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Presentacion.

Eusebio Barfuelos

Acerca del proyecto

Como parte de las actividades del Centro Multimedia se desarrolld el
proyecto Sindptica 01 Cuerpo experimental - transmutativo. El resultado ha
sido un proceso de trabajo en colaboracién y participacién con artistas,
curadores, filésofos y disefiadores; con aportaciones tedricas y/o creati-
vas que han generado un cimulo de informacién sobre la relaciéon cuerpo
y tecnologia.

Este proceso contempla actividades de divulgacion, investigacién y creacion,
que permiten la organizacién progresiva de nodos metddicos e informativos,
concentrando referencias tedricas y documentales vinculadas a la produccién
del arte electrénico; atendiendo en la multiplicidad de medios, sistemas,
instrumentos, soportes y modos artisticos, lineas tematicas y curatoriales
demarcadas por un didlogo constante entre purismos e hibridaciones dadas
por diferentes areas del conocimiento, las cuales construyen en su conjunto
un espacio de reflexion y analisis.

Bajo esta estructura, el proyecto no sélo es un receptor de informacion,
es también una propuesta de creacién colectiva, la cual se presenta como
una publicacion impresa y digital que busca, a través de la distribucion
gratuita, ampliar las posibilidades de interaccién social y cultural.

La informacién de esta publicacion es una primera aproximacion al tema
“cuerpo y tecnologia®, la cual queda abierta a la inclusién y participacion de
nuevas colaboraciones que amplien el tema y sus relaciones.



1 José Miguel G.
Cortéz, El cuerpo mu-
tilado (la angustia de
muerte en el arte).

2 Las visiones
conciliadoras pueden
abordarse desde la
filosofia de la técnica,
la cibercultura, la
cibernética, el bodyart,
el arte basado en
soportes electronicos,
la geopolitica, entre
otros.

3 Diana Domingues,
“Interfaces y vida en
el ciberarte. Sofiando
el cuerpo en la era
postbioldgica: lo animal
y lo humano”, p. 38.

El proyecto es también una propuesta para el desarrollo
de nuevas estrategias creativas de produccion cultural que vin-
culen a la produccién artistica y tedrica con la participacion
interinstitucional.

Introduccion

A la par del avanzado desarrollo de las tecnologias contempora-
neas surgen actividades y cuestionamientos que modifican nuestra
experiencia con el medio, las nociones de individualidad y colec-
tividad estan intimamente ligadas a los procesos cambiantes de
lo que nos rodea. En este sistema la conciencia del cuerpo apa-
rece como una apreciacion subjetiva delimitada por los aparatos
tecnolégicos y naturales del entorno, “el contexto social, cultural,
relacional y personal, son los cuatro componentes sin los cuales
la imagen del cuerpo seria impensable, como también lo seria la
identidad del sujeto.™

La nocién de cuerpo es una construccién simbélica determinada
por la experiencia, la cual lo sitia en un lugar comdn en el que
participan tanto las practicas artisticas, los discursos criticos asi
como las investigaciones tecnocientificas.

La produccién de referentes con lo tecnolégico en el contexto
contemporaneo nos ha mostrado valores y acercamientos diversos.
Al vincular visiones conciliadoras?, criticas e intermedias que
propician nuevas maneras de aproximacién, construimos nuevos
territorios de consumo y suministro con lo tecnolégico.

Es a partir de este paréntesis de reflexion que Sindptica 01
Cuerpo experimental - transmutativo, construye el primer nodo
informativo del proyecto, el tema “cuerpo y tecnologia” trabaja
el binomio natural-artificial, entendiendo en el concepto de cuerpo
un valor determinado por la experiencia de vida.

Asimismo, pone un acento en tres peliculas Videodrome, Crash y
Existen-z del cineasta canadiense David Cronenberg; en ellas la mane-
ra en que la conciencia de la corporeidad humana es afectada por
el inminente desarrollo tecnolégico de las sociedades modernas;
fusiona lo aparentemente natural, lo humano con lo antihumano:
lo tecnoldgico, dejando enunciada la diferencia natural-artificial en
un proceso de hibridacion del cuerpo con el sistema artificial de la
tecnologia, causante de nuevos efectos sinestésicos. Esta mutacion
de la conciencia transfigura la nocién de lo humano atendiendo en
el desarrollo tecnolégico un motor transmutativo y generativo de
conciencia, en palabras de Diana Domingues “Las practicas huma-
nas relacionadas con las computadoras e interfaces, su hardware
y su software nos proporciona nuevas conductas en los aspectos
biolégicos y emocionales.” En este sentido, es valido decir que
toda tecnologia presupone una transformacién.

Este primer enunciado queda inserto en un sistema de posibili-
dades tecnoldgico corporales, en las que su ejercicio se ubica en
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un area de experimentacion y creacién, a partir de criterios exdge-
nos y endégenos con lo tecnolégico. Las nociones entre lo artificial
y lo natural entendidas desde diferentes areas de conocimiento
como la filosofia, el arte y la ciencia, diluyen sus fronteras en be-
neficio de la expresién atendiendo, en los principios de conciencia
y conocimiento, campos creativos de accion.

Dentro de este espectro creativo, el reconocimiento y ex-
ploracion del cuerpo, generan nuevas practicas y acercamien-
tos tematicos, sus manifestaciones en el area tecnoldgica abren
otras posibles concepciones de la corporeidad: como proyec-
cién, el cuerpo como soporte a la figura de la tecnologia; como
fusién, el cuerpo como un sistema de hibridacién con la tecnologia
y como performer de la tecnologia, el cuerpo como accionista y
catalizador del desarrollo tecnoldgico.

Insertas en estas concepciones, el trabajo artistico de autores
como Orlan, Stelarc, Takemura, Eduardo Kac, Chico MacMurtrie,
Lynn Hershman, Steve Mann, Sonya Rapoport, Jill Scott, Marcel.li
Antlnez, Matthew Barney, Simon P., Miguel Ventura, César Martinez,
Adriana Calatayud entre otros, plantean y evidencian estrategias
y denuncias especificas que complementan el tema desde de la
praxis del arte.

Estas propuestas quedan incluidas en el nodo como elementos
complementarios de informacién, en los que las relaciones de afeccion
con el desarrollo tecnoldgico sitlian sentidos y posturas especificas
en cuanto a su uso y distribucion. De cédmo la industria cosmetolégica
es utilizada para modificar la imagen estereotipada de la belleza
corporal atravesando distintos estadios culturales, politicos, sociales
y econémicos del devenir humano; de la disolucién del sujeto en la
colectividad generada en el espacio virtual de Internet, y de aspectos
artisticos y éticos emergentes de las practicas de experimentacion
genética, en las que los procesos creativos son transgredidos por los
limites convencionales del objeto y la practica artistica, hacia el acto
performatico trazado por la conciencia del sujeto como cyborg en
un sistema articulado por dependencias, en las que el cuerpo amplia
o cede su voluntad en actos mediados por dispositivos tecnolégicos
en relaciones de dominio y control; de planteamientos, en los cuales
la idea de evolucion corporal es facilitada por el desarrollo tecnolé-
gico en trabajos en los que se materializa el imaginario de la ciencia
ficcion; el culto al cuerpo y el despliegue del poder traspasados por
el desarrollo tecnoldgico. Todas ellas son posibilidades insertas en
esta revision.

La intervencién a través de este impreso por diferentes artistas,
tedricos, filésofos y cientificos, abre diferentes enfoques y concepcio-
nes, construye un complemento reflexivo sobre el tema y es al mismo
tiempo un ejercicio creativo que genera sentidos, ampliando las po-
sibilidades de conocimiento y experiencias expresivas emplazadas por
diferentes corrientes y posturas.



4 Juan Vicente
Aliaga, ¢Disidencias?
iNormalizaciones?
Acerca del Arte re-
ciente en Estados
Unidos, en Sobre la
Critica dart i la seva
presa de posicid,
Barcelona, Llibres de
Recerca, MACBA, 1996,
p.215. apud. Anna
Maria Guash, El arte
Ultimo del siglo XX. Del
posminimalismo a lo
multicultural, p. 499.

La imagen y disefio de esta publicacién son un trabajo de crea-
cion paralelo a los contenidos y reflexiones de los ensayos, los
elementos visuales que la integran constituyen en su conjunto un
proyecto activo dentro y fuera de la publicacién.

Como parte complementaria del proyecto al final de la publicacién
se enlista una serie de paginas web, las cuales refieren a la obra
de los artistas mencionados, asi como a sitios de documentacion
y divulgacion especializada; también se enlista bibliografia especifica
relacionada al tema. Los contenidos, relaciones y problematica pre-
sentadas son una primera aproximacién por lo que en este caso el
nodo queda abierto a la inclusién de nuevas lecturas y colaboracio-
nes dentro del proyecto, Sindptica.

Artistas como Bruce Nauman, Chris Burden, Charles Ray, Cildo
Meireles, Paul McCarthy, Cindy Sherman, Mike Kelley, Kiki Smith,
Robert Gober, Mona Hatoum, Antoni Muntadas, Barbara Kruger, Nan
Coldin, Jake & Dinos Chapman y Marcos Kurtycz entre muchos otros
sirven de precedente a la realizacién de este trabajo porque nos
muestran un cuerpo politico, activista, un cuerpo como lo define Juan
Vicente Aliaga “con mucho de antropomérfico, de autobiografico, de
organico o de natural, pero también de artificial, posorganico, semid-
tico, poshumano y abyecto™. B

Bibliografia:

Cortéz G., José Miguel, El cuerpo mutilado (la angus-
tia de muerte en el arte), Generalitat Valenciana,
Valencia, 1996.

Domingues, Diana, “Interfaces y vida en el ciberarte.
Sofiando el cuerpo en la era postbioldgica:
lo animal y lo humano”, en Tekhné 1.0 Arte, pen-
samiento y tecnologia, CONACULTA, México, 2004.

Cuasch Anna Maria, El arte dltimo del siglo xx. Del
posminimalismo a lo multicultural, Alianza Forma,
Madrid, 2000.
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“LA BIOLOGIA NO ES EL DESTINO. NUNCA HA SIDO
MAS QUE UNA TENDENCIA.HA SIDO SOLAMENTE
UNA PRIMERA, RAPIDA Y SUCIA FORMA EN QUE
LA NATURALEZA HA COMPUTADO CON CARNE.
LOsS CHIPS SON EL DESTINO.”

BART Kosko

01

Replicantes.

El virus mas destructivo reside

en la memoria.

Juanjosé Rivas

Aunque la técnica estd vinculada a la evolucién del ser humano desde
el principio de los tiempos, no hace demasiadas décadas que la técnica
y su uso légico “tecnologia” se han unido al cuerpo humano, esta conjuncién
ha generado un sinfin de expectativas y experimentos dentro del campo
cientifico, asi como un gran nimero de historias y fantasias dentro de la
cultura popular en la cual se ha entendido la importancia de los artefactos
tecnolégicos intracuerpo en la evolucién psicolégica de la especie, es
decir, la fusion hombre-méaquina ha pasado a ser algo cotidiano, olvidando
asi, la muestra de robots, androides, replicantes y demas ingenios artificiales
construidos para imitar o sustituir al ser humano.

Con lo anterior nos podemos percatar de que la tecnologia no es sdlo
un contenedor de seres humanos, sino que se refiere a procesos activos
que remoldan y reconstruyen por igual forma a los seres humanos y a otras
tecnologias afines. Asi, cuando una sociedad adopta una nueva tecnologia y
ésta es capaz de predominar sobre alguno de nuestros sentidos, la relacién
entre estos se transforma, creando asi, un nuevo orden de sentir y percibir
el universo.

Hoy la idea del cyborg es una realidad cotidiana, ya que no hay que
llegar a colocarse un marcapasos para convertirse en uno, elementos
biénicos o una simple vacuna son ya intrusiones tecnolégicas destinadas a
mejorar nuestras respuestas fisiolégicas naturales.

Donna Haraway menciona que “La imagineria Cyborg ofrece un camino
de salida al laberinto de dualismos en el que nos explicAbamos nuestras
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1 A Cyborg
(manifesto), The
Cybercultures Reader.
Londres, Routledge,
p.318.

fisiologias y herramientas a nosotros
mismos. No es el suefio del lenguaje
comin, sino de una poderosa heteroglosia
[..] Implica tanto construir como destruir
maquinas, identidades, categorias, rela-
ciones, etc™. Es esta poderosa hetero-
glosia y la interminable posibilidad de
combinaciones las que suscitan gran
interés en la reflexién sobre la dicotomia
entre realidad y ficcion; en una disolucién
onirica de significantes y significados.

Un claro ejemplo de esto se encuen-
tra presente en la pelicula Crash (David
Cronenberg, 1996) en la que Gabrielle,
(la mujer con piernas ortopédicas) nos
despierta una fascinacién morbosa, ya
que su cuerpo es una fusién de carne y
metal que pone en juego un nuevo tipo de
sexualidad, en la que repulsion y fascinacién
se funden como un ejemplo de culto a lo
posthumano y al desvanecimiento de los
dualismos tipicos de la cultura occidental.
El cuerpo perfecto, hermoso e inmaculado,
se convierte en una abyeccién punzante
y a la vez seductora que nos invita a
extender los limites entre los conceptos
tradicionales de belleza y fealdad.

