilizacién del color.

Lectores 2.0

La realidad de muchos lectores se sitGa en torno a internet, el
editor de contenido necesita estar al tanto de las disciplinas digi-
tales para la creacion y optimizacion de sitios web, la gestion de
una buena imagen de marca en redes sociales, no sélo de las mas
comunes, Twitter y Facebook (redes sociales horizontales), sino
también en las redes sociales verticales (concebidas sobre un eje
tematico unificador), Goodreads, Issuu y Lectyo, entre otras. Son
igualmente relevantes la relacion con el consumidor y el desarro-
llo de comunidades de lectores.

Nuevos modelos de negocio (Verdes, 2013)

Autoedicién y print on demand

La tecnologia digital amplia las posibilidades de publicacion para
autores noveles o escritores reconocidos, hasta el punto de que
la autoedicién se ha convertido en un nuevo modelo de negocio.
La crisis de la industria editorial ha empujado a los escritores a bus-
car otras vias para hacer visible su obra a través de las numerosas
plataformas que han surgido en internet para la autoedicién y la
venta de libros online. El autor puede contratar los servicios edi-
toriales que necesite, prescindiendo incluso del editor, controlar
mas su obra y aumentar su porcentaje de beneficios. Si la impre-
sién bajo demanda irrumpe con verdadera fuerza podria, entre
otras cosas, distorsionar por completo los parametros actuales
en los que se mueve la industria del libro.

Crowdfunding

Independientemente de que los autores tengan la opcion de au-
toeditarse y de ofrecer a los lectores interesados en su obra im-
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presiones bajo demanda, hay un concepto que ha ido abriéndose
camino en el sector cultural para financiar esfuerzos e iniciativas
de personas u organizaciones, el crowdfunding, que consiste en
crear una red para conseguir recursos para la viabilidad de un pro-
yecto. Los creadores pueden encontrar un apoyo financiero sélido
en cualquier parte del mundo gracias a la red. El crowdfunding esta
dando cada vez mas frutos en el sector editorial como modelo de
negocio.

Freemium / premium

Son modelos de negocio basados en la prestacion de servicios,
que ofrecen una parte del servicio de forma gratuita y, al mismo
tiempo, el servicio completo o servicios de valor anadido previo
pago. En el sector del libro, una cuestioén que ha favorecido la apa-
ricibn de estos modelos ha sido la lectura en la nube, un nuevo
habito de consumo de libros de los usuarios, que cambia muchos
paradigmas del sector editorial, en el que el modelo de negocio
se basaba en la idea de la posesion del objeto. Internet ha trans-
formado muchos habitos de los usuarios y ha permitido que los
lectores decidan cuando, dénde y como leer.
= Este tipo de servicios proporcionan a las empresas informa-
cion muy valiosa sobre el interés que suscita una obra y, espe-
cialmente, sobre los lectores, pues permiten controlar quién
lee, qué lee, hasta donde lee y qué otras cosas leen los que
leen determinados titulos.
= Hay distintos ejemplos de este modelo de negocio, entre los
que sobresalen 24symbols, que ofrece servicios freemium y
premium, y Nubico, que sélo ofrece servicio de lectura por sus-
cripcion, pero que destaca porque permite asociar hasta cin-
co dispositivos a una cuenta y acceder a su biblioteca sin co-
nexion. Nubico cuenta ademas con su propia tienda de libros
electrénicos.
= En el mercado también se ofrece este tipo de servicios para
libros impresos; es el caso de la libreria virtual Bookfee, que
funciona a través de una suscripcién mensual o anual.
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Nuevas posibilidades en la edicion: las obras transmedia

Narrativa transmedia es contar una historia que se expande a
través de diferentes plataformas incorporando nuevos conte-
nidos, personajes y tramas. Lo hacemos a través de miltiples
medios y formatos con la finalidad de tener un alto grado de in-
teraccién y colaboracion de la audiencia.

Las narrativas transmedia son una particular forma narrativa que
se expande a través de diferentes sistemas de significacion (verbal,
iconico, audiovisual, interactivo, etc.) y medios (cine, comic, televi-
sion, videojuegos, teatro, etcétera). Las narrativas transmedia no
son simplemente una adaptacion de un lenguaje a otro: la historia
que cuenta el coémic no es la misma que aparece en la pantalla del
cine o en la microsuperficie del dispositivo movil (Scolari, 2013: 9).

La rapida implantacion de dispositivos electronicos, como ta-
bletas, computadoras, teléfonos inteligentes, entre otros. Estos
dispositivos parecen haber sido disenados para narrativas trans-
media, cada dia aumenta su ndmero de usuarios y, por lo tanto,
también se incrementa la demanda de historias transmedia.

La narrativa transmedia contempla un trabajo en equipo. El
desarrollo de una historia transmedia es una creaciéon compar-
tida entre el autor, equipo de produccién, plataformas multime-
dia, etcétera. En el ambito de las publicaciones se afiaden nuevas
fases en la cadena de creacioén, produccion, distribucion, comer-
cializacion y promocion. Es importante tener en cuenta que se
pueden hacer proyectos transmedia en el mundo de las publica-
ciones sin hacer grandes gastos.

Las historias transmedia que logren integrar las aportaciones de
los usuarios con los contenidos elaborados por sus autores obten-
dran una amplia ventaja competitiva. La participacion activa de los
usuarios a través de la aportacién de contenidos se convertira en
una de las piezas mas cotizadas en el mundo de las publicaciones.

Cada dia hay mas productos editoriales de tipo transmedia,
desde las producciones digitales de diversas editoriales, hasta
sitios de internet como Pottermore, basado en la saga de Harry
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Potter, y en el ambito multimedia la infinidad de apps como la edi-
cion de The Waste Land, de T.S. Elliot, y Blanco, de Octavio Paz.
Muchas de las empresas emergentes que hoy conocemos tienen
la mira en la utilizacion de tecnologias que permitan la relacion en-
tre texto y contenido audiovisual o entre realidad aumentada y
narracion. Esta visién también podemos tenerla desde el aula, en
particular, paraimplementar dindmicas que permitan el desarrollo
de narrativas transmedia.

La hija del mar, ejercicio transmedia en el aula

Teniendo como premisa que el conocimiento surge sobre la ba-
se de la actividad practica, en la tercera generacion de la maes-
tria en Diseno y Produccion Editorial de la UAM-X, se implemen-
t6 un proyecto de edicion integral, con la finalidad de obtener un
producto editorial global: impreso, digital y transmedia. Para el
desarrollo tomamos como base el esquema de trabajo (pagina
128).

La obra para publicar fue elegida tomando en cuenta el tiempo
de produccién, un trimestre. La hija del mar es una novela del si-
glo XIX, escrita por la poeta y novelista gallega Rosalia de Castro.
Fue un gran reto trasladar un texto decimondnico a un ambiente
transmedia para lectores diversos.

Tomando en cuenta que el trabajo en equipo es fundamental
en la narrativa transmedia, se organizaron equipos para dividir las
tareas de la publicacion, sus funciones fueron las siguientes:

Equipo A. Editorial
Los integrantes de este equipo se encargaron de revisar el texto,
en casos necesarios, se hizo la correccién de erratas, también se

unificaron criterios editoriales como guiones, comillas, estilos,
etcétera.
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Equipo B. Libro impreso

Este equipo tuvo a su cargo el diseno y la formacion del libro im-
preso, interiores y portada. También se encargaron de elegir la
iconografia para ilustrar la portada y los interiores de la version
electronica.

Equipo C. Libro electrénico

Este grupo fue el responsable de diagramar y exportar el libro elec-
tronico en formato ePub.

Equipo D. Transmedia

El trabajo realizado por este equipo consistié en integrar nuevo
contenido para el proyecto. De la version original de La hija del
mar se derivaron una postal sonora® y una narracion infantil que
se bocetd en formato de libro impreso. También se hicieron cuen-
tas de Twitter? y Facebook? para interactuar con los lectores.

Equipo E. Promocion

Este equipo se encargd de promocionar y difundir todas las versio-
nes de la obra.

La experiencia transmedia en el aula

Aunque para el desarrollo de La hija del mar el tiempo siempre jugd

! Online. Disponible en <https://youtu.be/Q8zY42F8rtk>.

2 Online. Disponible en <https://twitter.com/Rosalia_Del_Mar>.

3 Online. Disponible en
<https://www.facebook.com/pages/La-hija-del-mar/15334916469228607ref=hl>.
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en contra, la integracion de los procesos de edicion fue relevante,
como ya se menciond, los alumnos publicaron un libroimpresoyun
ePub, ademas realizaron el boceto para un libro infantil (basado en
un pasaje de la novela), también se encargaron de la produccién de
postales sonoras y minificciones que se publicaron en las redes so-
ciales y plantearon la estrategia de promocion y comercializacion.
Planear un proyecto transmedia paralelo a la publicaciéon impreso-
digital permite integrar maltiples tareas para un fin comin, que la
obra llegue a los lectores para los que fue ideada. A continuacién
algunos ejemplos de los productos obtenidos en la practica.

Lahija del mar -Rosala de Castro La hijadel mar - Rosalia de Castro

En un pueblo cercano a la costa, unos marineros descu-
bren en un islote una hermosa nifia. Dada en adopcién a
‘Teresa, una madre huérfana, la nifia se convierte en una
joven preciosa que lleva por nombre Esperanza, Las dos
‘mujeres vivirdn dias de esplendor y angustia con el pirata
Alberto Ansot, un atractivo seductor que no es ajeno a la
‘maldad. El encuentro de éstos y otros personajes llena la
novela de pasién, locura, melancolia, tristeza y desamor.

La hija del mar (1859) fue la primera novela de Rosa-
lia de Castro; narrada en tercera persona, esta comple-
ja narracién contiene rasgos autobiograficos. En su pri-
‘mer trabajo en prosa, la escritora gallega ya muestra con
toda claridad sus dotes para la prosa de largo aliento: la
descripcion poética del crudo ambiente marino y de los
personajes resulta dgil, llena de imégenes y referencias
cultas (Lord Byron, William Shakespeare).

Dividida en veinte capitulos, la novela representa cla-
ramente su tiempo y el estilo de la época en que fue es-
crita: el Romanticismo. Pero también es una temprana
reivindicacién de los oprimidos y uno de los primeros
pasos que se dieron en la defensa de los derechos de las

mujeres.

l 2

La hija del mar ePub.

La hija del mar libro impreso.
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Fausto estd enamorado del mar.

Fausto. Boceto del libro infantil basado en un pasaje de La hija del mar, que servird como
guion para la produccion de un libro interactivo.