Sin embargo, es en Japén en donde
se puede observar una reflexién profunda
y de alta densidad estética sobre el tema.
La angustiante pelicula Tetsuo (Shinya
Tsukamoto 1989) es un ejemplo de ello,
pues aun bajo su aparente simplicidad
condensa en sus nervaduras todo el dis-
curso sobre el cuerpo y sus morfologias
limitrofes dentro de la cybercultura. Es asi,
como el protagonista de la pelicula con-
templa traumaticamente cdmo su carne se
convierte en metal palpitante para acabar
dando forma a un Mecha (maquinas de
guerra gigantes gobernadas por seres
humanos alojados en su interior), un
instrumento de guerra dispuesto a convertir
el mundo entero en metal. Este combate
hombre-maquina dentro de un mismo
organismo y el trauma evolucionado en
goce, es una de las principales cuestiones
problematizadas en la pelicula; la tension

que hay entre tecnofilia y tecnofobia
son el modo en que lo robdtico ha
llegado a convertirse en una epidemia que
contamina la carne humana.

Este juego dialéctico entre tecnofilia y
tecnofobia no hace mas que evidenciar el
problema cuerpo-mente, hombre-maquina,
bien-mal, algo a lo que histéricamente es-
tamos acostumbrados.

El sexo virtual y las relaciones interper-
sonales a través de Internet son atractivas
para millones de personas y constituyen
una nueva forma de erotismo y de una
sexualidad  desprovista de  temores,
responsabilidades 'y compromisos, sin
embrago, el sexo virtual no deja aln su
estado primitivo de onanismo cibernético.
Apreciamos la belleza y el avance histérico
que supone la definitiva fusiéon de la carne
con la maquina, pero a medida que se
acerca, nos atemoriza el cambio radical que
esto conlleva, la nueva economia sexual de-
sarrollada por innovaciones tecnoldgicas,
el ataque a las identidades estables, la
reproduccién de la especie por medio de
procesos tecnoldgicos, la propagacién del
virus como proceso evolutivo.

No obstante para entender la relacién
establecida entre cuerpo y tecnologia, asf
como los cambios que ésta ha propiciado
dentro de nuestro sistema sociocultural,
seria necesario llegar al tema de fondo
que, no es ni la amenaza del progreso
cientifico, ni el avance tecnolégico descon-
trolado, sino mas bien la dificultad del
ser humano para aceptar los cambios radi-
cales en su vida, incluidos envejecimiento
y muerte, asi como la incapacidad para
convivir y aceptar “lo diferente”.

El temor actual al contagio tecnoldgico,
no es mas que la expresion de un
temor antiguo que el cuerpo humano
siempre ha sabido combatir: el temor
ante el virus. La diferencia radica en que
nuestros cuerpos estdn capacitados por
el sistema inmunolégico para combatir las
enfermedades, Pero ahora, ante la invasién
de un ente tecnoldgico dentro del sistema
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2 Vide, José Antonio
Navarro, La nueva
carne, una estética
perversa del cuerpo.
Madrid: Valdemar,
Intempestivos, 2002.

organico, ¢sera necesario defendernos? ;Tendra sentido poner resistencia?

Sabiendo de antemano la fragilidad del cuerpo humano, y lo costoso
que resulta a nivel energético su funcionamiento asi como las pocas
posibilidades de obtener mejoras de manera radical, la carne se transforma
en material plastico-estético, el concepto de nueva carne de Cronenberg?,
surge no s6lo como un factor estético sino que nos recuerda lo fragil y
mortal que es nuestro cuerpo. La esencia de la nueva carne es la mutacion
del ser humano, la necesidad de controlar y mejorar el cuerpo humano a
nivel fisiolégico, pero, ¢es eso posible? ¢Serd viable revertir las deficiencias
fundamentales de nuestro disefio?

Como mencioné anteriormente con el uso de Internet, ha surgido un nuevo
tipo de posibilidades, y no sélo dentro de las relaciones interpersonales,
sino de mutacién corporal, la personificacion de un cuerpo conectado a un
software (on line) para navegar en lugares dentro del ciberespacio, el cual
se caracteriza por la idea de una comunidad virtual, que esta basada en
la creencia de la existencia del otro, mas alld de la interfaz. Un organismo
que vive en la simulacién, un cuerpo mediado por una computadora, sin
la cual él, no tendria existencia. En la red, la mente puede encarnarse en
ella misma a través del universo virtual. Y el cuerpo aqui, es reemplazado
por una memoria cibernéticamente reconstruida como conciencia, el mundo
del Internet, es un vasto sistema de conexiones computarizadas, una nueva
entidad colectiva.

La configuracién de la computadora, hace emerger la posibilidad de
una mente independiente del cuerpo bioldgico, una mente liberada de las
mortales limitaciones de la carne.

Tal vez la mejor opcién no es transformar el cuerpo existente, sino
mudar de cuerpo a otro mas resistente constituido de otros materiales o,
mejor aln, mudar la mente fuera del cerebro, conservar sélo la memoria,
transformarnos en flujo eléctrico, en bytes. La simbiosis perfecta entre el
cuerpo y la tecnologia es ahora el acto sutil de la desaparicion. il

Bibliografia:

Haraway, Donna, A Cyborg (manifiesto), Routledge,
Londres, [s/al.

Navarro, José Antonio, (ed), La nueva carne, una
estética perversa del cuerpo, Valdemar, Madrid,
2002, (Intempestivos).

Filmografia:

Tetsuo, Shinya Tsukamoto, 1989. |
Crash, David Cronenberg, 1996.
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* Este trabajo es
parte de la tesis de
doctorado en Historia
del Arte titulado:

El cuerpo disuelto:

el asco o el morbo

y la retérica del
espectdculo en el

arte contempordneo.
Aqui se presenta una
sintesis de uno de los
apartados del segundo
capitulo.

1 David Cronenberg,
apud, José Manuel
Gonzélez-Fierro Santos,
David Cronenberg: La
estética de la carne,
p. 239.

2 De la bibliografia
y la hemerografia
revisadas sélo el
texto de lan Siclair,
Crash, aborda esta
pelicula desde la

Perversidn. esquizofrenia

José Luis Barrios Lara

En 1996 Crash gand el premio del Gran Jurado en el Festival de Cannes. Si
bien es cierto que Cronenberg (Canada, 1943) se lleva este reconocimiento,
también es cierto que esta pelicula generé gran polémica, no sélo en
Francia, sino también en Estados Unidos e Inglaterra. Los motivos de esta
controversia, en mucho giraron en torno a las relaciones entre erotismo
y violencia que la pelicula plantea, quizd mas un desconcierto y una
incomprensién sobre el tratamiento cinematografico que hace el director.
Se trata de un filme, un poco a la mitad entre la pornografia, el thriller, la
ciencia ficcién y el cine de accién y no de una tematica que da pretexto a
apologias moralistas. Es una pelicula desconcertante porque, de una u otra
forma el director, se aproxima a todos estos géneros cinematograficos sin
definirse ni circunscribirse a ninguno de ellos para liberar el erotismo de su
condicién normativa y hasta fetichista. En este sentido el canadiense afirma:
“Hoy en dia todo el mundo estd obsesionado por lo politicamente correcto
lo que ha ocasionado el que sea casi imposible reflexionar con inteligencia
acerca de la sexualidad™.

Este desconcierto, también, dio como resultado que esta pelicula haya
sido de las mas estudiadas en los Gltimos tiempos y practicamente todas las
interpretaciones que se han llevado acabo, la abordan desde la perspectiva
del psicoanalisis y sus relaciones con los estudios de género’. Algo, que
desde mi perspectiva, es insuficiente para el analisis de este filme y que
responde a la idea de lo politicamente correcto referida por Cronenberg.
El registro simbélico que supone el estudio psicoanalitico del arte y sus
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CRASH: PERVERSION, ESQUIZOFRENIA Y DESEO JOSE LUIS BARRIOS LARA

perspectiva del andlisis cinematogréfico. José
Manuel Gonzalez-Fierro, op. cit, trabaja este film
desde una visién interdisciplinaria entre la teorfa
del cine y el psicoandlisis. José Miguel Cortés,
Orden y caos, la trabaja desde el punto de
vista estético-cultural. El resto de los autores lo
abordan desde un enfoque psicoanalitico y los
estudios de género. Al respecto véase: Linda S.
Kauffman, Malas y perversos, y los ensayos de:
Montserrat Hormigon Vaquero, “Nuevas especies
para el panteén femenino” y Carlos A. Cuellar
Alejandro, “Nuevo sexo y nueva carne” en José
Antonio Navarro (ed.), La nueva carne. Una
estética perversa del cuerpo.

3 Gilles Deleuze y Féliz Guattari. El Anti Edipo.
Capitalismo y Esquizofrenia. Una cita larga a
propésito de las diferencias entre psicoanalisis
y esquizoanalisis: “Podemos decir, pues, que la
castracion es el fundamento de la representacion
antropomorfica y molar de la sexualidad. Es la
universal creencia que relne y dispersa a la
vez a los hombres y a las mujeres bajo el yugo
de una misma ilusién de conciencia y les hace
adorar ese yugo. Todo esfuerzo por determinar
la naturaleza no humana del sexo, por ejemplo el
‘Gran Otro’, conservando el mito de la castracion
[..] Por el contrario, el inconsciente molecular
ignora la castracién, ya que los objetos parciales
no carecen de nada y forman en tanto que
tales multiplicidades libres; ya que los mltiples
cortes no cesan de producir flujos, en lugar
de reprimirlos en un mismo corte (nico capaz
de agotarlos; ya que las sintesis constituyen
conexiones locales y especificas, disyunciones
inclusivas, conexiones némadas: por todas partes
una transexualidad microscépica, que hace que la
mujer contenga tantos hombres como el hombre,
y el hombre, mujeres, capaces de entrar en otros,
unos con otros, en relaciones de produccién de
deseo que trastocan el orden estadistico de los
sexos [..] Eso es, las maquinas deseantes o el
sexo no humano: no uno ni siquiera dos sexos,
sino n...sexos. El esquizoandlisis es el analisis
de los n..sexos en un sujeto, mas alla de la
representacién antropomorfica que la sociedad
le impone y que se da a si mismo de su propia
sexualidad. La férmula esquizoanalitica de la
revolucién deseante sera primero: a cada uno sus
sexos.” p. 305.

4 La cinematografia de Cronenberg consiste
en una predominancia de la imagen-movimiento,
en la que el encuadre es por saturacién, fisico,
subjetivo, directo y pragmatico, se configura sobre
planos de larga duracion fijos y presenta un
movimiento continuo. Es a partir de esta sintaxis
que el director construye una trama en la que
los acontecimientos siempre se dan en el plano
presencial de la accion, aquf el uso de la toma

relaciones con el deseo, el erotismo y la sexualidad parten desde
el supuesto de la prohibicién y la ley (de lo simbélico), lo que en
otras palabras quiere decir que la pulsién esta ya siempre codificada
y en este sentido controlada por los sistemas de representacién y
control social. En todo caso me interesa aproximarme desde una
perspectiva mas compleja: la del esquizoandlisis propuesto por los
autores del Anti Edipo®. Comienzo pues con este abordaje.

ler. Nivel Fenomenologia y semantica de la accion:
Encuadre, primer plano y corte directo. El lugar perverso
de la imagen

Inicio con la descripcién de las tres primeras secuencias de la
pelicula: la primera escena abre con un encuadre de media distancia,
en la que la esposa de Ballard esta erotizandose con el motor de
una avioneta, sin mayor justificaciéon se acerca un desconocido vy,
a la manera de una pelicula pornogréfica, tiene una relaciéon con
ella. Corte directo y entramos a la segunda escena: la toma de
un tablero de automévil, un desplazamiento de la cdmara hacia
una puerta, en la que un empleado le toca a su jefe para que dé
su visto bueno sobre unas tomas que estan por llevarse acabo;
corte, al otro lado de la puerta, Ballard, el jefe, estd “cogiéndose”
a su asistente de produccién. Corte directo y paso a la tercera
escena: el matrimonio esta en su departamento, la mujer recargada
en el barandal del balcon mira desde lo alto el freeway que pasa
enfrente, al tiempo que le pregunta a su marido qué tanto disfruté
de su relacién con su empleada. Sin mayor respuesta, Ballard la
sodomiza en la posicién en la que ella estaba desde el principio
de la secuencia, al fondo se ven pasar los automdviles sobre la
via de alta velocidad.

Estas tres secuencias marcan la pauta y la intencién del resto
del filme, el juego entre primeros planos saturados y grandes
planos no colocan una situaciéon, ni un contexto. Simplemente
muestran un juego de continuidades entre las tomas, los
planos, los encuadres y los personajes. La aparente contraposicion
de los primeros planos con el plano abierto no establecen relaciones
causales, sélo muestran una accién*.

La estrategia cinematografica de este director puede entenderse
como un juego de flujos entre saturacién y vaciamiento que se
explica por la contraposicién entre plano cerrado y plano abierto,
una suerte de juego hdptico® que apela tanto a la tactilidad
como a la visualidad y a los desplazamientos de una a otra en
ambas direcciones. Las relaciones entre tomas cerradas y abiertas
no son un juego dialéctico entre el adentro y el afuera, entre
sujeto y situacion, sino flujos de siginificantes en deslizamiento.
Asi por ejemplo, los coches, las calles o los edificios no apuntan
ni definen situaciones o lugares objetivos de la posicién de los
sujetos, sino que son fuerzas y campos de inmanencia de una



subjetiva predomina sobre el resto de las tomas
y funciona como tecténica de la imagen. El film
se basa en tomas de primer plano y la totalidad
de la narracién se construye a partir del montaje
intensivo que apuesta por concentracién de la
accién; dicha concentracién no se estructura
bajo un sistema causal de representacién, sino
por las relaciones gratuitas e injustificadas que
marca la trama. Se trata pues de un sistema
cualitativo de la imagen en la que la relacién
entre encuadre en primer plano y corte directo
abren zonas de intervalo, que no buscan contar
algo a partir de la dialéctica tradicional del cine
de accién. Es decir, a partir de las relaciones
entre toma-percepcién, toma-afeccién y toma-
accién que circunscriben a un sistema causal

el desenvolvimiento de la imagen y con ello, la
historia que pretenden contar. Al respecto véase
José Luis Barrios Lara, EL cuerpo disuelto: el
asco y el morbo o la retérica del espectdculo en
el arte contempordneo.