No hay retorno, el entorno digital no es el futuro, es el presente.
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Lectura y escritura en la universidad, el cambio
de practicas lectoras en el marco de la era digi-
tal

Edgar Garcia Valencia

Los cambios tecnoldgicos en el mundo del libro a lo largo de su
historia han transitado de una mayor distribucién de sus conteni-
dos a la especificidad de encontrar mejor a sus lectores. La inven-
cién de Gutemberg permitié masificar la edicion sin forzar el cam-
bio existente en las practicas lectoras de su época. Johann Fust
vendia las biblias surgidas de ese taller como si fueran copiadas a
mano (Ayala, 2013: 21); los compradores no sospechaban que se
encontraban leyendo una tipografia de molde proveniente de un
nuevo modelo de produccién que aceleraba la aparicion de ejem-
plares en lugar de textos caligrafiados por un detallado amanuen-
se. La tecnologia se adecua a las formas de leer de su época; cuan-
do los copistas transcribian en un dia tres paginas, los impresores
producian 150 (Einsestein, 2010). La historia nos ha ensenado
que el cambio tecnolégico permite allegarnos de una manera mas
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eficiente los textos, y que si las practicas lectoras cambian, éstas
lo hacen a un ritmo diferente, quizas mas pausado, o quizas mas
rapido de lo que los editores pueden responder.

Quiero enfocarme en los problemas que implica la digitaliza-
cién, eslabén que considero intermedio entre el libro y el libro
electrénico. Por eso me baso en el espectro de era digital como
concepto de tiempo, principalmente por los trabajos de John B.
Thompson (2005) y De Saulles (2012), quienes plantean retos
para la produccién y distribucién del conocimiento de los conteni-
dos y los libros, principalmente los libros electrénicos; por lo cual
ellos marcan sus estudios dentro del contexto de una era digital.

Nos encontramos en un cambio de paradigma en el uso de los
soportes que ha obligado a una “mutaciéon” en las practicas lecto-
ras (Chartier, 2015: 64). A la par que la tecnologia favorece las
transformaciones en las narrativas transmedia y crossmedia, que
implican la expansion de un contenido en diferentes plataformas
—en el caso del primer término—, o de diferentes medios —en el
caso del segundo— (Cordon, 2012: 54-55); los lectores han en-
contrado también su propio medio o medios idéneos para hacerse
de contenidos. Por otra parte, los duenos de las plataformas web,
las companias globales y los creadores de los dispositivos han
simplificado a su lector “implicito”, su lector ideal, como un objeti-
vo de marketing para poder saber qué lee, cuanto lee y como con-
sume para poder dirigir la comercializacion. Lo que ha hecho posi-
ble este aumento en la oferta se ha dado en un espacio creciente
de informacion. Esta, multiplicada e inabarcable, requiere clasifi-
caciones; ahi han encontrado plataformas idéneas para la distribu-
cion de sus contenidos. El libro —en papel, me refiero—, es sélo
una parte de esa cadena de informacion, de “memorias artificia-
les™ junto con los “archivos documentales, registros, museos, ma-
pas, tablas, calendarios, cronologias, cementerios, monumentos y
artefactos cibernéticos que acumulan fotografias, reproducciones
de obras de arte, peliculas, datos y textos” (Bartra, 2009: 166), lo
que Roger Bartra ha denominado “redes exocerebrales”, que cum-
plen el papel que el cerebro no puede hacer por si sélo, albergar
toda esa memoria y datos creados a los largo de la historia de la
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humanidad. La cantidad de informacién acumulada y la necesidad
de los proveedores de servicios de hacerse de contenidos para su
comercializacién ha significado, en el mundo de los libros, una
compleja red de intereses que Robert Darnton (2010: 55-69) des-
cribié a partir de las problematicas del derecho de autor y que
Martin de Saulles (2012: 111) ha evidenciado como una lucha por
el control de un mundo interconectado en el que “nunca antes ha-
bia sido la informacién tan abundante y accesible”. El proyecto de
digitalizacion de Google Book Search enfrent6é una demanda por
parte de autores y editores en todo el mundo por las ventajosas
practicas legales que imponia la empresa (Darnton, 2010: 19).
Pero si algo nos muestra lo anterior es que los usuarios, los lecto-
res, necesitan y buscan informacion. Siempre lo han hecho: la tec-
nologia ha posibilitado nuevas maneras de hacerlo, ha ampliado
las practicas lectoras y ellos, los usuarios, lo han usufructuado de
acuerdo con sus necesidades, de manera creciente y definitiva en
la era digital.

Pero, ;qué pasa en México, donde la realidad del consumo de
libros electrénicos, si bien es creciente, no tiene las cifras de ex-
pansion de los paises desarrolladores de la tecnologia? (Caniem,
2011: 15). Quiero mostrar un ejemplo necesario para evidenciar
los cambios de paradigma en los que se desenvuelven los lectores
y autores en ambitos académicos de América Latina, en el nivel
universitario, campo en el que se espera esté implicada la siste-
matizacion de escritura-lectura, basqueda y produccion de infor-
macién y conocimiento.

Quisiera que imaginemos una clase de licenciatura en una uni-
versidad en América Latina. Los estudiantes sacan sus apuntes y
la lectura de una sesién de clase, entonces aventuro lo siguiente:
uno saca un libro con sellos en sus cantos: es un ejemplar que
pidi6 en la biblioteca. Otros, los mas, sacan unas hojas blancas ta-
mano carta, acaso maltratadas, con las orillas dobladas por per-
manecer sueltas dentro de una mochila con apenas cuidado: son
las fotocopias que varios se organizaron para sacar en un kiosco
frente a su facultad. Lo curioso es que las copias no fueron las
del libro de la biblioteca que sac6 el primer muchacho; eran unas
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fotocopias —si se me permite la expresion—, ya usadas; leidas
por anteriores generaciones de alumnos. Como todo linaje tras-
nochado habia marcas que semejaban “algo” con ese antepasa-
do, con su libro original, pero que conforme paso6 el tiempo, las
“generaciones siguientes”, mostraban semejanza pero no eran lo
mismo. Otro grupo, no tan reducido, encendi6 una tableta, abrie-
ron una aplicacién lectora de PDF y apareci6 una version digital
de esa fotocopia; y digo una “version" porque alguien en algin
momento escaned un juego de fotocopias en vez del libro de la
biblioteca (se sabe que las hojas sueltas son mas dbciles al esca-
ner porque son aceptadas muy bien en la cama plana del aparato
digitalizador y hace mas rapido y sin tantos defectos el copiado
del libro. Evita esos molestos espacios de sombra que provoca un
volumen que no pude sellar completamente en el cristal. Fotoco-
piar un libro no sélo es matarlo, como rezaba la publicidad con-
tra la reprografia ilegal en Argentina en la Gltima década del siglo
XX, es también una labor farragosa para alguien sin experiencia).
Nos encontramos ante esas mismas fotocopias digitalizadas,
y sabemos que eran las mismas porque conservaban patrones
idénticos: una sombra que evidenciaba un marcador en una pa-
gina, unas glosas con tinta al margen en la otra, una linea gruesa
que subraya parrafos enteros, un asterisco paginas mas adelante
destacando unaidea que algln primer lector pensé fundamental.
Nos encontramos con un recorrido por un mapa ya trazado en esa
vieja cartografia, como reusar una revista de actividades, un su-
doku o un laberinto. Andar nuestros pasos sobre los puntos mas
sobresalientes ya destacados que favorecia una lectura turistica:
ir sélo a esos lugares que alguien nos cont6 que eran los mejores,
en apariencia los mas importantes, y que no nos permitia hacer
nuestro propio recorrido.

Con esta hipotética descripcién quisiera ejemplificar un primer
paso de las mutaciones que actualmente tienen las practicas lec-
toras en un sector que debe preocuparnos, el universitario. Los fe-
némenos que estan ocurriendo en ese hipotético salon de clases
son dos: 1) la fragmentacion, la lectura incompleta y resumida,
con una ruta marcada; y 2) la ilusién de que el libro “es” la foto-
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copia o es el PDF, como prefigura Chartier (2009: 68) al mencio-
nar que bajo estos parametros “la percepcion de las obras como
obras se vuelve mas dificil”. Darnton (2010: 66) ya escribié sobre
los cambios que encontr6 en un libro antiguo digitalizado y sus
hallazgos en el mismo libro impreso. Los ejemplos son variados: la
edicion digitalizada en Google Book de un libro del erudito jesuita
Atanasio Kircher, Mundus Subterraneus, edicién de 1678, inclu-
ye en su original una serie de circulos movibles asi como paginas
desplegables, disposiciones editoriales imposibles de reproducir
en la acelerada digitalizacion masiva de libros. Si partimos de que
un lector lee cosas diferentes en soportes diferentes: “los nuevos
lectores hacen nuevos textos, y sus nuevos significados estan en
funcion de las nuevas formas" (McKenzie, 1986: 20), esto se po-
tencia cuando los textos han sido digitalizados o intervenidos, y
sin duda orientan una lectura.

Nos enfrentamos ante dos problematicas entre las que se des-
envuelven las publicaciones electronicas, principalmente las uni-
versitarias: lo que buscan sus editores y lo que esperan los lecto-
res en un ambito especializado y de constante uso de materiales
impresos. En México, las dificultades en la edicion universitaria se
entrecruzan y nos encontramos en un punto critico para impulsar
las publicaciones electronicas:

1. Los libros publicados son una cantidad selecta, pero muy me-
nor, respecto al conocimiento que se produce en la academia:
el problema no radica sélo en los ya de por si saturados depar-
tamentos de publicaciones, comités editoriales y dictaminado-
res; sino también en la difusion y preservacion de todo ese ma-
terial que no necesariamente tiene que llegar a ser un libro en
papel o en formato electronico: no todas las tesis deben trans-
formarse en un libro, no todos los informes técnicos deben de
ser editados; pero todo el conocimiento producido deberia es-
tar disponible: incluso reconsideraria dejar disponibles bajo ad-
vertencia los caminos errados, las investigaciones fallidas, los
articulos rechazados, porque también los malos ejemplos sir-
ven para no repetirlos. El conocimiento generado deberia estar
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disponible para la comunidad cientifica y la sociedad en general

sin ninguna restriccion.

2. Los modelos de publicacién y distribucion del libro en papel
poco han variado en los Gltimos afos. Nos encontramos con
un serio problema de distribucién que abarca a gran parte del
ambito editorial en América Latina. La edicion, distribucion y
venta sélo permite una minima parte de exhibicion en librerias,
las cuales cada vez son menos. Los tirajes, en varias editoriales
universitarias, todavia se calculan con base en mil ejemplares,
el cual puede considerarse alto para la especializacién de mu-
chos de los temas; pues si bien los trabajos de investigacion de-
ben ser publicados, es muy probable que sus lectores no abun-
daran en el entorno inmediato ni en los puntos de venta que
tenga disponible la editorial.

Las universidades tienen a los lectores cautivos con perfiles
muy definidos, y sistematicamente los ignoran. ;C6mo se pro-
veen de informacién y contenidos esos estudiantes?, ;qué prac-
ticas lectoras prevalecen? Las opciones, mas que ofrecerlas los
editores, las han ido buscando los usuarios adaptando la red a sus
necesidades.