5 Al respecto de la idea de lo héptico véase:
Gilles Deleuze y Félix Guattari. “Lo liso y lo
estriado” en Mil mesetas, pp. 500 - 501.

pulsion que se desplaza hacia el espacio, al mismo tiempo que
se interioriza en los cuerpos. Quizd una de las secuencias en las
que mas evidente se hace esto es aquella en la que Gabrielle
(ese personaje reconstruido por prétesis) mantiene una relacién
con Ballard. En ésta, la pierna mecanica de la mujer se confunde
con los mecanismos del volante y la palanca de velocidades del
automoévil en el que se lleva a cabo la relacién sexual. Habra que
tomar en cuenta que la dialéctica de planos define las relaciones
estructurales entre la historia y el contexto, en el sentido que
apuntan flujos indeterminados del acontecimiento visual, en los
que la saturacién de elementos en los primeros planos y la asepsia
en las tomas abiertas constatan y ponen en circulacién el continuo
de deseo y no un conflicto psicolégico. Lo que en otras palabras
significa que la estética de este cineasta canadiense, habra que
entenderla desde la perspectiva de flujo en el que las imagenes no
se cuajan en simbolos ni son referenciales, sino que estdn o son
en desplazamiento.

A esta estructura cinematografica habria que afiadir dos
elementos més: uno determinado por la relacién entre ritmo y
montaje, y el otro definido por el guién mismo de la pelicula.
De lo primero hay que destacar las relaciones entre velocidad
y detencion del ritmo del filme. La contraposicion que Cronenberg
lleva a cabo en los movimientos de camara entre encuadres breves
y cortes directos rapidos, contrapuesto a la lentitud o la fijeza del
travelling determinan de manera muy sutil el ritmo de la pelicula;
como una suerte de concentracidon/expansion de intensidades que
convierten el tiempo estético del filme en una especie de flujo
que marcha a su propio ritmo y que permite entender las relaciones
de continuidad que he explicado con anterioridad. Si a esto
afiadimos la importancia que el guién tiene en la resolucién de
la pelicula, en lo que se refiere al deliberado planteamiento del
perfil de los personajes y de la historia, se comprendera mejor
porqué este filme pone en operacién un flujo puro de deseo, y no
una representacion circunscrita a lo simbdlico y mimético. Una de
las cuestiones que llama mas la atencidn, es el hecho de que los
personajes y las situaciones no estan justificadas por contextos
o perfiles psicoldgicos: en ningin momento el director justifica,
ni siente la necesidad de justificar, por ejemplo, las razones por
las que el matrimonio de los Ballard viven su sexualidad como
la viven, no hay causas patolégicas o de tedio burgués. Estos
recursos del guién cancelan la posibilidad de lecturas causalistas
de la trama, antes bien, la condicion de acontecimiento visual del
deseo se sostiene sobre esta clara intencionalidad del guién. Este
recurso estructural que define el guidén, y su traduccién visual
en la aparente arbitrariedad con la que se desarrolla la historia,
muestra claramente la intencion del director de no justificar
un comportamiento enfermo, sino mas bien de liberar registros
complejos de las relaciones entre sexualidad, deseo y tecnologia,
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6 Ballard, apud,
José Manuel Gonzalez-
Fierro, Op. cit.,

p. 220.

de liberar las imagenes de su funcién simbélica y referencial, y conducirlas hacia cierto
registro esquizofrénico, en el que los significantes se destituyen sistematicamente a
cambio de una irrupciéon maquinica del goce y el deseo que ya no se entienden a partir
de su interdicto, sino desde su inmanencia pura.

2do. Nivel
De la simbdlica vital a la esquizonalitica del goce

¢Cémo abordar el sistema simbdlico de la cinematografia de David Cronenberg cuando
la condicién estructural de su trabajo pareciera que apuesta por generar la destitucién
referencial e iconogréfica de las imagenes? ;Se puede generar una estética a partir de
la destitucién de lo simbdlico y lo referencial sin caer en juegos de expresionismo o
abstraccién? ;Cémo entender pues, una cinematografia y con ello un discurso estético
que intenta liberar lo informe del goce de relaciones de representacién?

Desde la linealidad de la trama, Crash, mas que construir una historia, la deconstruye.
La operacion que el director lleva a cabo, a partir de las relaciones midltiples y
diseminadas que hace de los elementos, tanto estructurales como simbélicos, se mueve
horizontalmente a lo largo de todo el filme. En este sentido la sintaxis y la semantica de
la pelicula, a diferencia de la complejidad sintagmatico-paradigmatica de otros directores,
en Cronenberg responde a cierto registro meramente horizontal de la construccién de la
trama. El hecho, por ejemplo, de que el guidén se base en la novela de Ballard con el
mismo nombre, no justifica su relacién paradigmatica. El mismo declaré: “la pelicula de
Cronenberg comienza donde termina mi novela™. Antes bien es un mero pretexto para
explorar relaciones complejas de planos de inmanencia estética. Esto es importante por
la implicacion que tiene para el sentido del goce y la perversién presente en la pelicula
y que sera determinante para la consecuencia en la estética esquizoide que esta obra
pone en operacion.

Otro registro de la transformacion sintctica que podemos observar claramente en
la cinematografia del director de Crash, se relaciona con la hibridacién o mixtificacién
de géneros cinematograficos. Las relaciones sintagmaticas que la pelicula plantea entre el
cine de ciencia-ficcién, el cine de accién y el cine porno, dan como resultado una sintactica
cinematografica que dispone ambitos de percepcién, asi como de trama, que generan
una suerte de caos de referencialidad que disemina y dispersa el funcionamiento de los
significantes. Del cine de ciencia ficcién retoma el sentido imaginario de la proyeccién
del futuro, pero lo colapsa en el aparente toque de realismo psicolégico; del cine porno
toma la arbitrariedad de la historia y el uso del primer plano para inscribir una suerte
de vouyerismo que impide las lecturas lineales y causalistas de la historia; y del cine de
accién toma, al menos en Crash, pero también en ExistenZ (1998), las acciones rapidas,
la velocidad del montaje y la edicién, las situaciones y contextos en los que se desarrolla
este cine para reconvertirlos a una estructura, una semantica de la accién, en la que la
cancelacién de la causalidad narrativa trae consigo una suerte de pura fuerza dindmica de
la imagen y la narracién. Asi pues, la clara relacion, tanto con géneros cinematograficos
descritos, como con la novela en la que se basa para escribir el guién, lo conducen a
una construccion compleja, en la que la exploracion cinematografica que hace del deseo,
la perversion y lo monstruoso, esta en funcion de una estética que busca las relaciones
esquizoides entre la maquina, el goce y lo humano, que determinan de manera definitiva
el proceso de deconstruccién simbdlica de la representacién, a cambio de una liberacién
“antiedipica” de la imagen por medio de la restitucidn afectiva del deseo.



La implicacion que trae consigo esta mixtura sintactica de la imagen para la seman-
tica de la accion, sin duda define de manera fundamental las mediaciones de los
actantes (personajes), asi como la funcién mediadora de los lugares y las atmésferas
del filme. Define, en suma, la funcién que estos mediadores del tiempo guardan con las
estrategias de supresién o deconstruccién simbdlica de la imagen. Los personajes, al
estar inscritos en una estructura que fundamentalmente tiende a destituir las relaciones
causales y miméticas de la trama y la imagen, tienen una funcién distinta a la de ser
figuraciones o representaciones. Son mas puntos de coincidencia y de definicion del flujo
de goce, que identidades psicoldgicas definidas, quiza es por eso que los personajes
carecen de carga emocional diferenciada y sin embargo producen una cierta fascinacion,
a partir de su gestualidad sutil, pero mérbida. La distension visual de la trama sobrepasa
la representacion de roles y la identificacién psicoldgica, se desplaza hacia el “eso” del
puro goce. Algo que se hace evidente, cuando el protagonista “transfiere” o mas bien
disemina su excitacion mérbida, al ir por primera vez en el coche con la Dra. Remington
después del accidente provocado por Ballard en el que el marido de ella pierde la vida:
el inicio de la excitacion sexual se plantea con la reiteracién que el director hace de
una toma cerrada en la que Ballard toca con insistencia el cinturén de seguridad del
automévil en el que viajan. Estos juegos entre toma cerrada y gesto tienden a descentrar
el deseo erético de los sujetos que lo realizan y que, como se verd mas adelante,
vinculan la deconstruccién simbdlica con la perversion a través de liberar el estatuto de
la Cosa como ausencia de objeto. En este sentido los actantes son mediaciones, o mas
bien puntos de coincidencia que hacen legible la trama, pero que al mismo tiempo son
puntos tangenciales por los que pasa el goce para hacerse visible por un instante. Algo
similar sucede con las atmdsferas y los ambientes urbanos de la pelicula.

En todo caso es importante observar que todos estos elementos a la hora de ser
resueltos por las relaciones estructurales del filme, por el montaje intensivo y fisico, fun-
cionan mas como una suerte de momentos de fetichizacién de la imagen que como una
referencia social, histérica o cultural determinada. Desde luego que en un cierto registro
estas imagenes guardan relaciones referenciales, pero el tono narrativo cinematografico
no tiene esa intencién, mas bien busca desterritorializar los significados y conducirlos
hacia lo fantasmagérico y lo fetichista. Acaso por ello el encuadre cerradisimo, como
estrategia cinematografica fundamental, convierte el aspecto mimético y figurativo de
los objetos en fragmentos sin forma definida. Objetos sin forma en los que el cuerpo se
confunde con la maquina y en los que el espacio fisico se confunde con los espacios
de la fantasia y de lo orgénico.

La fascinaciéon que siente Cronenberg por lo industrial y los espacios imaginarios
que el desarrollo tecnoldgico produce en la sociedad contemporanea, no se limita a la
mirada sobre los paisajes delirantes de las urbes contempordneas; impactan también
sobre la identidad misma del sujeto, Cronenberg configura una nueva dimensién de la
corporeidad que pone en crisis la idea misma de la identidad.

Los avances de la ingenieria y la informatica médica han abierto un nuevo imaginario
corporal en nuestra sociedad, el que tiene que ver con el sentido interior del cuerpo y
con la reconstruccién de la organicidad y la vitalidad a través de la maquina.

Esto, Cronenberg lo lleva al extremo de hacer de las maquinas las formas mismas
del deseo y la perversion: ya sea el espacio erético y erotizable del coche, donde se
realizan buena parte de los actos sexuales en esta pelicula o en la maquinizacién del
cuerpo en uno de los personajes femeninos del filme. Gabrielle es una gran prétesis
mecdnica, en la que se confunden lo organico y lo maquinico en el sujeto, pero en la
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que también se disuelven las diferencias entre el interior de lo humano y lo exterior
del mundo industrial contemporaneo. Una estética del delirio esquizoide en la que se
destituye la identidad como reguladora simbdlica del goce y la sexualidad’.

Las tipologias de los personajes en Cronenberg no responden a paradigma alguno, no
reproducen ni refieren a figuras artisticas, culturales, sociales o politicas determinadas;
se definen a si mismas por la perversién erético-tanatica del deseo. Podemos reconocer
tipologfas sociales (el matrimonio burgués, el hombre de clase media, el obrero, etcétera),
pero éstas no tienen una funcién definitiva en la intencionalidad del filme, sélo son
mediadoras inteligibles y visuales de algo mas complejo, del sistema de proyecciones y
deconstruccion de los objetos y las identidades. En todos los personajes importa mas el
modo en que la camara destaca el topoi indefinido del cuerpo, que algin perfil ideoldgico,
psicoldégico o iconografico especifico. Algo similar sucede con los contextos narrativos:
mas que estructurar la distension de las acciones a través de intenciones, medios, fines
0 situaciones, tienen la funciéon de generar afecciones, cruces de goce mérbido.

Estos cruces son paradigmatico-sintagmaticos pero no se reducen a su recuperacion
discursiva o visual, mas bien abren el significado para poner en operacién ciertas rela-
ciones entre los imaginarios sociales y del poder con la fascinacién perversa de los
accidentes. Como si en estos imaginarios socio-culturales pulsionara la misma légica del
goce de los personajes. El juego que esto trae consigo habra pues que entenderlo en la
l6gica deconstructiva del imaginario que Cronenberg pone en operacién: no se trata de
jugar con el orden indicial o significativo de lo imaginario, sino de abrir su dimensién
pulsional, la que tiene que ver con la perversion y el fetichismo como una suerte de
retorno de lo reprimido. Una suerte de liberacién de lo “Real” en sentido lacaniano, en
el que el goce no es simbolizado; se trata, al contrario, de la irrupcién del horror y la
fascinacién en su estado de pura afeccién. Puntualizo: de afeccion estética.

Después de este analisis cobra sentido el planteamiento inicial, en el que afirmé que
el abordaje de Crash habria que hacerlo desde la perspectiva del esquizoandlisis pro-
puesto por Deleuze y Guattari. El sistema de flujos esquizoides, tanto en la estructura
cinematografica del filme como en la deconstruccién simbélica que realiza no responden
a la castracién, sino a los desplazamientos de los significantes en los que “las sintesis
constituyen conexiones locales y especificas disyunciones inclusivas, conexiones néma-
das: por todas partes la transexualidad microscépica™. Ahi, donde el maquinismo y la
nueva carne hablan mas de las maquinas deseantes que no tienen mas que estados
afectivos, hablan de un “cuerpo lleno colectivo, la instancia maquinizante sobre la que
la maquina instala sus conexiones y ejerce sus cortes™.