Es necesario contextualizar el Gltimo lustro en el mercado edi-
torial mexicano, que apenas comienza a tocar las cifras que tuvo
antes de la depresion financiera de 2008. En 2010 levant6 7% la
venta de libros que habian disminuido dos anos antes. Apenas se
consiguid que la produccién editorial volviera a los niveles que te-
nia en 2007. Pero el mercado no se ha recuperado desde enton-
ces, se encuentra colapsado y con la presion constante del incre-
mento de sus insumos por las variaciones en el tipo de cambio,
ya que varios de los materiales que se emplean son importados,
principalmente en la edicion bajo demanda.

Quiero presentar otra imagen: en una reunion de la Asociacion
de Libreros de México, realizada en Veracruz en febrero de 2014,
un agente de Amazon advirtié6 que en América Latina tenian un
serio problema: el gigante tenia problemas debido al crecimiento
de otra corporacién que también vendia dispositivos: Apple fac-
turaba para 2013 el doble de libros electronicos para sus iPads y
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todo su entorno Mac que la famosa libreria en linea. Una alarma
cuando las ventas digitales en México son tan sélo 1.5% con res-
pecto a lo impreso en papel, segln el agente de Amazon.

No sabemos hacia donde vaya el futuro del libro, pero quizas
pueda ayudar saber por donde va el lector. Como editores, la dis-
tancia que lleva de ventaja este Ultimo participante de la cadena
del libro es insospechada. Ha conseguido contenidos, al igual que
los conseguia antes en fotocopias, pero ahora en el entorno digital.
No ha variado sus métodos, sino que ha enriquecido sus canales.

/Qué estan haciendo las universidades en México? El camino es
largo: de casi sesenta instituciones de educacién superior, pertene-
cientes a la red de editoriales universitarias Altexto, menos de la
mitad han comenzado a moverse en esos terrenos, desde 2010,
pero pocas cuentan con un plan definido de difusiéon u objetivos
claros, nos encontramos mas con una opcion circunstancial que con
un esfuerzo planeado. Esto puede verse en los formatos que se
manejan para publicaciones electrénicas: en PDF o en html. El for-
mato de e-Pub, con un mayor margen de proteccion por los DRM,}
disenado para las tabletas, iPads y nuevos lectores electronicos,
estan en crecimiento en el pais, pero se carece de cifras pablicas
reales para constatar sus tendencias e impacto.

Ante estos escenarios planteados, es necesaria la diversifica-
cion, tanto de los formatos como de la difusién de las publicacio-
nes, tanto en papel como en electrénico para llegar a los lectores
que lo necesitan en alguna parte del mundo académico.

Los lectores universitarios ya estan en el mundo digital y “com-
parten” contenidos con mayor velocidad que antes: y han dejado
atras esas fotocopias que representaban casi un cuarto de la pro-
duccién editorial nacional en su economia sombra (Piedras, 2004).
La mutacion en las practicas lectoras se ha trasladado a internet,
y es posible ver en portales de descarga de contenidos, como Scri-
bid, que nos ofrece libros y fragmentos escaneados —en PDF,

! EI DRM o Digital Right Managment es el término para un tipo de software que limita
el uso de archivos digitales, principalmente libros electrénicos, en sélo un ndmero de-
terminado de dispositivos de acuerdo con el usuario, para garantizar que sélo hay un
usuario por copia descargada y ese archivo no puede ser difundido sin ningdn control.
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Word, JPG—, incluso con subrayados, con notas al margen, tal
como encontramos las viejas fotocopias para esa hipotética clase
de licenciatura que describi al principio de este texto. Los lecto-
res se apropiaron de esos espacios, ellos llenan una necesidad de
contenidos que no ha sido posible satisfacer en tiempo y costos
por los editores y los derechos de autor. Una gran mayoria de los
lectores universitarios contemporaneos en México, sin aventurar-
me a hablar de otros paises de nuestra lengua, adaptan sus viejas
practicas de lectura a la tecnologia actual. Al igual que circulan fo-
tocopias, incluso subrayadas y marcadas en las aulas universita-
rias, asi también circulan partes de libros editados, escaneados,
incompletos. Lo que muestra la adaptacion a la tecnologia de ane-
jas practicas lectoras. De a poco comienzan a dejar de fotocopiar
libros en los kioscos cercanos a las facultades, para comenzar a
enviarselo entre ellos por correo electrénico o dejarlos “colgados”
en alglin blog, algunos de ellos generando ingresos con su trafico,
que No es poco, para si o para terceros.

Las editoriales universitarias hacen apuestas fuera del mercado
comercial, mantienen un ecosistema del libro en sus regiones. Esto
lo quiero destacar por lo siguiente: la conferencia de Peter Berkery,
presidente de la American University Press Association, en el Foro
Internacional de Edicion Universitaria de la FIL Guadalajara, en
2014, remarcaba que si una University Press de la asociacién edi-
taba mas de 20% de sus profesores, se veia sospechosamente
endogamica. ;Qué pasaba en nuestro contexto académico que nos
obligaba a lo contrario?, y aparecen aqui las politicas nacionales:
gran parte de los apoyos para la investigacion y, posteriormente,
para su edicion estan enfocados a problemas regionales. En con-
textos muy especificos en zonas focalizadas de los estados y del
pais, y esta politica abarca a todas las areas del conocimiento, con
un énfasis en quienes publican mas libros que articulos en journals:
en especial quien se dedica a la investigacion en Ciencias Sociales
y Humanidades. Estos textos que no tendran un gran pablico debi-
do a su perfil especializado es lo que ha tenido un enorme creci-
miento en los Gltimos veinte afos, y son publicados generalmente
por las propias entidades donde se generan los estudios; dificilmen-
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te los publicaran en alguna otra por la especificidad y lo local del
tema.

Una solucién a este problema lo vemos en la edicion electroni-
ca como una propuesta acorde a las actuales practicas lectoras.
Si bien algunas cifras han marcado que en lo general el libro elec-
tronico y la venta de sus contenidos han generado ventas muy
pequenas en el pais (19 millones de pesos en 2013, 0.2% de la
facturacion en papel) (Caniem, 2011: 15), la produccién académi-
ca en este sentido ha comenzado a transformarse en los Gltimos
tres anos con una apuesta definida. Todavia hasta 2011 la edicién
del libro electrénico se veia lejana y no se consideraba una comer-
cializacion seria; apenas 20% de la edicién electronica era e-Pub,
y generalmente disponer del PDF se asumia como edicion digital.
Actualmente las cosas han cambiado y el e-Pub ha crecido al do-
ble en su produccion (Menéndez, 2014). Ese mayor interés puede
deberse a los cambios en las practicas lectoras. Los usuarios de
los medios digitales nos han marcado el camino y nos llevan ven-
taja en una industria editorial en la que el editor esta al final de la
cadena, casi como un espectador en mitad de la relacion entre los
creadores de la tecnologia y los usuarios.

Los contenidos no han crecido para su comercializacion, pero
si han tenido una gran vitrina en el acceso abierto. Esto delinea-
ra un nuevo perfil de las editoriales universitarias, cuando los
sistemas de estimulos a la investigacion se empaten con estas
nuevas politicas de difusion, evaluacién y citacion del material
académico. Hay una natural preocupacién por dar una mayor vi-
sibilidad a la ciencia producida, y gran parte de esta labor viene
por sus canales de difusién, en donde las editoriales universita-
rias tienen un papel importante en la difusion de sus autores.
Las iniciativas para promover el acceso abierto en publicaciones
universitarias es un tema de actualidad y de gran interés para
las instituciones por la posibilidad de darle visibilidad al trabajo
académico en la era digital.? Hay que diversificar los formatos

2 Las reformas a las leyes de Ciencias y Tecnologia y de Educacion para promover el
acceso abierto en la investigacion financiada con fondos publicos fue aprobada en

México el 26 de febrero de 2014.
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de las publicaciones, hay que difundir ampliamente el conoci-
miento generado en las instituciones de educacion superior, lo
cual fomentaria los repositorios institucionales apoyados por
la mutacion que se esta dando en las practicas lectoras; y, sin
excusa, es necesario hacer un esfuerzo por conocer, si no ya las
necesidades, si a los lectores, por minimos que éstos sean; ellos
siempre llevan la ventaja.
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EXERGO
(que delira hacia una nueva cognicion, hacia una
nueva subjetividad, hacia una nueva condicion
politica: la narrativa digital como abigarrado
lugar para el ejercicio critico)

Joseba Buj

1. Estetexto principiarefiriendo a otro texto. Un texto de inminen-
te publicacion: pero todavia inédito. El texto lleva por nombre
Para una poética universitaria, y sera publicado en coedicion
por la Universidad Iberoamericana y la Universidad Veracruza-
na. Este Gltimo producto es una version comentada de un tra-
bajo anterior: Hacia una poética universitaria...; que integraba
un amplio libro en coautoria y que, por una ringla de vicisitudes
administrativas, nunca vio la luz. La segunda version, la expla-
yada a la que remito (que aguardo, algln dia, encontrar antolo-
gada en el libro Cartografia del desencuentro), proponia como
novedad un excurso a pie que podria ser un punto de partida
para el ensayo que ahora me ocupa. Porque contiene, en forma
aln trastabillante, algunas de las inquisiciones que pretendo
aventurar en estas lineas (I6gica formal, Godel, Turing...). Pero
tengo que alegar...; esta operacion —que pesquisa hallar signi-

)
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ficaciones pretéritas que funjan como activadoras semanticas
de la operacion actual— es una operacién mendaz (o pseudo
mendaz). Ya que el auténtico comienzo del opUsculo (no asi, su
ulterior desarrollo) alude a (y se agota en) la farragosa opera-
cion (remisora/formal, para nada semantica) realizada en este
punto primero.

Un texto que alude a una version de un ensayo antologa-
do en un libro que aln no existe. Version en la que revisitaba,
en la que retrabajaba, en la que explayaba —al margen— una
manifestacion ensayistica primigenia cuya publicacion fue
cancelada. (Dislate categorial de coordenadas que platica de
una concatenaciéon metonimica de presencias/ausencias eté-
reas, fantasmaticas)... Esto es, el “verdadero” principio de este
texto es una operacion que nos habla de una textualidad que
rebalsa sus fronteras hacia un tejido relator que constituye, en
cierto sentido, un plus ultra (entendido este plus ultra en tér-
minos de inmanentismo tépico/aledano, nunca en términos de
trascendencia). Un tejido relator que, vaciandose de contenido
significativo, atendiendo Gnicamente a un nivel de continente,
enjuicia el claustro de la produccién formal del texto como ob-
jeto en condiciones de univocidad, unimismidad y unicidad es-
pacio/temporal (objeto que deviene pliegue —precisamente a
causa de esas condiciones de mera produccién formal— hacia
“un”interior, “un” epicentro simbélico/semantico), condiciones
que la peligrosa doxa —desde el lugar com(n atrabiliario, ina-
pelable— arroga a la textualidad y, en consecuencia, mediado
un desplazamiento hipalagético, a toda ilacién narrativa. Lue-
go, en este desbordamiento formal del coselete que impone el
objeto/texto, en esta fuga centrifugo/ilativa quiero, con parti-
cular ahinco, que el lector pare mientes.

. Encerrado —como estoy— en una de las dos culturas (la hu-
manistica, en micaso), aquellas que demarcara C.P. Snow en su
Rede Lecture, la mera aproximacion al tema de la narratividad
digital provoca vértigo. Porque arrostrar la propia clausura com-
porta un abismo. Porque pensar la clausura, esto es, el pros-
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cenio que coquetea con el precipicio puede ser una operacion,
aunque arriesgada, enriquecedora (cuanto mas si, como aca-
bo de decir, es la clausura propia). Y necesito traer a colacion
un didlogo para activar este pensamiento; pensamiento, a un
tiempo, autorreferencial y (auto)abismante. Una conversacion
que sostuve con lvonne Lonna (quien inspir6 el proyecto Im/
pre-visto al que responden estas cavilaciones y que, para mas
inri, cinéndome a —y adelantando— la cartografia que traza
la reflexion a desarrollar en este ensayo —fruto del mentado
proyecto—, posee ese nombre y ese apelativo de “n"’s recur-
sivas, de una formalidad simétrica, espejeante). Una conver-
sacion que versd sobre narrativa digital. Predicacion —la que
inmediatamente antecede— que compromete una operacion
semejante (o mas bien mimética o..., cuando menos empatica)
a la aventurada en el punto primero de este trabajo: porque
arrumba hacia una estructura de significacion (oral, fonica,
neumatica) no constrefible, en si, a la textualidad en liza (o
constrenible, hacia la nimiedad hieratica que excluye la se-
mantica de la voz a través de la transcripcion). Predicacion en
la que, por otro lado, mediante los signos “narrativa” “digital”,
se emplaza una estructura de significacion a la cual subyace
un sistema linglistico formal (en este caso, un codigo bina-
rio que, incoando procesos logicos, hace posibles y explicita
textualidades —digitales— concretas). Noétese entonces la
complejidad, el aguzado juego de prestidigitador, de funam-
bulo malabar, que se agolpa en la predicacién escrutada; una
complejidad que desemboca en la redimension de un tdpico
anejo de la critica/teoria literaria: el hipertexto (Genette dixit).
Por otro lado, tengo que anotar aqui —sin un apice de ingenui-
dad ilativa— la importancia del tema aledano, copular, al que
se atuvo aquella conversacion: el tema de la infactibilidad, de la
inviabilidad, de laimagen sonora.

Porque alrededor de estos asuntos —entre otros— girara (o
esta girando) el trabajo a realizar, porque sobre estos asuntos
volveré en puntos ulteriores..., quiero que el lector repare en el
énfasis que efectlio sobre una predicacion textualmente con-
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signada que alude a un afuera fénico —una semantica, la so-
nora, inasible que plantea una relacién con lo textual, de suyo,
problematica—, que, a su vez, esta remitiendo a una técnica/
tecnologia (que se apuntala en —y emana de— un lenguaje
formal) que permite una redimension del hipertexto (esto es,
respecto de la concepcion tradicional —genettiana— del hiper-
texto) y que, por ende, pone en entredicho, a su vez (de nuevo
“a su vez", valga la profundizacion iterativa e hipotactica), la
propia nocion de narratividad ancestralmente recibida/dada.

. Retomo, en este punto, la semantica imposible del rubro (mar-
ginal/copular)mente abordado en la interlocucion sostenida
con Ivonne Lonna: la inconsistencia, desde los modelos cienti-
fico/representativos, de la imagen sonora. ;Por qué la imagen
sonora se precipita en los tortuosos derroteros de la narrativi-
dad digital? ;Por qué esta reminiscencia (cuasi) saussuriana se
erige tal un umbral critico en la cuestion que nos concierne? A
estas preguntas, trataré de responder después, en uno de los
recovecos intempestivo/conclusivos de este dédalo ensayis-
tico: pero adelanto, contra los apologetas del zafio fisicalismo
cientifico, acaso de manera ramplona, que la imagen sonora
—per se— ostenta una consistencia, o mas bien un valor, re-
torico/discursivo (por lo que desde este nivel se atribuye cierta
entidad material en cuanto objeto) llamado sinestesia (tro-
po que confunde dos sentidos) y que prevé, en su gramatica
(o mas bien sintaxis, o mas bien semantica) disparatada —a
decir, este Ultimo epiteto, de los mentados apologetas—, un
referente material, de severa contundencia material, que los
“humanistas especulativo/escolasticos” denominamos efecto
estético.

Si esta argumentacion de remisiones y recursividades —re-
ticulares y rizomaticas— que imbrica lenguajes formales con
lenguajes simbdlicos, sintaxis verticales y horizontales, seman-
ticas plasticas y sonoras, ha querido detenerse en (mas que)
una figura retérica (Owen Barfield y Hans Blumenberg dixerunt
—Io del explayante “méas que” del aparte parentético, por su-
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puesto—) que articula una asociacion imposible —confron-
tada, claro estd, con una materialidad cientifico/inmediata—,
deseo arriesgar una asociacion imposible que la dindmica es-
tablecida por la copula conversacional analizada me permite
introducir para activar al teérico preciso (a mi parecer) de caraa
la inquisicion en curso: Walter Benjamin.

4. Ahora es el instante en el que la tecnologia (y no creo que sea
casual) me (nos) permite columbrar el sinuoso Portbou tami-
zado por la mirada conjetural de David Mauas; ahora es la tec-
nologia —el cine documental— quien me (nos) regresa al in-
trincado puerto (jamas he recorrido el trazado urbano de la lo-
calidad fronteriza —con toda probabilidad nunca lo haga—y el
dispositivo tecnolégico a la vista no me brinda la corroboracién
de su caracter laberintico, pero yo, imaginaria, poéticamente,
iformalmente?, he querido aguaitarlo enmadejado, sinuoso)
que, con unos meses de diferencia, sorprendi6 el callejeo del
pensador judeoaleman y de mi amona.!

Un personaje Historico? (a su pesar), cuyos ecos epistemo/
criticos redunda(rad)n en los circuitos del pensamiento y un
personaje absolutamente (ex/in)trahistorico —intrahistoérico
en la acepcién unamuniana—..., ;a qué esta maniquea con-
frontacion?

La urgencia del exiliado judio lo conminaba hacia la frontera
con un destino mejor, el de la emigrada escuela de Francfort (y,
contra las atrevidas elucubraciones de Mauas, la version His-
torico/oficial —de la que siempre debemos desconfiar, de con-
formidad con los dictados del propio Benjamin— informa que
se quito la vida por una aprension hiperbélica, hija de la presura
y del delirio persecutorio que auspiciaba el atribulado contex-
to de la masacre bélica en ciernes). Mi amona habia transitado

por las ajenas sendas del pueblo catalan, de la mano de unos
! Abuela en el vascuence de Guiplzcoa.
2 Enel sentido instituido por José Gaos en sus Notas sobre la historiografia —esto es, el

distingo no exento de ironia entre Historia como género discursivo y la historia como
materialidad/acontecer—, este texto plantea obcecados juegos con la tipografia ma-

ylscula/mindscula.
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padres de humilde extraccién que se vieron forzados a la huida.
La huida deligneo y devastador baratro de los bombardeos que
arreciaron —y se estrenaron— en el fratricidio que la Historia
cataloga —vaciandolo de horror— como Guerra Civil Espafiola.
Mi amona y su familia, en aquel entonces, hablaban un idioma
a/Historico: el euskera, lengua ancilar, excluida de los cenécu-
los de la alta cultura. Walter Benjamin, pese a sus perezosos
coqueteos con el hebreo haskaliano, el alto aleman de los que
piensan el mundo, de los intelectuales.

Aboceto, entonces, en una esquina descabalada —descaba-
lada en el espacio, pero también en el tiempo—, una escena
imposible que entabla un didlogo entre el extranjero idioma
Historico y lo inextricable de la lengua vernacula de los vascos.
Acto seguido, lamuchacha arrumba hacia un encuentro con sus
progenitores: hacia el retorno a Behovia, hacia una vida nueva,
remozada. El filésofo/flGneur retoma su caminar, errante y en-
simismado a un tiempo, hacia el Hotel Francia, donde aprestara
las diligencias oportunas para su encuentro con la muerte.

Aboceto, entonces, la escena previa porque compromete un
triple nivel de imposibilidad. Una imposibilidad idiomatica. Una
imposibilidad espacio/temporal (la coincidencia es descarada-
mente ficcional, porque mi amona ya habia abandonado Port-
bou). Una imposibilidad dialégica que plantea un encontronazo
entre quienes existen para la Historia (tal es el caso de un pe-
saroso Benjamin —en esta tesitura aseguro el pesar benjami-
niano—) y quienes quedan relegados a la (intra)historia. Esta
triada imposible (y en especial el tercer nivel), este dispositivo,
esta tecnologia discursiva sitGan, a mi parecer, a Benjamin en
donde quiere pensarse (a si mismo), esto es, afuera de sus limi-
tes (de los limites que lo radican como un pensador de renom-
bre, como un personaje Histérico, capturado en los pomposos
y violentos canones narrativos de la oficialidad).

Si el judeoaleman, partiendo de una actualizacién singular/
teoldgica del materialismo dialéctico en la estética, aventura
una operacion discursiva que conlleva un agenciamiento es-
tético en si, una reflexion politica sobre la estética y un enjui-
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ciamiento de las narrativas mitico/Histéricas que desemboca
en la critica de la dimension politico/juridica de la cultura, su
inclusiobn como “tipo” en un modelo narrativo que lo cons-
truye, mediante una alteracion de las coordenadas espacio/
temporales —el lugar ucrénico, el tiempo arcadico/utépico...,
valga el quiasmo semantico por aquello de la evanescencia
respecto de lo (H/h)istérico/referencial inmediato—, en una
imposibilidad foranea para con su propia (H/h)istoricidad y
que, en cierto sentido (por su claridoso cometido estético
—acaso pobremente urdido por mi parte, pero sirva cuando
menos como ejemplo—), esta haciendo posible esa imposibi-
lidad (en el referente corporal Gltimo que incardina en si toda
mediacion que intenta desatar un efecto estético), doy fe, lo
satisfaria.