¢Coémo entender pues este transito estético-cinematografico sobre lo informe a la
hora en que va de su simbolizacién a su puro flujo? Si algln registro simbélico puede
leerse en Crash es el que tiene que ver con la légica fetichista de lo perverso: dltima
instancia de simbolizacién y principio de destituciéon simbdlica, que me permitira entrar
al analisis fenomenolégico del horror.

El fetiche es el objeto propio de la perversién, consiste en la transferencia
y en el intercambio entre objetos, personas y deseos. Desde la perspectiva del psi-
coanalisis, no es otra cosa que la transferencia que se hace del trauma de la cas-
tracion femenina hacia un objeto sustitutivo del falo. La perversion comienza cuando
el fetiche es una representacion confusa entre los limites de las pulsiones eréticas
y tanaticas: los objetos del deseo se significan en funcién de dicho desdibujamiento. Esto
es particularmente importante en la estética de Cronenberg, sin duda la transferencia de
significantes opera de manera casi absoluta en sus imagenes: desde el momento en que



10 Ibidem, p. 399.

el accidente y la sexualidad entran en escena, es decir, practicamente desde el inicio, se
articula la légica perversa y la imagenes pasan a ser un fetiche que pone en operacién
la propia perversién. La fascinacién mérbida que esto pone en operacién permite que
los deslizamientos esquizoides transiten de un lugar a otro y de un significante al otro.
Esto se observa claramente en varias escenas: desde el inicio de la pelicula, cuando la
carcasa metalica de Ballard penetra en su cuerpo; hasta la atraccién fetichista por el
dolor que producen los tatuajes tanto en Ballard como en Vaughan, que los lleva a tener
una relacion homosexual inmediatamente después de grabar su piel; asi como la relacion
fetichista con la enorme cicatriz-vagina que se adivina y se descubre debajo de las
medias de red de Gabrielle en la secuencia ya descrita en la que ésta y el protagonista
tienen una relaciéon. Todas estas secuencias marcan siempre el desdibujamiento perverso
entre el placer y el dolor, pero ademés introducen una de las condiciones fundamentales
en la definicion del fetichismo perverso: la destituciéon simbélica del objeto a cambio
de la irrupcion de la Cosa, es decir, de una suerte de deseo por lo informe, un objeto
que no se define por su limite y su diferencia, sino como topologia pura: un lugar sin
forma, un érgano sin cuerpo: un puro lugar sin identidad.

Sin embargo estos pasos por las desimbolizaciones perversas del objeto, estos
transitos por la Cosa, son un recurso que habria que contextualizar en la estructura
mas compleja de los procesos de esquizoides, en los que los sistemas de figuracion
y simbolizaciéon son sélo un cruce y paso de los flujos del goce. Acaso por ello lo
maquinico y su relacién con la idea de las maquinas deseantes no son meras figuras
tedricas con las cuales explicar el cine de Cronenberg, sino su reducto estético
fundamental. Bien podria servir esta cita del Anti Edipo, expresién de los procesos de
desimbolizacién de la estética de Cronenberg:

Lo que, precisamente, define a las maquinas deseantes es su poder de conexion

hasta el infinito, en todos los sentidos y en todas las direcciones. Es incluso

por ello que son maquinas, atravesando y dominando varias estructuras a la
vez. Pues la mdaquina posee dos caracteristicas o potencias: la potencia de

lo continuo, el filo maquinico donde determinada pieza se conecta con otra,

el cilindro y el pistén en la maquina de vapor, o incluso segdn una linea germinal

mas lejana, la rueda con la locomotora —y yo afiadiria lo mecanico con lo

organico—; pero también la ruptura de direccién, la mutacion de tal modo que
cada maquina es corte absoluto con respecto a lo que reemplaza, como el motor

de gas con respecto a la maquina de vapor'®.

3er. y 4to nivel. Fenomenologia del tiempo y maquinica de lo informe

Las condiciones estructurales y simbdlicas analizadas en la estética cinematografica
de Crash, sin duda, dificultan el abordaje de la dimensién temporal de esta pelicula.
En un sentido todo el filme se construye sobre la idea de flujo y desconstruccién
simbdlica que he expuesto con anterioridad. Sin embargo, faltarfa precisar la impli-
cacién que esto tiene en el registro fenomenolégico-temporal del filme. Desde luego
es oportuno tener en cuenta que la captacion de esta temporalidad requiere, tanto
de las mediaciones narrativas como de las simbdlicas, pero igualmente importante es
no encuadrar a fortiori las propuestas estéticas diferenciadas en dichas categorfas.
Se trata mas bien de problematizar, en este caso, el registro de la temporalidad,
a partir de los diferenciales que una estética determinada maneja. Esta observacién es
particularmente importante en el caso del director y la pelicula de los que me ocupo,
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sobre todo porque el aspecto de la temporalidad en su cine es algo que por principio
parte de puros planos de inmanencia material, en los que las mediaciones o registros
temporales habra que entenderlos en la logica del delirio del goce y el deseo, del
delirio maquinico como forma material del tiempo. Una suerte de inscripcion del horror
y lo monstruoso desde una materialidad desquiciada y desbordada de la maquina y el
cuerpo sin 6rganos.

¢Coémo pues interpretar las figuras temporales de lo subjetivo-intersubjetivo, de lo
histdrico y lo ontoldgico en la estética de Crash? Algo es claro en todo el planteamiento
del filme: la estructura dominante de la temporalidad es fundamentalmente sincrénica.
En el filme del que me ocupo no hay anacronismo alguno, mas bien la trama se tiende
sobre un tiempo continuo y lineal, en el que la historia se cierra en si misma. Es
importante tener en cuenta este aspecto, sobre todo porque este elemento temporal
es determinante para poder entender el resto de las figuras temporales. La sincronia
lineal y cerrada hace que los elementos del filme funcionen de manera autoreferencial,
lo cual no quiere decir que no existan relaciones entre las imagenes y los significados
culturales, sociales, histéricos o subjetivos. Se trata mas bien de entender que su
funciéon descansa en una estrategia que se justifica mas al interior del propio texto
cinematogréfico.

En este contexto, los registros fenomenoldgico-temporales dibujan una intencionalidad
especifica en el filme: el tiempo subjetivo apunta una suerte de liberacién afectiva
de la perversién, mientras que los referentes de tiempo histérico son practicamente
inexistentes, si algln registro de exterioridad o contextual tiene, es mas social y su
funcién es crear atmésferas de afectacion mas que discursos politicos o de cualquier
otra intencién significativa, éstos habrd que entenderlos como proyecciones delirantes
que se apegan al subgénero de horror de la ciencia ficcion. Quiza sea en el registro
ontoldgico material en el que se soporta el sustrato temporal méas complejo del filme y
el que en (ltima instancia resuelve y da sentido a los dos anteriores y con ello a toda
la pelicula. Es también este registro el que convierte al cuerpo, la nueva carne, en el
lugar estético de la maquina deseante.

Es claro que el predominante narrativo del filme es el del tiempo subjetivo, son los
personajes y la toma subjetiva los que generan el tono. Los planos contraplanos cerrados,
las tomas corresponden a la mirada de los actantes; los didlogos también corresponden
con la camara y el punto de vista de los personajes. Estos recursos colocan siempre
al espectador en el interior del filme. Sin embargo, este posicionamiento no busca la
identificacién y no lo hace porque existe un claro distanciamiento psicolégico de los
actores con sus personajes. Este juego entre subjetividad de la toma y distanciamiento
del personaje, a la manera brechtiana, permite que el estado emocional de la perversién
alcance una cierta generalidad. Esto, junto con la estrategia del guién de no justificar
causalmente el comportamiento de los personajes, impide localizar el conflicto y con
ello la emocién como una patologia personal, antes bien lo abren hacia un registro
pulsional méas amplio: al registro del goce como impulso erdtico y sexual de la vida,
algo que sin duda conecta con la idea del erotismo en Bataille, y que también permite
pensar que en la estética de Cronenberg la afeccién temporal del erotismo se vuelve
monstruosa e informe en la medida que apuesta por el sobrepasamiento de las
identidades subjetivas hacia una suerte de ontologia material del deseo.

Los flujos de deseo que se plantean en este sobrepasamiento del tiempo subjetivo,
son los mismos en términos de tiempo socio-histérico. Si bien es cierto que se pueden
encontrar cronotopos especificos —la ciudad de Toronto, la referencia a los imaginarios



11 Ibidem, pp. 410-
411.

posindustriales del paisaje urbano o a las tipologias sociales tardo modernas de los
cuerpos—, éstos son espacios de representaciéon que desbordan su propio limite de
significacion cultural, social o histérica. Aqui el recurso de fragmentar el objeto por
medio de las tomas de plano cerrado deconstruye el referente hasta confundir el
registro de su significacién, lo que en términos estético-temporales quiere decir que
apuesta mas por liberar la expresiéon del material como un recurso que muestra lo
topografico y organico de la maquina. Esto es particularmente claro en la secuencia
en la que Ballard, su esposa y Vaughan llevan el coche al autolavado: la toma cerrada
deforma el contexto para liberar el valor fetichista, casi monstruoso, tanto del coche
como de la misma maquina de lavado. Se trata de una suerte de desintegracion de
la forma para confundir el limite entre erotismo, cuerpo y maquina. En Cronenberg, el
tiempo histérico y cultural opera en funcién del sistema de proyeccién imaginaria de
lo posible-afectivo y no por su anclaje a las figuras de la memoria, pero este recurso
no tiene cambios de planos de realidad. Una suerte de delirio y alucinacién sobre lo
real que funciona segin su légica, sin cambio de plano entre la fantasia, el suefio, la
locura y la realidad. Operan en el ambito de exceso del goce que no reconoce, en su
pulsion mds originaria, separacién entre el adentro y el afuera, no hay quicio porque
de principio es un desquiciamiento.

El plano materialista de inmanencia al que hice referencia, Cronenberg lo resuelve,
estéticamente a partir del desquiciamiento entre lo maquinico y lo organico. La relacién
que se establece entre ellos, en su registro ontolégico temporal, tiene que ver con
la disolucién de los limites y con el desplazamiento de lo corporal a lo mecanico y
viceversa. Segln lo he analizado, los desplazamientos estructurales y simbélicos, asf
como la constante deconstruccion de los significantes tienen la finalidad de liberar el
registro esquizoide. Su estética es algo mas que la perversion y la produccién fetichista
del deseo. Es una estética en la que lo simbdlico deja de prescribir y se desliza hacia
la dimensién de la Cosa. Se trata la desterritorializacién del goce que se prolonga en
el topos sin figura. Llegado a este punto esta desterritorializacién nos habla de una
compleja construccién esquizofrénica que colapsa el orden del referente en el cine del
director canadiense. La disoluciéon cronenbergiana entre el hombre y la maquina se
puede entender segln el concepto de maquina deseante de Deleuze y Guattari:

Las maquinas deseantes son las mismas que las maquinas sociales y técnicas,
pero son como su inconsciente: manifiestan y movilizan, en efecto, las catexis
libidinales (catexis del deseo) que ‘corresponden’ a las catexis conscientes o
preconscientes (catexis de interés) de la economfa, la politica y de la técnica en
un campo social determinado. Corresponder no significa parecerse: se trata de
otra distribucién, de otro ‘mapa’, que ya no concierne a los intereses constituidos
en una sociedad, no al reparto de lo posible y lo imposible, de las coacciones
y las libertades, todo lo que constituye las razones de una sociedad. Pero, bajo
esas razones, hay las formas insélitas de un deseo que carga los flujos como
tales y sus cortes, que no cesa de reproducir los factores aleatorios, las figuras
menos probables y los encuentros entre series independientes en la base de esta
sociedad, y que desprenden un amor ‘por si mismo™.

Se trata de develar la relacién entre tiempo, vida, cuerpo y maquina como una
forma de disolucién de la esferas determinadas y por ello controladas del deseo: se
trata de mostrar el lugar del horror que teje las relaciones entre vida y muerte en la
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sociedad contemporanea, en la que las maquinas y el cuerpo ocupan el lugar de
lo monstruoso y lo grotesco como una radical forma de desenmascaramiento de
los imaginarios que controlan el miedo en la sociedad contemporanea. Mas alld de
la fantasia, mas alld de la ciencia ficcién e inclusive mas alld de los sistemas de
representacion de la locura, Cronenberg explora los lugares de produccién esquizoide
del goce que subvierten los interdictos sobre el deseo y el erotismo en nuestra
sociedad y los devuelve al lugar animal de la vida. Visto asi, el final de la pelicula
plantea una pregunta fundamental: mientras que la Dra. Remington y Gabrielle
restituyen el lugar perverso del fetiche al hacer el amor en el coche totalmente
destruido de Vaughin, el matrimonio Ballard opta por reconstruir esa chatarra para
buscar la desterritorializaciéon del goce a partir de todos los accidentes por venir.
Una pregunta que Cronenberg nos plantea: ¢el horror se limita al espacio fetichista
de la perversion o tiene que ver con el lugar de lo irrepresentable? Una pregunta
que quiza involucra a buena parte del arte y la cultura contemporaneos. il
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De la nueva carne al arte

mediCo: abyeccién maquinica

Fabidn Giménez Gatto / CENDIAP - INBA

De las maquinas deseantes a la nueva carne

El horror corporal —un efecto de sentido, atravesado por conceptos, perceptos
y afectos, que recorre la mayoria de los filmes de David Cronenberg— parece
remitirnos a ciertos topicos presentes en la filosofia de Gilles Deleuze y Félix
Cuattari a propésito de las maquinas deseantes, los devenires animales y las
bodas rizomaticamente contranaturales. La intencién de este ensayo es analizar
este juego de transversalidad entre el discurso filmico y el filoséfico, en los que
parece perfilarse cierta complementariedad entre la filosofia del deseo y la nueva
carne, en la que ciertos motivos extraidos de la Teratologia massmedidtica de
Cronenberg encuentran eco en algunas nociones clave de la filosofia magquinica,
nomadica y rizomatica de Deleuze y Guattari. Todo esto a la luz de una nueva
forma de ciencia ficcion que responde a la légica de lo hiperreal, ese universo
de la simulacién en el que resulta imposible distinguir lo real de la ficcién.