Luego he de aclarar, antes de que las cosas se compliquen,
que la obra de Benjamin hilvana una fragmentariedad des-
galichada, un corpus de vericuetos arborescentes. Por lo tan-
to, un paradigma holistico para aproximarse a dicha obra nos
ubicaria ante la paradéjica e infactible radicaciéon de lo holisti-
co en si —y asi lo prevé la estructuracién de la obra en cuan-
to tal—: esto es, una suerte de (anti)hdlos que, de seguida, se
fuga hacia otro lado, que se (anti)cifra y (auto/des)produce en
lo fronterizo/rompiente para con su propio encuadre (encuadre
que detenta, de suyo, infulas de absoluto/totalidad). Luego la
linealidad exegética que he propuesto, en el acapite anterior,
para explicitar la teoria benjaminiana platica de un télos intro-
ducido culpablemente por mi parte (no se ajusta, siquiera, a la
cronologia de sus trabajos). Baste sélo como patron, entonces
(patron que implosiona, pues, desde su premisa; patron que
asume, de manera inaugural, su inconsistencia etérea, su pre-
sencia fantasmagorica, falseable). Como una calle de direccion
Unica que auspicia ciertos interrogantes de cara a mi reflexion.
0, mas bien, como una direccién Gnica a la que asedian obstina-
dos puntos/cisura de evasion rizomatica, develando —de esta
guisa— la artificialidad teleoldgica del comando lineal (que es
abatido desde los cuestionamientos que propicia).
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Inquiero, entonces, restaurando el pragmatismo de la cul-
pable linea asediada: jpor qué la estética? Porque Benjamin,
en su conato revolucionario/teolégico por resucitar a los que
no han dejado de morir® (al ser excluidos —colegir&— por las
formas enunciativas del antuvion inclemente de un progreso
vertiginoso) descubre en los artefactos estético/discursivos la
autonomia ingente de una mediacion representativa en la que,
complejamente, la nocion de representacion/mimesis, en vir-
tud de un abundamiento diegético oriundo del artefacto poéti-
co/estético en cuanto tal, queda severamente comprometida.
Esto es, la representacion se libera del referente l6gico/simbo-
lico/imaginario inmediato en pos de una “representacion” a
otro nivel que, mediante una gramatica/sintaxis urdida para el
cometido estético, emplaza un efecto sobre una instancia ma-
terial afincada en el dominio de una sensibilidad Gltima (e irre-
ductible, por ende, a parémetro de comprension légico/racional
alguno).

En este sentido, embelesado en los “apartados” ramales de
la efervescencia estética, Benjamin se percata de que es en
determinado modelo representativo/aproximativo para con la
versatil materialidad donde se concentran las inicuas dosis de
criminalidad segregante que denuncia. La narratividad, o cier-
ta narratividad, es un dispositivo/técnica/tecnologia sometido

3 En ocasiones, he querido forzar una concomitancia entre Benjamin y Fiédorov. Ben-
jamin como un cosmista invertido. Si la restitucion del todo en la finitud humana re-
fiere, en la retérica mesianica de Fiédorov y Vernadski —que troquelan una clarido-
sa impronta en la noosfera teilhardiana—, en la adelantada —adelantada como las
poéticas propiciantes de Verne—- cohética de Tsiolkovski, a un futuro liberado de la
ignorancia vesanica, la restitucion del todo —una totalidad que, de seguida, excede
la clausura ontolégica del hdlos— de Benjamin habla de una operacion, que podria
asemejarse parcialmente a las vislumbres arcadicas del cardenal Newman para con la
pretérita ecimene catdlica—pero nutrida por impulsos antisuturantes mas cercanos
al anglicano/socialista Maurice: es decir, por la anticlausura del flujo, del avance, del
conocimiento desde una patente autoconciencia de la incompletitud, mas que por el
fijismo hipostasiado de un ayer deseable—, que redime el presente restaurando un
pasado depurado de ignorancia, esto es, de la violenta tropelia (jerarquico/subordi)
nante que masacra y relega a los amplios contingentes de preteridos (es decir, la His-
toria). Fiodorov salva el mistico presente en una tension que lo arrumba hacia (que lo
confunde con) la inmortalidad venidera; Benjamin resucita a los muertos para libertar

elinmortal ahora.
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a la preceptiva asesina de un télos/éskhatos cruel —o sea, de
una ilacion espacio/temporal discriminatoria— que se ampara
en la naturaleza finita de su entidad en cuanto modelo y que
se vale precisamente de ésta para articular su despiadado pro-
yecto politico (que apela a una dizque totalidad pero que, en
verdad, relega).

Es entonces —finalizando con la culpable linea aventurada—
desde los metamodelos criticos que le brinda la cavilacién en
redor del fendmeno estético, con la complejidad del paradigma
narrativo/representativo (y no representativo) que comporta,
donde Benjamin arriesga su incisiva revision a una técnica/
dispositivo —una segunda forma de narratividad: la Historico/
politico/juridica— que, escamoteando a su vez—de modo pér-
fido y perverso, en este caso— su referente imaginario inme-
diato —el de la justicia—, prevé un efecto corporal postrero de
advocacion terrible en mayor grado: la violencia.*

Que esta benjaminiana toma de conciencia de la estética
como lugar critico (incluso: mesianico, redentor, revulsivo...)
para negociar con la potencia subversiva o debelante de la na-
rratividad ronde la mente del lector que presupone este texto.
Porque, haciendo acopio de todo lo reflexionado, se puede in-
ferir que la narratividad es mucho mas de lo que aparenta ser:
es un dispositivo generante/transformante de las relaciones
sujeto/objeto.

5. Eneste enrevesado trasmallo de encrucijadas que, copularmen-
te digresivo y quiasmatico (remembremos el lugar supletorio en
el amistoso didlogo de la “significante” imagen sonora), imbrica
textualidades, conversaciones, ilaciones formales, semanticas
centripeto/centrifugas..., es hora de ir apuntando algunas preci-
siones (aunque también tengo que decir que muchas, en el ejer-
cicio procedimental de los puntos que preceden, fugandose de
la linealidad/teleologia atrabiliaria de dicho procedimiento, han
sido ya tratadas o, cuando menos, adelantadas).

“ Estos razonamientos los desarrolla Benjamin en Para una critica de la violencia.
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Si partimos de la sentencia/colofon del punto anterior, de
la asuncién toral a que me ha conducido una formulacion es-
quizoide de referentes imaginarios y coordenadas simbédlicas
alevosamente alteradas (la escena de Walter Benjamin y de la
amona, con todos los niveles de criticidad que se aprietan en
ella) con un claridoso cometido estético (o con pretensiones
estéticas), me veo obligado a recusar uno de los lugares comu-
nes que ocluyen desde la cultura del claustro la vectorialidad
insurgente/auspiciante de opticas divergentes para con esta
clausura cultural: el trampantojo de que el dispositivo/narrati-
vidad es una mera herramienta al servicio del sujeto. Cuando,
como he alegado en la sentencia/colofén, es de dicho dispositi-
vo/narratividad de donde brotan la subjetividad y sus formas.

En este bucle argumental es necesario recuperar el emba-
te sinestésico de la imagen sonora (aquel tema anejo que, de
manera subsidiaria, ocup6 la conversacion con Ivonne Lonna,
la “inspiracién” de las “n"s recursivas —curioso que la co/coor-
dinadora del proyecto se llame Joha“nn"a>—, sobre la narrativi-
dad digital) para subrayar el trastocamiento critico que acarrea
la discursividad estetizante (para ir, de esta guisa, transitando
hacia la problematica que reinstalan en el debate las discursi-
vidades noveles, esto es, las nuevas formas de narratividad).
Si, con Blanchot, arguyo —roborando algo argliido ya de modo
somero— que el discurso estético se aparta, escalando dos
peldanos de complejidad, del referente (o sea, de la cosa en si
y, mediante un extranamiento retérico/poético —como la si-
nestesia, verbigracia— que lo aleja de la semantica catacrética
del demanio, de laidea/imagen de la cosa en si), tengo que afir-
mar que, un peldano abajo, todo artefacto discursivo/represen-
tativo se produce en relaciones suplementarias, subrogantes o,
por qué no denominarlas asi, de ausencia para con el referente
ulterior de consistencia material que intenta significar. Luego
cualesquier artefacto discursivo/representativo es un modelo
reductor o, como he dicho en otros textos (uno de aquéllos a

5 Johanna Angel.
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los que hacia alusion el ejercicio remisor del punto 1), un lecho
de Procusto. Luego, retornando a la cima estética, cualesquier
artefacto estético evidencia la sutura del modelo cotidiano in-
cardinando en su gramatica/sintaxis un referente material (el
estatuto de lo sensible/corporal) al que se apela desde una ne-
gacion duplice que implica/conlleva, a través de una autocon-
ciencia que juega con su propio caracter reductivo, una nivea
ruptura con las significaciones manidas de la cotidianidad. Lue-
go cualesquier artefacto estético observa una técnica/disposi-
tivo/tecnologia que amplia el horizonte de la narratividad.

Y si emplaza una discusion critica en torno al modelo coti-
diano, también lo esta haciendo respecto del modelo cientifi-
co. Porque el modelo cientifico se aferra particularmente a sus
referentes imaginarios y a las condiciones de produccién de
su discurso que buscan una creciente falsacion que afiance su
inconmesurabilidad —atiendo, irrumpiendo en este controver-
tido paisaje de la ciencia, un asunto timidamente bosquejado
renglones arriba—. ;0 es éste un entendimiento instrumen-
tado desde la impostura de una suerte vulgar de metaciencia/
positiva?®

Lo cierto es que, volviendo a las dos quimeras dibujadas (la
de la imagen sonora, la de la escena ficcional en Portbou), es
desde la discursividad estética desde donde se ponen en cla-
ro las tensiones que albergan los conatos narrativos. Pero las
tensiones mencionadas habitan en todo conato narrativo, ora
cientifico ora estético; incluso..., en los catacréticos derroteros
de la cotidianidad (creo que, si regreso a la maniquea division
de C.P. Snow —cuya visceralidad cada vez funciona menos, ha-
bida cuenta de la creciente y patente interdisciplinariedad que
alcanza cotas mucho mas elevadas que los, en su dia, atrevi-
dos postulados de Brockman; ya que cuando éste, siguiendo
los vaticinios snowianos, hablaba de una tercera cultura, en
realidad sélo ensalzaba la cultura cientifica, o una subrogacién
ascendente de la cultura humanistica en favor de la cultura

® Aesta pregunta intentaré dar repuesta en razonamientos ulteriores.
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cientifica—, tengo que traer a las mientes, del lado humanis-
tico, las indagaciones tropolégico/simbdlicas de White, Frye
y Burke, y, transitando la limitrofe auscultacion discursiva de
un Bachelard que nos precipita al abismo de la cientificidad, las
aquilataciones, del lado cientifico por consiguiente, del modelo
discursivo/representativo de Koyré —Ilo relevante no es el mé-
todo experimental, sino un discurso preparado para hacer las
preguntas adecuadas e interpretar las respuestas obtenidas—
y las reticularidades constructivo/actuantes del conocimiento
en Latour —que demuestran que los datos experimentales
Unicamente hallan lugar en un dispositivo narrativo facultado
para recibirlos; es la construccion de esta tecnologia la que nos
refiere a uno u otro tipo de conocimiento, y cuanto no encuen-
tra sitio en ella es descartado—; por Ultimo, desde la arista co-
tidiana, el criticismo gramsciano actualiza un senero sentido
comin —jamas un “lugar comdn"— para el consejismo obrero,
sentido comUn que introduce, o que puede introducir, un punto
de inflexion transformador o fisura en los andamiajes hegemo-
nico/escamoteadores de la opresiva realidad material instau-
rada desde las clases altas, fractura que se desplaza hacia las
discusiones en torno de lo estético y que propone una intere-
sante visita a fundos relegados por la “alta cultura” que toma
el pulso a lo popular —seria interesante, por cierto, hermanar
la produccion carcelaria del sardo con la fragmentariedad diva-
gante del fléneuirismo benjaminiano, en cuanto adalides del lu-
gar critico de la cotidianidad masiva, frente a los apologetas de
una critica elitista/individualista que no discuten las condicio-
nes de posibilidad, generadas desde el elitismo, en que sutura
y descansa su propia subjetividad critica: en este Gltimo grupo
entraria claramente Adorno y, de una manera muy forzada, te-
niendo en cuenta sus profundas inquisiciones alrededor de la
subjetividad, pero que es interesante plantear por tratarse de
un critico del sentido comun, Foucault—). Por lo tanto, es en
el dispositivo/técnica/tecnologia de la narratividad donde se
cifran las clausuras y las aperturas cognitivo/transformadoras
de la subjetividad/materialidad.
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6. Las tensiones subsumidas de la argumentacién del punto 5
estan a la vista en el abigarramiento semantico/radical que
propone el artefacto estético/discursivo; por eso, la alusion a
las dos quimeras dibujadas: son advocaciones resistentes de la
discursividad estética que actualizan la posibilidad de narrati-
vidades noveles y, por ende, de nuevas subjetividades y, por
ende, de materialidades bisonas.

La imagen sonora invita a una fuga en la que la tropologia
empuja la semantica hacia una frontera/tamiz que genera (y
da cabida a) una nueva configuracion de la materialidad, a un
tiempo resiste y hiende las coordenadas I6gico/simbélicas
—de ordenamiento del “mundo”— que ansian encerrarla.

La escena de Portbou, con el consabido descolocamiento
espacio/temporal de la ficcion diegética, arriesga un intento
mucho mas timido de innovacion narrativa que, aunque alte-
rado respecto de la inmediatez (H/h)istérica, permanece —en
gran medida— mimético/apegado para con ésta, esto es, hay
en dicha estampa ficticia una disposicién légico/encuadrante
del tiempo y el espacio, un sujeto autoral nitido (yo, en cuanto
instancia individual/rectora), un génesis al que la inercia teleo-
l6gica derrama hacia trascendencias escatoldgicas... Inferen-
cia: desde la sintaxis de una ficcion tradicional resulta dificil en
mayor grado —si tomamos como parangén lo imaginario/se-
mantico— postular una innovacion narrativa.

La pregunta que surge entonces es: ;existe la posibilidad de
subvertir una estructura narrativa, no tanto desde su signifi-
cacion, desde su semantica, desde las aporias que se aprietan
en la densidad de su imaginario..., sino desde su formalidad,
desde la I6gica que comanda su (ordena/encuadra)miento en
cuanto estructura? Por descontado, éste es un cuestionamien-
to que se hacia Benjamin al ofrecernos la antiholistica frag-
mentariedad desgalichada de su obra, pero también, de modo
mucho mas concreto, en la confeccién/edicion aforistico/di-
gresiva de un texto al que yo efectuaba un nada inocente gui-
fo paginas atras: Calle de direccién Unica (estrategia de impre-
visible hilvan que el judeoaleman retomara en textualidades
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torales ulteriores, como las Tesis sobre la historia, como el
Passagenwerk). Cuestionamiento que yo he tratado de empla-
zar desde el punto primero de este trabajo, donde emulaba una
remision formal que intentaba vaciarse de valencias significa-
tivo/imaginario/semanticas. Cuestionamiento que enfatiza,
pues, que cualesquier conato de insurgencia subjetiva (y, por
consiguiente, material/transformador) desde la forma/estruc-
tura/logica que le es inherente a la narratividad es o ha sido
necesariamente timorato: porque las condiciones materiales
del soporte narrativo, es decir, las condiciones textuales, no
posibilitaban, en este sentido, revulsion alguna. Esto ha expe-
rimentado un cambio severo con la entrada en escena de la
narrativ(id)a(d) digital. Aquel tema que obsesionara el didlogo
sostenido con Ivonne Lonna: tema que, a guisa de leitmotiv,
ha nutrido la totalidad de la cavilacién que antecede.

. Enla complejidad que se agolpa en la topologia undivaga de los
dos puntos que encabezan este trabajo, en las intensas cimas
de dicha topologia, en sus deprimidas vaguadas, en sus vorti-
ces recursivos y autorreferenciales (accidentes que recuerdan
los levantamientos topografico/fenomenolégicos del Bache-
lard poético/postrero), penetro en este punto séptimo: para
engarzar con lo reflexionado en los cuatro puntos que los suce-
den (del 3 al 6). Asi..., un tercer momento de la complejidad del
punto 2 (el primer momento de complejidad referia a la remi-
sibn —herética, desde el claustro de una textualidad académi-
ca— al didlogo casual con Lonna; el segundo, a la irreductibili-
dad desde el punto de vista textual de la conversacion aludida
en el primer momento) nos habla de una técnica/tecnologia
—un fenémeno lingiistico/formal— que subyace y posibilita
la articulacién de una estructura semantica novedosa.

No es casualidad que seleccione el tercer momento como aci-
cate critico: porque son las condiciones de posibilidad materiales
—que plantean un nuevo universo formal—, a las que nos guia
lo semanticamente contenido en este tercer momento, quienes
trazan una suerte de bucle que resignifica el primer momento
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de complejidad (la remision a la conversacion) y lo despliega
formalmente hacia el cuarto: el tema adyacente, esto es, una
copularidad intraconversacional que introduce la discusién de
la imagen sonora y el disenso que expresan al respecto (fren-
te a la imagen sonora, la asociacion retérica, la sinestesia) los
modelos de representacion de la realidad de las ciencias duras.
E, incluso, la innovadora ampliacién de lo semantico propuesta
desde este tercer momento se expande hacia lo hasta ahora
inasible, comprometiendo la integracién al cosmos narrativo/
textual de una imagen no transfigurada en écfrasis (sin las ti-
jeras y el engrudo de la edicion tradicional/convencional), del
documento de audio y del documento audiovisual; es decir, se
emplaza, con base en la potencialidad formal/material inaugura-
da, una bisona significacion de lo visual/sonoro que, abundando
en la complejidad helicoidal de las remisiones formales, reinsta-
la en el debate las timidas semanticas de los momentos segundo
y cuarto (la irreductibilidad fonica y la imagen sonora).

8. En la complejidad que se agolpa en la topologia undivaga de
la reflexion hilvanada en este trabajo, en las intensas cimas de
dicha topologia, en sus deprimidas vaguadas, en sus vortices
recursivos y autorreferenciales (accidentes que recuerdan los
levantamientos topografico/fenomenolégicos del Bachelard
poético/postrero), penetro en los puntos subsecuentes: para
cerrar/abrir incidiendo en el lugar en el que todas las ondula-
ciones y las depresiones, las bifurcaciones y las digresiones se
concentran. El lugar que, imperiosamente, debe ser abordado.
El lugar complejo, contradictorio, aporético..., pero siempre fe-
raz de la narrati(vid)a(d) digital.

9. Siel desencadenante de mis cabalas, enlo que a esto respecta,
ha sido —retomando— el de un lugar (discursivo) abigarrado
y ubérrimo por los niveles de complejidad, de contradiccion,
que conlleva..., si a la relevancia de dicho paraje discursivo/na-
rrativo he arribado, de la mano de Benjamin,’” desde un enjui-

7 Un tema recurrente en la obra del judeoaleman que acomete en trabajos como los ya
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ciamiento de la tecnologia narrativo/discursiva, urdido desde
un aquilatamiento estético, que acabé subrayando dicha tec-
nologia/dispositivo como el vector productivo de subjetividad
y, a través de una intrincada relaciéon de representacion/crea-
cién/transformacion, intérprete/generador de las condiciones
materiales en que acaece la subjetividad mencionada (una
subjetividad no dualista, no suturada en solipsismos esencia-
listas: subjetividad inscrita en/por/para el mundo)..., si esta
tecnologia se modifica desde las condiciones remozadas que
regala la digitalidad, el primer escalén en el que discutir, en la
espiral conclusivo/aperturante con la que pretendo culminar/
desplegar este opUsculo, es el de lo cientifico y lo estético (ya
visitado —o al que ya me he visto empujado— en mdltiples
ocasiones en este ensayo). Esto, porque un artefacto estético/
digital pone a la vista enfaticamente, en este tipo de narrativi-
dad, una creacién a dos niveles lingtisticos:® uno evidente, de
un lenguaje natural/semantico; uno discreto, de lenguaje nu-
mérico/formal (la fatigosa codificacion binaria que se desen-
vuelve en médulos de recursivos algoritmos que, a un tiempo
resuelven la formalidad en liza, impelen hacia la modularidad
contigua —tal una semantica formal— como consecuencia de
la formalidad algoritmica en si: en ello abundaré en renglones
subsiguientes). Porque pareciera que la discursividad estético/
literaria, como ya he arguido hasta la saciedad a lo largo y an-
cho de este trabajo, es el culmen de la complejidad semantica:
una cumbre/acantilado en la que la imagen es frontera entre
materialidad y representacion porque implica una alquimia de
lo racional y lo irracional, de lo Histérico, de lo ético y lo politi-
co que posee una actualizacién irracional/material en la sensi-
bilidad dltima. Porque pareciera que la discursividad cientifica
es un artefacto hiperbdlicamente atado a preceptivas l6gico/
encuadrantes que ordenan y sujetan determinadas imagenes,

citados en el cuerpo del texto, pero también en textos como El narrador y La obra de
arte en la época de su reproductibilidad técnica.

& En las cavilaciones que siguen hay una importante deuda con Lev Manovich en El
lenguaje de los nuevos medios de comunicacién y con Douglas Hofstadter en Gédel,
Escher, Bach: una eterna trenza dorada.
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dando cuenta fidedigna de los procesos mundano/materiales
reflejados (asi parece subsumirse de una luenga tradicion que
surca la falacia naturalista de Moore, las tipologias teéricas de
Whitehead y Russell e, incluso, el falsacionismo de prosapia
popperiana). La instancia de confusién que comporta la narra-
tiva digital (si la situamos en el extremo de ostentar un cometi-
do estético) en sus dos niveles lingliisticos da al traste con esta
division maniquea. Ya que, aunque el lenguaje discreto, o sea,
el lenguaje numérico/formal en cuanto lenguaje l6gico, semeje
ser un lenguaje cientifico, y el lenguaje natural/semantico, en
cuanto lenguaje imaginario, semeje ser un lenguaje estético
—o que halla su maxima expresion semantica en lo estético—,
esta operacion no es sino un reduccionismo culpable frente
a la complejidad de las relaciones imaginario/logicas (a este
asunto, volveré después). Esto, que reinstaura la problemati-
ca/colofén del punto seis, adelanta el siguiente escalén en el
que discutir: que es, obviamente, el de lo l6gico y lo semantico
(0, para mayor deleite de los lacanianos, el de lo simbédlico y lo
imaginario).