En el universo de la simulacién, el cuerpo ya no es lo que era. El cuerpo
sin drganos de Artaud se convierte en el exceso de o6rganos proteicos de los
mutantes cronenbergianos, asistimos a un postkafkiano devenir maquinico de
Max Renn en Videodrome y a los bizarros entrecruzamientos eréticos del metal
y la carne en la pelicula Crash, mientras que Vaughan, el profeta del accidente
erdtico, nos confirma en el mismo filme, un postulado de la filosofia del deseo,
las maquinas deseantes sélo funcionan estropeandose.

En torno a todo esto se desprende una apresurada afirmacion: los estudiosos
de Deleuze y Guattari deberian ver mas peliculas de Cronenberg y los fanati-
cos de Cronenberg deberian leer, aunque sea un poco, El Anti-Edipo y Mil
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mesetas. De estas practicas intertextuales
surgiria, quizas, la posibilidad de delinear
una suerte de hermenéutica cinematomitica,
que nos permita situar el lugar que ocupa
el cuerpo —como espacio de experimenta-
cion y metamorfosis— en el imaginario de
fin de siglo.

Para Deleuze y CGuattari, el cuerpo sin
6rganos no es mas que un conjunto de
practicas de desaparicion del cuerpo, este
proceso ‘ya estd en marcha desde el mo-
mento en que el cuerpo estd harto de
los drganos y quiere deshacerse de ellos,
o bien los pierde™. Esta experimentacion,
estas practicas inscritas en el cuerpo como
si de un tatuaje se tratara, son bellamente
cartografiadas en Mil mesetas: la destruc-
cién en el cuerpo hipocondriaco, el ataque
externo en el cuerpo paranoico, la lucha
interna en el cuerpo esquizofrénico, la plurivoci-
dad organica en el cuerpo drogado, la clau-
sura hermética en el cuerpo masoquista.

Ahora bien, quisiera afiadir una figura
mas en esta cartografia de las practicas
intensivas sobre el cuerpo, quisiera agregar
otras metaforas en la lista de subversio-
nes contra la corporalidad entendida como
organismo, como organizacién armoniosa Yy
apolinea de los érganos del cuerpo. Esta figura
serd la de la desorganizacién del organismo,
su metamorfosis necesariamente transgreso-
ra, la figura excesiva de lo monstruoso. Aquf
la monstruosidad opera como vector de lo
excesivo, el monstruo como prefiguracion de
una corporalidad hipertélica, un cuerpo que,
més alld de los dictados de la biologfa, se
excede a sf mismo.

El terror corporal de Cronenberg posee
la particular caracteristica de ofrecernos una
vision de lo monstruoso, que nos remite
directamente a nuestra carne, espacio
donde se conjuga el miedo a la muerte,
el erotismo y la metamorfosis supurante
de lo abyecto. A diferencia de Artaud,
la desaparicion del cuerpo se expresa,
en la filmografia de Cronenberg, en una
suerte de metdstasis incontrolable y viral,
ya no el cuerpo sin érganos, sino el exceso

de organos. Desaparicion que nos recuerda
los fenémenos de simulacién analizados por
Jean Baudrillard, donde asistimos a una
magica forma de desaparicién por exceso, no
es el juego de la ilusién lo que nos atrae,
nos sentimos fascinados por la excrecencia
de signos que clausura lo real no por una
aséptica sustraccién, sino por una saturacion
contaminante.

“Nada (ni siquiera Dios) desaparece
ya por su final o por su muerte, sino
por su proliferacién, contaminacion,
saturacion y transparencia, extenua-
ciébn 'y exterminacién, por una
epidemia de simulacién, transferencia
a la existencia secundaria de la
simulacion. Ya no un modo fatal de
desaparicion, sino un modo fractal
de dispersion™.

En este sentido, la dispersién fractal,
mas o menos imaginaria, de la corporali-
dad se podria relacionar con las conexio-
nes maquinicas trazadas por una filosoffa
del deseo. Desaparicién que sucede gracias
a la contigliidad simbiética de la materialidad
de los cuerpos, a la conexion de los flujos
y a los devenires del deseo, en una légica
de lo trans, en la que el cuerpo pierde sus
limites precisos.

Los atormentados personajes de David
Cronenberg resultan ser las figuras paraddjicas
a través de las cuales podemos acceder a
un andlisis de lo que la alteridad de un
cuerpo prefiado de tecnologia representa en
nuestra cultura, esto es; exceso, transgresion,
perversion, polimorfismo sexual, abyeccién, en
definitiva, caos para la identidad constituida
a partir del circulo solipsista y claustrofébico
de un yo afincado en la mismidad de la
interioridad  subjetiva. La metamorfosis del
cuerpo es, en definitiva, metamorfosis de
la subjetividad. Lineas de subjetivaciéon con-
figuradas en el vértigo de las lineas de
fuga que desterritorializan a la corporalidad
convirtiéndola en un espacio abierto a un
devenir posthumano.



Nuestra cultura parece solazar su mirada
con imagenes hiperviolentas, en las que
abundan descuartizamientos salvajes, cani-
balismo sofisticado, mutilaciones varias y
decapitaciones sangrientas. Michael Myers,
Jason Voorhees y Freddy Krueger se han
convertido en los nuevos idolos bizarros de
la cultura de masas, las inagotables secuelas
de filmes como Halloween, Friday the 13th
y A Nightmare on Elm Street pueden ser
leidas como incansables rituales ciclicos de
espectacularizacién de la transgresién del
cuerpo, en una estética snuff que linda con
lo grotesco.

Estos personajes, desde el psychokiller
sobrenatural hasta el vampiro new age,
exorcizan nuestros miedos mas profun-
dos, y se transforman en los referentes
por excelencia del imaginario de una cul-
tura obsesionada con distintas practicas
violentas cada vez mas sofisticadas en el
orden de lo simbdlico, a la que asistimos,
efectos especiales mediante, una especie de
perversa fruicion estética ante la simulacién
cinematografica de la violencia, en el que
el gore y el splatter se convierten en
una suerte de estetizacion de la sangre
derramada. Una hermenéutica cinematomitica
parece ser necesaria a la hora de intentar
explicar esta teratolégica fabulacién de la
metamorfosis del cuerpo, en una orgia de
efectos especiales especialmente sangrientos
y en una panoplia de signos en los que
las visceras no permanecen durante mucho
tiempo en su debido sitio.

Las mutaciones biolégicas, la enferme-
dad, el contagio, han sido algunas de las
caracteristicas de la nueva carne y de
su profeta David Cronenberg, en Shivers
(1974), un apacible bloque de apartamentos
es invadido por babosas que se introdu-
cen en el cuerpo, convirtiendo a amables
vecinos en zombies sedientos de sexo, el
terror surge paralelamente al aumento
desenfrenado de conexiones, los espacios
bien delimitados se disgregan, los encuen-
tros sexuales entre vecinos antes apaticos
e indiferentes aumentan, en realidad, po-

driamos hablar de una especie de terror
rizomatico que se extiende por lo que antes
eran silenciosos pasillos, convertidos, ahora,
en fiesta dionisiaca. En Shivers, los parasitos
son bastante inofensivos, un débil anciano
despacha facilmente a uno de ellos utilizando
su bastdon como arma, el peligro comienza
cuando éstos invaden secretamente el cuerpo
por alguno de sus orificios, desatando
pasiones desenfrenadas y contagiosas.

Asimismo, en el filme Rabid —estrenado en
1976— la ex-actriz porno Marilyn Chambers
se convierte en un monstruo MAas 0 mMenos
vampirico, producto de una bizarra cirugia
experimental, e infecta de rabia a sus victimas
a través de un aguijon falico que emerge de
su axila, estd de mas decir que sus victimas
sufren un destino similar al de los infectos
personajes del filme anterior. Lo interesante
aqui, mas alla de lo divertido de la pelicula,
es la conceptualizacién de la nueva carne,
la protagonista de la historia se transforma
en un depredador sediento de sangre, que
mezcla la seduccién con la nutricién de un
cuerpo que ya no le pertenece. Su cuerpo
ya no es el suyo, se ve invadido por una
presencia extrafia, un drgano vampirico que
lanza a su subjetividad al dualismo tipico de
Dr. Jeckyll y Mr. Hyde y a la ambigiiedad
sexual de los cazadores de la noche, trans-
formando su sexualidad en una especie de
arma biolégica. La protagonista, convertida en
victima y victimaria, transgrede lo prohibido
por excelencia; los tables de la muerte y del
sexo son un buen instrumento para medir la
transgresién de lo monstruoso en la época
del sipa. La epidemia que va generando
a su paso nos recuerda a la peste que
trae consigo el Nosferatu de Murnau. Una
suerte de terror viral, proyectado ya no a un
bloque de apartamentos, como en Shivers,
sino a toda la ciudad de Montreal.

El miedo al contagio parece ser un
buen tema a la hora de explotar el caracter
amenazante de la alteridad, en el caso de
los zombies, desde el filme de Romero hasta
nuestros dias, ser la cena de un zombie
convierte a la victima en un miembro mas del
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insaciable grupo de no-muertos en busca
de su nutritivo alimento: cerebros humanos.
La licantropia y el vampirismo son también
buenos ejemplos de este terror al contagio, a
la contaminacién, a la hora de enfrentarnos
a aquello que no comprendemos y amenaza
nuestra propia naturaleza, como un cancer
en plena metédstasis extendiéndose en el
tejido social, evocando una temprana lectura
de la saga zombie de Romero.

En la pelicula Night of the Living Dead,
la alteridad se nos presenta como un
virus impersonal e insaciable, una amena-
za a nuestra interioridad, interioridad ligada
a la patética figura del corazén que palpita,
siente y ama. El contacto con los voraces
dientes de un zombie conlleva una suerte
de despersonalizacién fractal, una pérdida de
identidad en el limbo que separa la vida
de la muerte. Epicuro ya lo habia dicho
“Cuando nosotros existimos la muerte no
existe, cuando la muerte llega nosotros
no existimos”. El terror a la zombificacion es,
mas que terror a la muerte, panico ante la
desaparicion de la identidad, sabernos habi-
tados por las fuerzas impersonales, anénimas
y objetivas de la muerte. Este panico ante
la pérdida de nuestra identidad, marca todo
un ambito de exclusiones y de la consiguiente
demonizacién de la diferencia.

En cambio, en los filmes de David
Cronenberg, las distinciones estructurales
entre lo mismo y lo otro, la vida y la muerte,
lo normal y lo anormal, no se aplican de la
manera en que nos tienen acostumbrados
la mayorfa de los filmes de terror; es decir,
podemos hablar de un campo sintactico
y semantico mas ligado a una filosofia
postestructural. Las oposiciones simples,
mas o menos estructuralistas, se descentran
en la nueva carne, en la que podemos
asistir no la oposicién entre dos elementos
antinémicos, sino lo que, remitiéndonos a
la filosoffa del deseo, podriamos entender
como un devenir, una desterritorializa-
cion del propio cuerpo, una evolucién no
paralela de dos seres antagénicos, o bien,
en términos de la teorfa de la simulacién, un

juego de reversibilidad vinculado al intercambio
simbdlico.

Estas perversiones de la carne nos revelan
una caracteristica fundamental del monstruo
contemporaneo, esto es, la transgresion de las
oposiciones simples, los monstruos actuales
no se dejan encasillar facilmente en las
viejas categorfas de lo conforme y lo deforme;
y rompen los estereotipos clasicos que vincu-
laban la alteridad con un monstruo deforme,
hoy, la alteridad de lo monstruoso se instala
en el propio cuerpo y recorre las venas de
los ciudadanos mas decentes. Oposiciones y
jerarquias se desmantelan, ya no funcionan como
una estrategia de exorcismo de lo diferente, en
cambio, son sustituidas por una logica de las
conexiones que nos remite a un terror viral y
rizomatico. Bodas contranatura de lo mismo
y lo otro. El cientifico Seth Brundle, conver-
tido en Brundlefly, es la figura paradigma-
tica de este devenir otro en la filmografia de
Cronenberg. Sin embargo, es posible encontrar
estos devenires, esta reversibilidad de lo mismo
y lo otro, en practicamente todos los filmes
emparentados a la nocién de nueva carne. La
misma estd estrechamente vinculada a la de
maquina deseante, manufactura tecnoldgica
del cuerpo y desterritorializacion del deseo
parecen complementarse de manera bastante
interesante, ambas ideas cuestionan el dualis-
mo cartesiano mente-cuerpo, proponiendo una
suerte de indisolubilidad entre los dos términos
al interior de la inmanencia del deseo y de sus
conexiones maquinicas.

Muchos de los monstruos surgidos de
la imaginacién de Cronenberg no nos re-
miten, entonces, a una subjetividad perver-
sa, sino a los pliegues y repliegues de la
piel. La monstruosidad resulta de un efecto
de superficie, una perversidad de la carne,
mutaciones de un cuerpo que se disgrega
y se pierde en una infinidad de entrecruza-
mientos. Nos enfrentamos a la alteridad del
CUErpo Como monstruo.