10. Aunque este dualismo entre evidencia (natural) y discrecion
(formal) se hace manifiesto en mayor grado —o adquiere gran
envergadura— con la entrada en escena de la digitalidad, tanto
mas cuanto que la modularidad formal y la recursividad l6gico/
algoritmica en las bases de datos numéricas son quienes de-
velan esta division, esta naturaleza doble radica en cualquier
dispositivo/representativo. Pienso en el cine donde la division
comenzaba a volverse palpable (la narratividad evidente de la
pelicula, la narratividad discreta del montaje). Pienso en la li-
teratura donde la division, en tanto se trata de una tecnologia
mucho mas afieja, es mas dificil de encontrar, pero igualmente
patente: la sujecion a congruencias gramaticales en la dimen-
sién lexema/morfema, a los imperativos sintacticos, que se
presta a ser soporte del dispositivo representativo. Luego la di-
ficultad creciente a la hora de dar con la fisura entre evidencia y
discrecion es la que cifra la diferencia entre tecnologia analogica
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y digital. Pero el lenguaje, si se quiere prestar a relaciones de re-
presentacion en calidad de instrumento, aunque presente agu-
das cisuras como las cuasi esclusas modulares y el pronunciado
foso entre formalidad y naturalidad se rige siempre por patrones
de continuidad (;analégicos?) apuntalados en (o que son propi-
ciados —precisamente— por) momentos de colapso y confu-
sién (esto es, instantes recursivos, de singularidad abigarrada
y compleja, de autorreferencialidad, ¢instantes de cisura, de
fractura respecto de la continuidad, de detenimiento/iniciacion
recurrente y entropico?). Y creo que el vinculo entre formalidad
y naturalidad que supone el artificio estético/discursivo entrete-
jido valiéndose de la digitalidad es, curiosamente desde el lado
de su formalidad constitutiva aunque parezca todo lo contrario,
un sitio halagtiefio para cerciorar la aseveracion anterior.

En el ambito visceralmente formal del lenguaje discreto, don-
de dominan las leyes de una logica radical (esto es, cada pro-
ceso de razonamiento se resuelve comprobando y respetando
cada uno de los pasos y tiempos precisos para que este razona-
miento pueda alcanzar categoria de verdad), Godel demuestra
que, de modo indefectible, toparemos con un eslabon/cesura
excesivo, de implosion, un eslabén/cesura recursivo y autorre-
ferencial en el que la nocién de verdad I6gica —que atiende y
agota los tiempos y pasos requeridos— colapsa. La importan-
cia de latesis de Godel no esta, sin embargo, en revelarnos este
colapso sino en mostrarnos que es en virtud del mentado co-
lapso por lo que se desenvuelve y tiene lugar el proceso formal
de verdad. Todo procedimiento algoritmico detenta (uso este
verbo por sus connotaciones de ilegitimidad) una indemostra-
bilidad en la que se cifra la posibilidad de la demostracion. No
hay conocimiento légico/formal sin ese eslabon/cesura de fuga
y reconducimiento; eslabén/cesura que Hofstadter (trasvasan-
do la tesis a otros lenguajes) vislumbra en los serpenteantes
tirabuzones musicales de Bach, en el fantastico dislate de los
ingenios pictoricos de Escher.

Puedo ilustrar las formulaciones de Godel emulando a Hofs-
tadter (es decir, trasegando el meollo de la cuestién hacia los
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lenguajes analégicos y naturales; que, por cierto, es la opera-
cion inversa a la realizada por Godel, ya que éste sustituia el
sistema de proposiciones natural por una numeracion que fa-
cilitaba la formalidad). Asi, en los debates Copleston/Russell,
rescatariamos cierta contundencia l6gica de los razonamien-
tos tomistas de Copleston en su pesquisa de la divinidad: la
nocién de ser es indemostrable desde el conjunto de todas las
Cosas que son, pero sin ese momento recursivo de contempla-
cion/inmersion (de contencién/abandono), sin esa pseudo/
falacia axiomatica que Russell denuncia desde su absolutismo
analitico, sin esa conectividad strawsoniana, sin ese universal/
bisagra abelardiano —que resulta ser una emergencia imagi-
naria o un nivel de complejidad indémito que compromete la
totalidad del sistema l6gico, pero que definitivamente, en uno
u otro modo, “existe”, y vaya que si “existe”, en especial para
la propia secuencia l6gica, al ser, a un tiempo, consecuencia y
auspiciante de dicha secuencia— la operacién cognitiva desde
el viso del ordenamiento l6gico resulta, de suyo, infactible. En
resumen, sin la paraddjico/aporética posicién foraneo/ciuda-
dana del metafisico barbero y del ironico Epiménides: no hay
l6gica, no hay conocimiento. No hay sujeto/objeto (como con-
juncion indisoluble), no hay mundo/materialidad (como rela-
cion de representacion/transformacion/creacion). Inferencia:
cualesquier lenguaje, en calidad de instrumento representati-
vo/cognitivo, por muy sometido que esté a los dictados de la
formalidad, comporta lineas de fuga que sélo pueden ser com-
prendidas en un grado de confusion extremo entre imaginacion
libérrima y demarcacion légica (la cuarta ley con que Asimov
epata a los canones roboticos, y a la inteligencia artificial en
general en cuanto operacion mimética que ciertos arbitros
ansian sujetar Gnicamente a una “logicidad” tirana, es un cla-
ro ejemplo de esta indispensable difuminacion de los limites,
de esta confusion fronteriza). Un salto a la formalidad radical,
como el de las rutilantes demostraciones de Tarski, nos habla
de una semantica (;formal?) que no es tal, tanto mas cuanto
que es expresable pero no representable: el lenguaje dejaria de
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ser lenguaje, es decir, los valores numéricos dejarian de ser va-
lores para incurrir en un metanivel, una metalengua, que extra-
via su valencia en cuanto apero representativo (juzgo que, en
las tesis de Tarski, podemos encontrar cierta reminiscencia de
la asepsia matematica que fuera obsesion y deliquio de Hardy;
asepsia que Turing y sus ingenios destruyeron, en parte, al en-
cender las implicaciones practicas —desencriptantes— de la
teoria de los nimeros). En este sentido, la narrativa digital con
su dicotomia entre formalidad modular discreta y naturalidad
analégico/evidente pone en claro esta confusion preceptiva
mediante los algoritmos de traduccién, impelidos por sus co-
lapsos de autorreferencialidad constitutiva, hacia el pixel, hacia
el texto, hacia la imagen, hacia el sonido, hacia la interfaz (la
formalidad radical de los nimeros se significa en su tendencia,
en su querencia a un valor)... Esto es, las instancias recursivas
que entreteje la formalidad linglistica subyacente brindan las
condiciones de posibilidad para el emplazamiento de laimagen
en el nivel evidente y, por ende, en su liminaridad mas aguda se
separan/confunden con este nivel. Constatacion que, por entre
esta enmaranada escalera de recursivos peldanos escherianos,
me regresa al escalon previo. Sitodo lenguaje se produce en vir-
tud de relaciones de continuidad y separacion entre semantica
imaginaria y comando légico no hay un lenguaje donde prime
lo semantico, no hay un lenguaje donde prime lo l6gico: vea-
mos, entonces, obedientes al anunciado retorno, ejemplos en
los fundos de la ciencia y de la estética...

Asi, enla“ciencia”... La sintesis evolutiva moderna y su clausu-
ra original son obsecuentes a un nuevo emplazamiento légico
que da cabida a las heréticas, por descender de estirpe lamarc-
kiana, epigénetica y evo-devo. En los modelos matematico/
biolégicos de Hamilton, enredados en torno a la seleccion de
parentesco, el altruismo, en cuanto semantica indemostrable
que discute con la genética egoista de Dawkins y la encorse-
tada sociobiologia de Wilson, pesquisa encuadramiento/cobijo
en el virtuosismo estocastico/formal de la ecuacién de Price. El
gato de Schrondinger amenaza la interpretacion de Copenha-
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gue. La maniquea inconmesurabilidad (kuhniana) roborada en
una monolitica falsabilidad (popperiana) —clausurada légica y
semanticamente estructurada de conformidad con imperati-
vos de devastadora confrontacion para con los rivales teéricos
por igual clausurados en un ergastulo l6gico/significativo—
cede el paso a las tensas fluctuaciones l6gico/semanticas (de
nlcleos duros y cinturones protectores en el programa de in-
vestigacion cientifica) de Lakatos, cede el paso al impredecible
flujo, multiasediado, de la anarquia epistemolégica feyeraben-
diana en la que la imagen y el marco se constituyen como un
umbral tan desvaido como feraz (de esta guisa, la recurrencia
del tiempo resolutivo I6gico/formal —;P?— se desvae, como
constatan el —si/no— determinismo de las maquinas de Tu-
ring o del Lambda de Church, en razén del desenvolvimiento [6-
gico/recurrente que le es oriundo, en un quimérico/imaginario
tiempo resolutivo de otra indole —;NP?— que, conteniendo
el tiempo resolutivo anterior, refiere a una dimension poten-
cial donde el encuadramiento l6gico se embelesa/fuga en una
imagen o, mejor, se mixtura con una valencia imaginaria que
podria existir en términos de coincidencia total o de exceso in-
aprensible; en virtud de esta irreductibilidad inmanente a los
procesos logicos, no deja de decepcionar el torpe, y por cierto
muy mistico —en cuanto que conjetura a partir de un salto al
vacio, a partir del afianzamiento en un eslabén perdido—, fisi-
calismo de Hofstadter: pretende reducir los “errores misticos”
de Ramanujan —sus ubérrimos algoritmos para el célculo de
m— al comportamiento de un savant, esto es, a un no respeto
de los patrones l6gicos que se apuntalan en las redes cerebra-
les..., que pretende reducir la inextricable estatura de la belleza
a un nivel de complejidad susceptible de ser explicitado desde
un escrutinio de la mecanica neuroldgica).

Asi, en la "estética”... El exceso vanguardista que requieren las
inocentes alteraciones tipograficas de Apollinaire nos platica
de la angostura del dispositivo lirico/exaltado para dar entrada,
en su rosario de imagenes bucdlicas, a la presencia atronadora
del significante/significado “avién", nos platica de la imperiosa

169 '



Im/pre-visto. Narrativas digitales
e

necesidad de transgredir el precepto de lalinea y la frontera del
papel, con sus aparejadas teleologias y escatologias —no tan
desvinculadas, por lo demas, de las condiciones de produccion
material, es decir, del soporte documental tinta/papel—, para
apropiarse de un artilugio circense y transformarlo en el vérti-
go onirico en los ojos del Napoledn de Gance, en las imagenes
sobrepuestas de la cdmara nigromante de Epstein..., en las du-
raciones/retrospecciones del alambicado experimento de Ver-
tog: dispositivos en los que marco e imagen se difuminan, don-
de coordenada y referente escalan a una densidad imposible/
posible, por ser singular y multiple, por ser légica y semantica
a la vez (de esta guisa, tiempo y espacio son comandos l6gi-
cos y, al unisono, insoslayables, acaparadores, totalizantes...,
pero libérrimos, aporéticos, disparatados referentes imagina-
rios; tiempo y espacio que han sobrepasado, desde el soporte
innovador, la condicion material infligida por el propio caracter
objetual del dispositivo tinta/papel que los sujetaba a sus inhe-
rentes linealidad y finitud).