Videodrome (1982) nos relata la extra-
fla aventura carnica de Max Renn, un ser
humano que progresivamente se convierte
en una maquina, perdiendo su humanidad
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y transformandose en un entramado de
carne, cables y metal, una metamorfosis
postkafkiana que ya no deviene en lo
invertebrado, sino en lo maquinico. El filme
nos presenta un fendmeno de contaminacién
catédica, imagenes que infectan la mente y
el cuerpo del protagonista de la historia, la
imagen como virus, la pantalla de television
como prétesis, como extension del sistema
nervioso. El Dr. Oblivion afirma en la cinta
que “la pantalla de television se ha con-
vertido en la retina del ojo de la mente”,
la virulencia de las imagenes modifica al
cuerpo, convirtiéndole en un espacio abierto
a la metamorfosis.

La exposicion a imagenes violentas
a través de las snuff movies produce la
aparicion de un nuevo 6rgano en el cerebro,
que se conecta directamente a las ima-
genes televisivas. La television convertida
en un nuevo Organo proteico; Videodrome
es también biodrome, es decir, el fenémeno
transgresivo de la visién termina por afec-
tar a la corporalidad y fundirla con la
maquina. Estos excesivos televidentes poli-
morfos generan una verdadera tecnofobia
frente a la alteridad abyecta del hombre-
mdquina y sus transgresiones tecnofilicas. El
cuerpo sufre una serie de mutaciones para
poder albergar imdgenes en sus entrafias,
al enfrentarse a un videocassette palpitante,
una vagina dentada se abre en el estomago
del protagonista para recibirlo gustosamente.
En un mundo obsceno, sélo el objeto puede
seducir (Baudrillard dixit). La nueva carne
como el dltimo destello de seduccién en
el universo desencantado del sujeto fractal.
Descentramientos, de una filosofia del sujeto
a un erotismo del objeto.

Cronenberg es claro al respecto: “Hago
todo lo posible por proyectar mi obsesion
por la carne en los objetos: el coche en Fast
Company, la television en Videodrome™. Las
maquinicas metaforas del cuerpo en la obra
de este director parecen afirmar el Gltimo
parlamento de Max Renn en Videodrome:
“lLarga vida a la nueva carne!”. Las bodas
contranatura del metal y la carne trazan

el campo semantico del terror corporal,
las preocupaciones por la inhumanidad que
resulta de un desarrollo tecnoldgico que se
nos escapa de las manos estan presentes
en la mayoria de estos filmes, en los que
las pesadillas postindustriales nos muestran
cuerpos mutilados, penetrados y, aunque
parezca extrafio, sodomizados en rituales
tecnolégicos no carentes de erotismo. Es
decir, no sélo podemos rastrear paranoias
apocalipticas en este tipo de filmes, sino
también intentos de experimentacién en
el terreno de una sexualidad no humana,
fetichismo maquinico en la seduccion del
metal, la maquina como otro, el otro Yo,
alteridad que marca a un cuerpo y lo con-
vierte en extrafio para si mismo.

Arribamos aqui a la problematica de la
abyeccion, en el horror nos enfrentamos a
aquello que nos resulta repulsivo, a aquello
que nos perturba y rechazamos violentamente
para convertirlo en limite. Las reflexiones de
Julia Kristeva pueden ayudarnos a sobrevolar
lo abyecto para, asf, poder abordar la
paradoja de la abyeccién en la nueva carne.
Pareciera que lo abyecto, en opinién de
Kristeva y por lo menos en algin sentido,
remite a la impureza, a la muerte que nos
amenaza y, también, a la animalidad, a ese
espacio donde la humanidad desaparece®
Goerges Bataille afirmara algo similar al decir
que la animalidad, para nosotros, simboliza la
transgresion, ya que el animal nada sabe de
interdictos, “la humanidad degradada tiene el
mismo sentido que la animalidad™.

Sin embargo, en la obra de Cronenberg el
caracter de lo abyecto estarfa ligado mucho
mas a la maquina que a lo animal, o bien, a
una especie de animalizacién de lo maquinico,
en el sentido de otorgarle a lo tecnolédgico
una significacion ligada a la sexualidad y a la
violencia, como sucedia anteriormente, en las
sociedades industriales obsesionadas por la
produccion, con la animalidad. Lo maquinico
ha de convertirse, entonces, en el sustitu-
to simbélico de la animalidad en el imaginario
postindustrial. Esta nueva forma de abyeccién
es propia de lo que Baudrillard llamara,
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a propésito de Crash de J.GC. Ballard, una
especie de ciencia ficcion del universo de
la simulacidn.

Entonces, la paradoja de la nueva carne
es la de abrazar esta maquinica forma de
abyeccion, esto es, abrazar precisamente
lo que rechazamos, abyeccidén tecnoldgica,
si se quiere, ligada a una suerte de tec-
nofobia ambivalente. Es decir, la maquina
convertida en fetiche sadomasoquista se
conjuga con la carne, el metal se convierte
en ese objeto abyecto que no produce
rechazo, sino fascinacién. La abyeccién de
lo maquinico recorre como un fantasma la
totalidad de la obra cinematogréafica de
Cronenberg, la desintegracién de la subje-
tividad en la tecnofilia se celebra como una
fiesta, como el nacimiento de una extrafa
experiencia interior ligada a una progresiva
desaparicién del cuerpo. Paralelamente, la
subjetividad se convierte en una pieza de
la maquina deseante, conexiones y vinculos
més alld de la relacién mente-cuerpo, dicha
relacion es sustituida por la que se instaura
en el eje subjetividad-maquina, en la que
los agenciamientos del deseo conectan al
sujeto a lo inorganico, a lo improductivo.
Cada multiplicidad magquinica es simbidtica y
reversible, una transferencia erética entre lo
organico y lo inorganico que hace referencia
a las mdltiples conexiones libidinales que
establecemos con los objetos. Organismo
polimorfo conectado a diversos flujos de
intensidades variables, nuevos drganos,
devenires méas alld de los limites de
nuestra piel. Una patafisica del cuerpo, una
ciencia de las soluciones imaginarias, en la
que la corporalidad no ofrece resistencias
ante la seduccion del metal, reversibilidad
que disuelve las distinciones entre organismo
y mecanismo, una nueva forma, sofisticada y
compleja, del cyborg.

Crash (1996) también incursiona por los
territorios de una sexualidad mas alla de
los limites del cuerpo. “Los coches son la
tecnologia a través de la que los personajes
estan reinventando la existencia humana’,
afirma David Cronenberg, quien considera

que su creacion posee cierto espiritu
existencialista. La mezcla de sexo y velocidad
se convierte en lo que Deleuze llamaria un
programa de experimentacion en el terreno de
las intensidades. Los personajes van recreando
su propia existencia, a través de encuentros
sexuales, coches conducidos a velocidad de
vértigo y, por supuesto, colisiones no sdlo
automovilisticas, sino también sexuales.

Tecnosexo que abre las puertas de una
sexualidad maquinica, en la que la velocidad
de los cuerpos no produce necesariamente
el accidente fatal, caso extremo de erotismo,
sino el accidente erético, la pequefia muerte
motorizada. El accidente como acontecimiento,
deviene otro en la mixtura maquinica de la
carne y la proétesis, exploraciones sexuales
en el interior del seno tecnoldgico que
representa el automévil, la velocidad
aumenta la distancia con el territorio real y
al mismo tiempo reenvia a la subjetividad a
un encuentro con el otro, descentramiento
dromoldgico que nos libera del espacio
y nos conecta con formas de la continuidad,
seres discontinuos que alcanzan la anhelada
continuidad separandose de lo real en el
deslizamiento vertiginoso de las ruedas sobre
el pavimento y del encuentro de los cuerpos
sobre el cuero maloliente de los asientos del
automdvil, convertido en un dispositivo libidi-
nal, en una maquina de intensidades.

En el erotismo dromolégico de Crash, el
automévil no juega solamente como vector
de una subjetividad que se proyecta en los
objetos, sino como una reconfiguracién de
la subjetividad, la cual transgrede los limites
de la velocidad y del sexo simultdneamente.
Los accidentes siempre modifican la carne, las
prétesis la erogenizan, las cicatrices parecen con-
vertirse, junto a éstas, en las verdaderas zonas
erégenas de cuerpos que cargan con la violencia
de la velocidad y de la sexualidad. Una sexuali-
dad proteica y polimorfa, en la que la corporalidad
es la escena por excelencia de una transgresion
que se desliza entre los metales retorcidos y
el erotismo maquinico. Nomadismo plagado de
conexiones, fluidos mecanicos y corporales que
se mezclan en la deriva de los cuerpos.
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En conclusién, considero que la obra
cinematografica de David Cronenberg re-
fleja una nueva concepcién a propésito de
nuestra corporalidad y su relacién con los
objetos que la rodean. Haciendo referencia a
la filosofia del deseo de Deleuze y Guattari,
cabe mencionar una suerte de “poblamiento
de la maquina”, que, en el caso de la nueva
carne, aparece como poblamiento erético de
la mdquina, mutacién en la subjetividad y en
el cuerpo de los que la habitan. La nueva
carne resulta ser, entonces, la corporalidad
desnuda ante la caricia abyecta del metal,
la somatica antiutopia postindustrial presente
en el imaginario cultural de fin de milenio.

De la nueva carne al arte médico

Pareciera que la nueva carne no se limita al
universo de Cronenberg, es posible rastrear
esta nocion en ciertas practicas artisticas
vinculadas a lo que podriamos llamar
la marcacion del cuerpo a través de la
inscripcién de signos sangrantes, esto a partir
de dos ejes: la teorfa de la simulacion por
una parte y, por la otra, las reflexiones en
torno al arte abyecto en el espacio definido
por la “cultura de la herida” de los noventa.
Abyeccion, obscenidad y trauma, estas
categorfas problematizan la corporalidad en el
espacio de la representacién, y configuran un
nuevo escenario de exhibiciones atroces, en
el cual el cuerpo desaparece traumaticamente
en su obscena literalidad. En este sentido,
intentaré vincular la nocién baudrillardiana
de obscenidad con el concepto lacaniano de
trauma, a partir de este entrecruzamiento teérico
serfa posible aproximarse a las fotografias de
Romain Slocombe desde un lugar cercano a
la teorfa de la simulacién, incorporando, como
categorfas de analisis cultural, elaboraciones
en torno a lo traumatico, sugiriendo, de esta
forma, algunas claves interpretativas al interior
de la constelacion conceptual y perceptual
trazada por los signos sangrantes de City of
the Broken Dolls.

Vamos por partes, literalmente. El arte
de Romain Slocombe es una suerte de mani-

festacion fotogréfica de “imagenes del cuerpo
fragmentado” de las cuales nos hablaba el
psicoanalisis lacaniano a la hora de agrupar una
serie de violentas transgresiones corporales
vinculadas a la castracién, la mutilacién, el
desmembramiento, la herida. Arte médico
que cartografia los signos del accidente en
cuerpos femeninos marcados por todo tipo
de protesis, collarines, yesos y vendajes.
Mufiecas rotas que abandonan la perversion
fetichista para entrar en un territorio mucho
mas radical, ya no la puesta en escena de la
castracion’ (cosa que sucede en el fetichismo
tradicional, victoriano, decimondnico, que se
proyecta, como un fantasma, alin en nuestros
dias), sino la desaparicion de la escena de
la emasculacién, una crisis del fetichismo en
tanto estrategia de representacion, en tanto
exorcismo de la castracion a partir de su
puesta en escena, a partir de su conver-
sion en signo. La emasculacién aqui no estd
significada, se presenta en su literalidad,
nos enfrentamos a una amenaza que no se
detiene en la pantalla-tamiz de la imagen,
que no ha sido exorcizada del todo por la
representacion estética.

Podemos rastrear en el arte médico
de Romain Slocombe una nueva figura de
la transpolitica, sus imagenes inauguran
una insélita modalidad de desaparicion,
no Unicamente la de la escena del cuerpo
en lo obsceno, sino también la escena
de la castracién en la abyeccion. Primero
desaparicién del cuerpo, después desaparicion
del cuerpo como significante falico, una
afanisis de la perversion (falica) del fetiche,
una desaparicion de la dimensién metaférica
del fetichismo. Estos cuerpos marcados no
se erigen como significantes falicos, sino que
nos enfrentan a la abyeccién de la herida.
Imagenes traumaticas, signos sangrantes. La
escena perversa, metaférica, del fetichismo
cede paso a la obscenidad abyecta de la
herida. La marca ya no demarca la aparicién
del fetiche como objeto parcial, como término
pleno, permanece indiferente a la metéfora,
al juego de sustituciones, a la anamorfosis
del significante falico. La pantalla-tamiz
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se desgarra, horadada por estos signos
sangrantes, literalidad del signo, crueldad de
los significantes.

El erotismo de las imagenes de Slocombe
es el de un fetichismo de signo contrario,
convierte a sus modelos en maniquies, en
mufiecas, pero en mufiecas rotas. Fetichismo
barroco, los vendajes se transforman en una
funcién operatoria sobre la superficie de los
cuerpos, no dejan de trazar pliegues, pliegues
sobre pliegues. La marca, la barra fetichista,
se convierte en una inflexion, un punto-
pliegue que no estd ni dentro ni fuera, la
herida funciona estructuralmente como una
carencia que se hace presente en el cuerpo,
subrayada una y otra vez por los vendajes
que la enmarcan. Bandage/bondage donde
la corporalidad se despliega como superficie
erética y como espacio de escritura, o
mejor como espacio de multiples escrituras
erdticas (irreductibles, creo yo, al universo
sadico o masoquista). Escritura de inscripcion
(heridas, magulladuras, hematomas) y es-
critura de descripcion (vendas, vendajes),
trazar en el interior y acariciar la superficie,
dos momentos que se interceptan en los
pornogramas de Slocombe, en la fusién de
cuerpo y escritura que atraviesa la retérica
pornogramatica de City of the Broken Dolls,
la herida convertida en el signo por excelen-
cia de lo que podriamos llamar una erética
clinica —y no sélo un arte médico— de la
inflexién traumatica del cuerpo.