Luego, retomando la inquisicion del punto 6, esta trabajosa
nudosidad/trenzamiento —cientifico/estética, l6gico/seman-
tica— me lleva a pensar que la urgencia de una tropologia re-
vulsiva puede compeler a una novacién de los ejes légicos, y,
por esta via, a intuir la necesidad de un nuevo soporte.

Pero también, retomando la inquisicion del punto 6, esta
trabajosa nudosidad —cientifico/estética, I6gico/semantica—
me lleva a pensar que la existencia de un soporte novedoso (di-
gital, en este caso) puede compeler a una novacion de los ejes
l6gicos que devenga no so6lo el emplazamiento/envion de una
imagen bisofa sino la revolucionaria generacion de ésta.

Y, comprometiendo los dos escalones caminados y vueltos
a caminar, no en una secuencia ilativa de superacion, sino en
un desdoblamiento recurrente que da noticia mas bien de un
hilvan paratactico, y no de hipotaxis jerarquizantes...; en este
desdoblamiento que, continuando con la desconcertante téni-
ca inscrita en el desarrollo de este texto, recupera (y se derra-
ma hacia) las discusiones libradas en los escalones anteriores,
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transito por el Gltimo escalén en el que discutir, activado desde
el disparador critico que comporta la narrativa digital...: que no
es otro que el debate alrededor de lo politico.

11. A la pregunta por lo politico, azuzada por el advenimiento de
la narrativ(id)a(d) digital, concurren una materia/objeto (hard-
ware), una virtualidad de cépulas y vinculos descabalados que
no es sino una distribucion légica remozada/alterada (software)
y, por consiguiente, unaincardinacion singular de laimagen que,
al unisono, la esta renovando. Este concierto schonbergiano,
faustico (heredero de las aprensiones creativas del personaje de
Mann), esta disposicion narrativa, grita a través de los 6rdenes
angélicos que, en principio, parecieran cincharlo; es decir, hien-
de y subvierte de una vez por todas, desde su cambio material
originario, las armonicas prelaciones que aherrojaban a Eliade
cuando en su Diario 1945-1969 se cuestionaba sobre la impo-
sible posibilidad de trizar el marco de la narracién narrando, que
aherrojaban el anhelo de Humboldt —senalado por Ette en el
epilogo de Cosmos— de fundar una hermenéutica —o un neo-
sentido— transdisciplinaria por digresiva y, a la vez, integradora,’
que aherrojaban al Lewis Carroll persecutor de sorpresivas matri-
ces problematicas, de estresantes lenguajes inexplorados.

Porque al rejuvenecer, con un gran salto adelante que inau-
gura una neoparadigmatica virtualidad/materia, el andamiaje
l6gico/imaginativo (una novacion en la que concomitan lo es-
tético y lo cientifico politicamente hablando: ya que lo esté-
tico implica —en su gramatica que remite a una ulterioridad
sensible/material/irracional— una actualizacién/construc-
cion —subyugante o libertante— légico/racional, ética e His-
torica de la materialidad —aunque semeje ser contradictorio

9 Una excursividad similar, del otro lado de la linde snowiana —en el fundo de la hu-
manistica—, encontramos en Jacques Barzun. Este quiebra las opresivas jergas de la
especialidad, transitando de la alta erudicion al prurito de decir de las formas popula-
res (aquellas que pesquisara Benjamin en Charles Baudelaire. Un lirico en la época del
altocapitalismo), integrando en su dispositivo narrativo un comando de sentido en
el que rigen el buen gusto y un afan comunicativo a ultranza; afén comunicativo que
viaja de Berlioz y la estatura del inquisidor cultural a la novela detectivesca, al béisbol.
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a la luz de su cometido Gltimo— que administra el goce y, por
ende, administra de manera politica la presencia del cuerpo en
el mundo; ya que lo cientifico implica una cognicién/construc-
cién que conoce/poetiza/crea el mundo y, por lo tanto, el modo
de habitar de los cuerpos que en él radican) se provoca/agencia
una sensibilidad/afectividad rebelde, una cognicién revolucio-
naria que confluyen en el surgimiento de una subjetividad/ob-
jetividad regenerada (masiva, democratica, en términos benja-
minianos, que quiebra el auratico espectro autoral, la unicidad
—desde su etereidad/virtualidad constitutiva— del artefacto
y coloca en el debate el enjuiciamiento a una propiedad que,
en uninicio, se cine a la propiedad sobre la obra, pero que como
muestra José Luis Brea en cultura_RAM puede elevarse a otras
formas de propiedad, poniendo, finalmente, la categoria en si
en entredicho, y redimensionando, por otra parte, las catego-
rias aledanas de trabajo, de opresion, de negociacion con el ocio
y el cansancio, de ocultamiento de la enfermedad y la muerte
en tanto en cuanto cobijan los cuerpos inservibles, los que no
trabajan, los que no nutren el sistema), esto es, se instrumenta
una transfiguracion material del mundo que es, de suyo, una
transformacion politica de éste. Un cambio técnico/material
que propicia un cambio politico/material... Inferencia recursiva
que guia a un repensamiento de la Tesis X/ sobre Feuerbach: el
filtro/tamiz/técnica, objeto cultural en si, con el que interpreta-
mos el mundo es el que nos crea y nos transforma, y, para mas
inri, es el que, a su vez, transforma el mundo...

12.Siconlanarrativ(id)a(d) digital principia un paradigma/soporte
horizontal/centrifugo/libertante, a través de la virtualidad que
activa la (hiper) cépula/vinculo desjerarquizada y expansiva,
frente al patrén tradicional vertical/centripeto/sujetante del
dispositivo tinta/papel (la hipertextualidad genettiana, atro-
pellada por el comando vertical/centripeto/sujetante —alu-
dido— que le arrogaba el rigor de su soporte se ve seriamente
rebasada: hacia un patrén abatido por los desbordamientos,
por las constelaciones —mutables y veleidosas, vez con vez—,

‘ 172



Im/pre-visto. Narrativas digitales
PE———

de continuo tejido en contra del margen, de la finitud, de las
paupérrimas sujeciones del yo —ora autor, ora lector—), tam-
bién esta principiando, en el caso extremo de los artilugios es-
téticos que prosperan a partir de esta técnica,'® una agencia
urdida desde un régimen narrativo que puede desatar nuevos
registros memoristico/afectivos y, asi, reactivando el plus ultra
mencionado en uno de los acapites inaugurales de este trabajo,
rebalsar los medrosos trastocamientos como el de la imagen
sonora, como el de la escena de Portbou, y plantar cara a los
crimenes perpetrados por la articulacion narrativo/progresiva
de la Historia que denunciaba Benjamin, crimenes que traen
aparejada la administracion juridico/positiva de la violencia
corporal por parte del poder en turno.!' Plantar cara e incoar
una manera redimida de tratar con la intrahistoria de nuestros
muertos,'? de darles voz, de resucitarlos para un presente liber-
tado de pasados mejores y futuros promisorios, pleno, gozoso,
mesianico, anatematico, revolucionario...

13. La amona/abuela murié en junio de 2014, Obligada por una
Historia que la excluia, que colmaba con limosnas su presen-
te porque le convenia su acallamiento (el Estado de Bienestar,
fruto del aborrecido progreso benjaminiano), la amona entre-
tuvo sus dias en disfrutar, no en recordar. Nos legd un vastisimo
patrimonio de silencios. El silencio de su infancia destruida, el
silencio de su lengua vernacula, en la que ninguno de sus des-
cendientes podemos decir el mundo.

Walter Benjamin muri6é aquella fatidica noche de 1940.
Nada nos ha quedado de aquellos instantes (tragicos, mise-
rables) en los que la querencia a la perdicién (en ocasiones

10 Que también son cientificos en los términos expuestos: pues en ellos se condensa

una formalidad l6gico/matemaética que no se encierra en si misma, sino que da cuen-
ta semantica del mundo, vertiéndose a una renovadora dimension cognitiva.

11 ;Benjamin esta jugando con lo recursivo/impeliente de la logicidad, invitandolo a

surcar la escondida, la retrospectiva, senda opuesta (de lo evidente a lo discreto: la
evidencia y la discrecion equiparadas, desjerarquizadas)?

12 De permitir la irrupcién, en nuestros artilugios narrativos, del triple nivel de imposibi-
lidad al que apelaba la escena de Portbou, para que lo imposible sea posible, para que

la Historia deje de vencernos.
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ridicula) de su endiablada inteligencia tamizé la pavura, la in-
certidumbre, el desasosiego, el sufrimiento. De aquellos ins-
tantes en que el personaje Historico se abria (como intentaba
desplegarse la escena de Portbou), del modo mas radical, a la
historicidad (contundente/material)mente absoluta: la pro-
pia consuncion, el propio acabamiento.

Quiza sea hora de rescatar, de restituir esos fragmentos de
tiempo que nos fueron hurtados, que fueron escamoteados,
pero que, ahora poseemos la certeza, no estaran mas “perdidos
para siempre”.
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Una antologia de textos como la que compendiaron Johanna Angel Reyes,
Joseba Buj & Ivonne Lonna en Im/pre-visto. Narrativas digitales no es co-
m(n en nuestro idioma. Mas fascinadas por los personalismos y las obras
pretenciosas y supuestamente fundacionales, que por el complejo tejido
que supone aunar voces, confrontar opiniones, explorar limites y sobre todo
arar en las aguas digitales, que han visto naufragar tantos intentos, las edi-
toriales generalmente prefieren obras monocordes —con ocasionales acier-
tos—a las polifénicas como ésta que nos ocupa.

En este trabajo los temas tratados son variados y se centran en areas atrac-
tivas y necesitadas de reflexion: las especialidades digitales, la curaduria de
los hipertextos, la interaccion en las narrativas digitales, el devenir okupa
de los artistas, la articulacion entre los mundos analégicos y los digitales, el
sonido narrativo, el transmedia escolar, las lecturas universitarias en la era
de Internet, el conato revolucionario/teolégico de Walter Benjamin...

Todos los articulos aportan metéaforas llamativas. El futuro esta abierto, la
creatividad no merma, el acople hombres/maquinas augura nuevas espe-
cies biomiméticas y seguramente también narrativas. Bienvenidas la diver-
sidad cognitiva y las ficciones "aumentadas”.
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