Se trata de un erotismo de la transgresion,
en el que el cuerpo se convierte en un es-
pacio atravesado por intensidades, por el
shock benjaminiano, el trauma lacaniano,
el punctum barthesiano, lo interesante es
que estas tres célebres nociones tienen
un parecido de familia, comparten una
inquietante familiaridad con la imagen de
una herida abierta, quizas la Gltima metéfora
de un universo sin metaforas. Escuchemos
a Roland Barthes referirse al punctum, ese
elemento que enfrentdndose al despliegue de
la subjetividad investida en el studium nos
acerca a la objetualidad de la foto, a aquello
que “sale de escena” y “viene a punzarme”:

En latin existe una palabra para desig-
nar esta herida, este pinchazo, esta
marca hecha por un instrumento
puntiagudo; esta palabra me iria tanto
mejor cuanto que remite también a la
idea de puntuacién y que las fotos
de las que hablo estdn en efecto
como punteadas, a veces incluso
moteadas por estos puntos sensibles;
precisamente esas marcas, esas heridas,
son puntos. Ese segundo elemento que
viene a perturbar el studium lo llamaré
punctum; pues punctum es también:
pinchazo, agujerito, pequefia mancha,
pequefio corte y también casualidad.

El punctum de una foto es ese azar

que en ella me despunta (pero que

también me lastima, me punza)®

Metamorfosis en la representacion del
cuerpo erético, del pin-up al punctum, esta
imagen erdtica (capaz de ser colgada en una
pared, si hemos de creer, como Barthes, en la
etimologfa) se transforma de un objeto inmévil
—detenido y objetivado en un muro— en una
flecha que me punza, es decir, cuando nos
enfrentamos a una fotografia de Slocombe
somos nosotros los que terminamos “contra
la pared”.

Acostumbrados a lo que Baudrillard llama “una
estética del desvestimiento™, las fotografias de
Romain Slocombe nos resultan desconcertantes,
sus modelos estan cubiertas, recubiertas por la
version médica del velo: el vendaje. Mas que
desnudas, ostentan una segunda piel, constituida
por los vendajes y las prétesis que las envuelven,
algo asi como el arte del embalaje llevado del
land-art al body-art. Slocombe arropa a sus
modelos con los signos de la tecnologia médica,
las sumerge en las asépticas sabanas de una
cama de hospital. Las vendas funcionan como
un velo, un ocultamiento de la desnudez vy,
sobretodo, un velamiento de esa forma extrema
de la desnudez, la herida. Estas heridas, ocultas
por los vendajes que las envuelven son algo asi
como la representacion fotografica del trauma,
entendido como un encuentro fallido con lo
real. La realidad de la herida, oculta tras los
velos-vendajes, estd condenada a repetirse
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traumaticamente una y otra vez, repeticiones
convertidas en pliegues y repliegues que surcan
los cuerpos, convirtiéndose en el contrapunto
de la desnudez, recuperando cierta cualidad
erdtica del velo, convertido ahora en protesis
médica.

Esta erética clinica, que surge al inte-
rior del discurso fotografico de Slocombe,
retoma elementos presentes en la patafisi-
ca escritura de J. G. Ballard, pareciera que
las obsesiones que recorren las paginas
de Crash (“la primera novela pornogréfica
basada en la tecnologia™®, al decir de su
autor) prefiguran el universo traumatico del
arte médico. Baudrillard afirm6 alguna vez
que Crash es la “primera gran novela del
universo de la simulacién™!, me pregunto si
no podriamos afirmar algo similar del trabajo
fotografico de Romain Slocombe (estoy
pensando, particularmente, en Broken Dolls
y City of the Broken Dolls), sus fotografias
parecen haber sido tomadas por Vaughan,
el profeta del accidente erético surgido al
interior del universo literario de Ballard. Una
forma sutil de encadenamiento, una serie
de imagenes simulacrales que atraviesan el
discurso literario de Ballard y el discurso
fotografico de Slocombe constituyendo una
nueva textualidad, la textualidad del universo
de la simulacién. Ambos producen una mu-
tacion al interior de la representacién por-
nogréafica, a partir de una mezcla explosiva
de sexo, muerte y tecnologfa.

Quizas el abordaje a este devenir del
discurso pornogréafico tenga que ver, prin-
cipalmente, con la nocién baudrillardiana
de obscenidad. “Nuestro porno tiene aln
una definicion restringida. La obscenidad
tiene un porvenir ilimitado™? Este porvenir
ilimitado de la obscenidad se anuncia en la
erética clinica de Slocombe, un paso mas
en la vertiginosa representacién de nuestros
cuerpos, placeres y deseos. Pareciera que la
pornografia es, al decir de Ballard, todavia
demasiado ingenua, demasiado inocente, “el
suefio casto y no erdtico que tiene el cuerpo
de si mismo™3 Asi, el gesto transestético
de Romain Slocombe, las bodas contrana-

tura del discurso médico y del discurso
erético, nos conducen a las Ultimas fron-
teras (hasta el momento) de la corporalidad.
Cuerpos obscenos que hacen del sexo un
juego de nifios, el erotismo de Crash y City
of the Broken Dolls nos confronta con una
sexualidad mas alld de los limites de la pura
genitalidad, descerebrada e ingenua, de lo
pornografico. Sexo hospitalario, obscenidad
blanca. Bienvenidos al desierto de lo sexual.

Esta obscenidad, que convierte al sexo en
un deporte extremo, responderia al principio
de crueldad de Clément Rosset:

“Cruor, de donde deriva crudelis
(cruel), asi como crudus (crudo,
no digerido, indigesto), designa la
carne despellejada y sangrienta: o
sea, la cosa misma desprovista de
sus atavios o aderezos habituales,
en este caso, la piel, y reducida de
ese modo a su (nica realidad, tan
sangrante como indigesta”'“.

La carne sin metéforas, marcada por signos
sangrantes, serfa algo asi como la came sin
piel: despellejada, sangrante, condenada a la
obscenidad de la abyeccion. El arte abyecto
es un buen ejemplo de esta fascinacién por
la carne despellejada y sangrienta, por este
exceso de realidad que coloca al cuerpo en es-
tado de desaparicion. Pura literalidad, fluidos,
excrementos, secreciones de todo tipo, parecen
ser la mejor comprobacién de la realidad de
nuestro cuerpo, sin embargo, este encuentro
con lo real siempre resulta fallido, traumatico.
Realismo traumatico, tal como lo llama Hal
Foster, apropiandose de la definicion lacaniana
de trauma® y aplicindola al arte abyecto
como “retorno de lo real Lo que deja fuera
el andlisis de Foster y lo que yo he intentado
rescatar, aqui y en otras intervenciones, es esa
otra mitad de la teoria de la simulacién que
tiene que ver con la obscenidad, la transparen-
cia y el crimen perfecto como “asesinato de lo
real” (aunque el crimen, lo sabemos, nunca es
perfecto). Es decir, la simulacién problematiza lo
real desde su sustitucion y precesion simulacral
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asi como también, a partir de las estrategias
propias de la transpolitica, principalmente en
términos de obscenidad, de clausura de la
escena de la representacion.

“La obscenidad tiende siempre a su-
perarse: presentar un cuerpo desnudo ya
puede ser brutalmente obsceno, presen-
tarlo descarnado, desollado, esquelético
todavia lo es mas’’. Lo obsceno serfa
este “devenir real” que culmina en lo
traumatico, una realidad ausente conde-
nada a repetirse hasta el infinito. “Puede
que la definicién de la obscenidad sea el
devenir real, absolutamente real, de algo
que, hasta entonces, estaba metaforizado
o tenia una dimension metaférica™® Un
ejemplo: la Vagina Dentada de la serie
La interpretacién de los suefios de Andrés
Serrano, esta figura abandona su natura-
leza metaférica, vinculada al saber psico-
analitico, e ingresa al discurso fotografico,
entrando, en un vértigo de lo real, a la
escena dislocada, alocada, del zoom, del
medical-shot. Lo literal siempre resulta cémi-
co (Deleuze dixit) quizas podriamos intentar
releer la literalidad clinica de la abyeccién,
lo obsceno y lo traumatico desde su comi-
cidad, la mayoria de las veces involuntaria.
La ironfa como complot del arte, o bien,
como complot de la teorfa. El accidente (de
lo real) como una ironfa objetiva, un crimen
perfecto inscrito, en la imagen y en nuestra
mirada, con signos sangrantes.

Uno podria preguntarse acerca de la
“realidad” de estos signos, su ‘lugar’ en
el espacio de la representacion, lo intere-
sante es que, dada su naturaleza traumati-
ca, estan mas alld de lo real y la ficcion,
son, sencillamente, hiperreales, forman
parte de un universo de simulacién pura;
fascinantes, obscenos, se sostienen en los
limites de la pantalla-tamiz, “el efecto es
seguro, pero ilocalizable, no encuentra su
signo, su nombre [..] Curiosa contradiccidn:
es un fogonazo que flota™ Mas reales que
lo real, desgarran la pantalla-tamiz de la
imagen, trazan en el espacio imagistico lo
que podriamos llamar un hipercriticismo

fotogréfico, imagenes metalépticas, en las que
metonimicamente, las causas son sustituidas
por los efectos y los efectos por las cau-
sas, reversibilidad que hace del trauma el
punto de inflexién, en el que toda forma de
interioridad desaparece, un arte de las su-
perficies, una erética de la banalidad.
Cuerpos suspendidos en un estado
de gracia, ni sujetos ni objetos, abyectos.
Para Kristeva el cadaver es “el colmo de
la abyeccion™® y no es casual que Jean
Baudrillard considere al cadaver como “el
limite ideal del cuerpo en su relacién con
el sistema de la medicina”. La abyeccion,
vinculada al arte médico de Slocombe, se
convierte en un coqueteo del cuerpo erdtico
con la muerte, maridaje de la mirada clinica
y la pornogréfica, tal como sucede también
en las imagenes de Phoebe Gloeckner que
acompafian la nueva edicion revisada de
The Atrocity exhibition de Ballard o en la
serie de litografias Crash Babies de Trevor
Brown, metalepsis de lo erético y lo clinico,
pornografia hipertélica que radicaliza la
mirada pornografica y la conduce al interior de
los cuerpos, mas alla de los limites de la piel,
en una suerte de pornografia de la herida, de
afénisis del cuerpo erdtico. Una estética de lo
informe, erotismo de un cuerpo sin secretos.
Un nuevo escenario de exhibiciones atroces
donde atisbamos, fugazmente, a la corpo-
ralidad momentos antes de su desaparicion.
Los signos sangrantes no son mas que eso,
las huellas de algo que ha desaparecido. il
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lLas huellas del hombre

Juan Pablo Anaya

En la adaptacién cinematografica de la novela de H. G. Wells, £l hombre
invisible (1933), tras un conjunto de asedios policiacos que terminan en
el fracaso, una nevada configura la circunstancia necesaria para poder
asesinar al Dr. Jack Criffin cuyo cuerpo es completamente transparente,
a pesar de que no es inmaterial. Sus pisadas en la nieve son el signo de
una presencia en el espacio y el tiempo, evidencias de una forma fisica
que se ha vuelto invisible. Si bien otro tipo de monstruosidades mas cer-
canas a lo animal, como el hombre-lobo, fueron testimonio del miedo a la
emergencia de la bestia y los instintos mas primarios en el cuerpo humano,
el hombre invisible quizd encarna, el poder de la ciencia para propiciar la
metamorfosis de las propiedades corporales y, por otro lado, el peligro del
conocimiento y su instrumentalizacién. El Dr. Criffin ha encontrado la sus-
tancia quimica que lo hace invisible, pero en su imposibilidad de conocer
todos los efectos, se ha sumergido en el proceso que lo orilla a la crueldad
y a la locura.

La inquietud respecto a la vida del cuerpo, su génesis, su forma, los
procesos que lo atraviesan y, posteriormente las posibilidades de su trans-
formacién, han nutrido constantemente las propuestas artisticas. La diversi-
dad de los seres y el constante proceso que la regenera ha estimulado la
conformacion de explicaciones cientifico-filoséficas en constante resonancia
con los valores politico-culturales de una época. Asi, el cuerpo humano se
encuentra constantemente inscrito en modelos de comprension y represen-
taciéon de lo existente. En este sentido, podemos agrupar algunas propuestas

»

sindptica -- 01



o

sindptica -- &

LAS HUELLAS DEL HOMBRE INVISIBLE JUAN PABLO ANAYA

artisticas cuyo tema es el cuerpo humano, alrededor de conceptos como lo monstruoso,
el cuerpo como maquina o el cyborg. Las artes, al explorar los limites de lo pensable,
juegan a reconfigurar la trama en la que nos pensamos a nosotros mismos. De ahi que,
el objetivo de este ensayo no sea precisamente explorar estas clasificaciones genéricas,
sino dar cuenta de como en relacién con las diversas explicaciones ontoldgicas sobre
la diversidad de lo existente se abre una posibilidad de reflexion y experimentacién para
las practicas artisticas. Este ambito de experimentaciéon pone en juego la manera en la
que definimos al cuerpo, pero sobre todo la idea de que existe un “orden natural” y
predeterminado del mismo.

Si seguimos la argumentacion de Gilles Deleuze, considero que es posible mos-
trar por qué el par de conceptos filoséficos «posible-real», se encuentra entrelazado,
con ciertas explicaciones en la biologia que conciben un orden predeterminado de la
Naturaleza y hacen surgir la nocién de lo “monstruoso”. Esta concepcidn, a su vez,
tiene su correlato en la constitucion ilustrada del cuerpo como una maquina, la cual
constituye la condicién de posibilidad para que se intervenga el “orden natural” vy
surja una imagen cyborg del cuerpo. A partir de la critica al par «posible-real», Deleuze
propone el par de conceptos «virtual-actual», el cual busca, al desplazar el punto de
atencion del cuerpo como organismo, poner todo el énfasis en las relaciones en las
que estad inscrito el cuerpo, las cuales constituyen su constante devenir. Lo anterior
conlleva pensar al cuerpo y a la Naturaleza no a partir de un supuesto orden predeter-
minado, sino como procesos que se actualizan en modos contingentes de organizacion.
Asi, la aventura en la que navega el arte, es la de encontrar nuevos devenires en los
que, una vez que el cuerpo se haya vuelto invisible, s6lo podamos experimentar esa
circunstancia que nos permita rastrear, no sélo las huellas de lo que estamos dejando
de ser, sino las potencialidades para volver a ser imperceptibles.

1. La multiplicidad del orden y lo monstruoso

Tradicionalmente en la filosofia la pregunta respecto a la diversidad del mundo se plan-
teaba en estos términos: jcémo puede el Ser obtener determinacién? Se presuponia,
por tanto, la existencia de un principio (el ser, lo uno, Dios) que generaba la diversidad
(lo maltiple) y le daba sustento, orden e identidad dentro del tiempo. Estos principios
metafisicos iban a la par de explicaciones cientificas. Por ejemplo, en la historia natural,
antecedente de la biologia, se consideraba un Unico acto divino de creacién de todas
las especies (aquellas que subieron al arca de Noé), por lo que los procesos morfoge-
néticos eran vistos como realizaciones de formas ideales (modelos) preexistentes a la
realidad hecha de cosas particulares (copias) elaboradas a imagen y semejanza de las
formas ideales. Segln esta explicaciéon, sélo un namero fijo de especies idénticas a si
mismas existirian a lo largo del transcurrir de los tiempos. Asimismo, la semejanza entre
las especies se explicaba por la existencia de un modelo. Y a su vez, el cuerpo humano,
organismo preformado antes de su desarrollo, era concebido como poseedor de un
orden predeterminado. De ahi que, el ambito de las deformaciones fisicas (desviaciones
del modelo) diera pie a la clasificacién de lo monstruoso o en las creencias cristianas
populares constituyera la prueba de las intervenciones del demonio en la creacién.

En la constitucién de la biologia, los seres de marcadas deformidades generaron un
conjunto de problemas teéricos que nos permiten ver como, las creencias respecto al
orden del mundo se desplazaron en funcién a las denominadas “monstruosidades”. En
el siglo xvi, las ‘monstruosidades’ permanecian en las cortes (un ejemplo seria la colec-



1 Vide, Hagner,
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cion de Pedro I, en St. Petesburgo), en los circos y en las vitrinas de los naturalistas, a
la par de las bestias raras, y eran testimonio de una Naturaleza “engafiosa y traviesa”
que necesitaba ser interpretada. En el siglo xvi, a pesar de que no desaparece del todo
la anterior concepcién, gradualmente se establece una nocién de la Naturaleza basada
en leyes, preformada y, por tanto, determinista. Ademas, las colecciones dejan de ser
propiedad exclusiva de las cortes y de los nobles, para pasar a manos de los eruditos
del conocimiento burgués.

A fines del siglo xvi, Bernard de Fontenelle, secretario de la Academia de Ciencias
de Paris, sefiala que las colecciones de monstruos deben de servir como espacios para
ampliar el conocimiento de la naturaleza. El reto era encontrar leyes, regularidades
con las cuales clasificar a estas “monstruosidades” y constituir asi, un lugar a estos
especimenes en el orden de los seres. Para Fontenelle, el objetivo de la filosofia natural
era estudiar la estructura de los animales para poder lograr una mejor comprension del
plan divino, de la mano de la anatomia, entendida como una ciencia con ramificaciones
teolégicas. Si bien la disposicion arménica de las partes “normales” del cuerpo humano
era testimonio del poder infinito del creador, a su vez, las malformaciones constituian
un problema una vez mas, de orden teoldgico’.

Si retomamos la forma tradicional de la pregunta respecto a la diversidad: ¢cémo
puede el Ser sostener la multiplicidad de lo existente?; podemos ver la analogia con
la pregunta que se plantea Fontenelle: ;como puede Dios y el plan divino producir
deformaciones a las cuales resulta casi imposible relacionar con un “orden™ A esta
cuestion responde Leibniz en su Teodicea al afirmar que las monstruosidades siguen
reglas y estan en conformidad con el plan divino, simplemente nuestra incapacidad de
percibir el Todo nos impide captar ese orden® Leibniz incluso aseveraba, que el mundo
que constantemente creaba Dios era el mas perfecto de un conjunto infinito de mundos
posibles. Estos universos alternativos, no tenfan existencia «real», eran construcciones
légicamente completas e infinitas en namero. Dios las contemplaba en su intelecto y
escogia entre ellas la mas perfecta. El hecho de que Dios escogiera un mundo entre
un namero infinito, justifica, en Leibniz, el hecho de que este mundo fuera contingente
y no necesario. Nuevamente encontramos la explicaciéon que supone que hay algo, en
este caso Dios (el ser necesario que recibe su ser de si mismo), que crea lo multiple,
el mundo (el ser contingente que, por tanto, recibe su ser de otro). El problema fun-
damental en la teoria de Leibiniz, segln Deleuze, es que el preformismo es, de nuevo,
el supuesto de esta filosofia.

¢Qué diferencia puede haber entre lo existente y lo no existente, si lo no existente
es ya posible, recogido en el concepto y tiene todos los caracteres que el concepto
le confiere como posibilidad? La existencia es la misma que el concepto, pero fuera
del concepto. Por lo tanto se plantea la existencia en el espacio y en el tiempo, pero
como medios indiferentes, sin que la misma produccién de la existencia se realice a si
misma en un espacio y un tiempo caracteristicos®.

Segln Deleuze, a pesar de que los mundos posibles de Leibniz se oponen al mundo
real (ya que los mundos posibles no tienen existencia), no obstante, el proceso que
sucede en el mundo real que crea Dios resulta indiferente, ya que el mundo posible
que escoge Dios ya estd completo y articulado en términos logico-conceptuales en su
intelecto.

En este sentido, el proceso de lo real queda determinado por el d&mbito de lo posi-
ble. Es de hecho, una realizacién subordinada a su imagen con base en dos reglas: la
semejanza y la limitacién. Si no existe ninguna diferencia entre lo real y lo posible, mas
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4 |bidem, p. 319.
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6 Michael Hardt, Deleuze: Un aprendizaje filosé-
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que la existencia, parece como si el mundo estuviera preformado
antes de existir. Como lo dice Deleuze, “en la medida en que lo po-
sible se propone a la «realizaciéon», es él mismo concebido como
la imagen de lo real; y lo real, como la semejanza de lo posible™.
Asi, la existencia en el espacio y el tiempo no agrega nada a ese
mundo que tiene a sus individuos completamente formados de
antemano. De la misma manera, si retomamos el hecho de que
Dios contempla los infinitos mundos posibles en su intelecto y
actualiza el mas perfecto, constatamos que, la esfera de lo posi-
ble es mayor a la esfera de lo real. Ello supone, que si actualiza
Unicamente una posibilidad, el paso a la existencia se hace por
limitaciéon de un conjunto de posibilidades preexistentes.

Las concepciones preformistas constituyen lo que denominare-
mos una ‘multiplicidad del orden”. Un mundo posible tiene a todos
sus individuos ya dados antes de ser existentes. Por lo tanto, el
“orden” de ese mundo simplemente se realiza. En la historia na-
tural, por ejemplo, se buscaba establecer ese orden de los seres
constituyendo criterios de clasificacién. Asf, se constituye, segin
Deleuze, un “pensamiento tipoldgico™; el cual toma como crite-
rio las semejanzas entre los individuos para establecer especies,
y las diferencias para determinar oposiciones entre las mismas, un
buen ejemplo de lo anterior lo constituyen las taxonomias bota-
nicas de Linneo®. Cabe aclarar que Deleuze no afirma la falsedad
del fenémeno de la semejanza, simplemente sefiala que ésta es
resultado de procesos similares y posteriormente de criterios de
clasificacién.

Los cuadros de semejanza y de diferencia especifica, son fijos,
y se establecen a partir de un conjunto de caracteristicas fisicas,
por tanto, s6lo pueden tomar en consideracién al espacio, a sus
formas, a sus cualidades fijas y a sus variaciones de cantidad. En
estos cuadros, no se puede dar cuenta de las relaciones en las
que se inscriben las especies. Para Deleuze, el espacio es aquello
que “no puede diferir de si mismo, sino que, antes bien, se repite”™.
De hecho, el espacio-materia es un orden de coexistencias exterio-
res cada una respecto a la otra. Por lo tanto, la diversidad de lo
existente vista como algo dado en el espacio sélo “nos revela una
multiplicidad de exterioridad, [...] una multiplicidad de orden™.

De manera cercana a la idea de Leibniz y como respuesta al
problema de las deformidades en el cuerpo, este pensamiento
tipoldgico, que buscaba clasificar cualidades y formas fijas, esta-
blecié una distincién entre propiedades esenciales de los cuerpos,
parte de una estructura fundamental y propiedades accidentales.
Partiendo de esta estructura, se generd en el siglo xvii una clasi-
ficacion general de monstruosidades (aceptada por Buffon y otros
naturalistas destacados de la época) que distinguia tres tipos:
las monstruosidades con un leve defecto, las monstruosidades
con exceso y las monstruosidades con una posicién errénea de
los érganos. En la primera clasificacion el defecto era acciden-



8 Vide Hagner,
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tal, por lo tanto no era tan problematico; en la segunda el exceso podia
ser accidental (como por ejemplo un sexto dedo en la mano) o si modifica-
ba la estructura fundamental era consecuencia de un embrién defectuoso;
la tercera, de la misma manera, era consecuencia de un embrién defectuoso
0 quizd de una nueva especie®,

Si lo monstruoso constituye una pregunta respecto al orden de la
Naturaleza “debemos tener en cuenta que, antes, es necesario tener una
concepcién de lo que es la Naturaleza para poderla superar y poder hablar
de lo no natural®. Asi, en el caso de las artes, se constituyé un espacio
de representacién de lo monstruoso que parecia una pregunta no sélo al
supuesto “orden natural”, sino al conjunto de nuestras creencias y conven-
ciones respecto a ese orden, a partir de la puesta en escena de seres con
una «semejanza aberrante» con la imagen apolinea del cuerpo humano.

Hagamos un ejercicio de ficcion interpretativa y clasifiquemos algunas de
las propuestas artisticas que trabajan con esta imagen de lo monstruoso
con la taxonomia del s. xvii que expusimos. El hombre elefante (1980) de
David Lynch serfa una monstruosidad con drganos defectuosos, que sin
embargo, posee la capacidad de recitar la Biblia. El Dr. Oblivion, profeta
de los medios de comunicacién en la pelicula Videodrome (1982) de David
Cronenberg, posee un tumor en el cerebro que lo constituiria como una
monstruosidad con exceso de érganos. No obstante, el nuevo drgano no es
consecuencia de un proceso morfogenético, sino de la exposicién constan-
te a imagenes del tubo de rayos catddicos; son las imagenes las que se
convierten en piel.

Por Gltimo, el proyecto del artista Stelarc Extra Ear, que consistia en
desarrollar en el brazo un tercer oido, a partir de las técnicas de cirugia
modernas de reconstruccion de tejidos, podria clasificarse como una mons-
truosidad con un drgano en una posicién errénea. Sin embargo, Stelarc
especulaba en que quizd el oido podrfa tener un chip conectado a un mé-
dem para recibir sefiales de radio. Quiza en este punto hemos modificado
la estructura fundamental del cuerpo: tenemos un 6rgano con una nueva
funcion. Ha aparecido una monstruosidad con un exceso de érganos que
quizd constituya una nueva especie.

2. La intervencién del orden natural, del automata al ciborg

Las monstruosidades constituyeron una pregunta respecto al orden de lo
natural que culmind en el debate entre el preformacionismo y la epigénesis.
Esta (ltima, rechaza la existencia de un Unico acto creativo divino y, por
el contrario; postula el desarrollo de los cuerpos a partir de un material
indiferenciado del cual van diferenciandose los érganos. El fundador de la
embriologia, Caspar Friedrich Wolff argumentaba que el preformacionismo
daba una imagen de la Naturaleza como materia sin vida. Por el contrario,
a él le interesaba una imagen de la Naturaleza activa y en un constante
proceso creativo. Para Wollf, los organismos se conformaban en un proceso
de desarrollo en el tiempo. Sin embargo, él mismo subordina este proceso
a una finalidad (telos) que era visible en la belleza de las estructuras. De
ahi que, la biologfa intentara establecer leyes de formacién de los procesos
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y los monstruos simplemente se convirtieran en errores en un momento del desarrollo.
Si bien esta nueva nocién le da autonomia a la Naturaleza frente al determinismo
divino, el intento de teorizar las leyes esenciales del proceso, objetivo caracteristico
del pensamiento ilustrado, no es ajeno a una determinacién mecanicista que pretende
trazar de antemano la evolucién de la realidad.

No obstante, la imagen ilustrada del cuerpo no sélo tuvo su contraparte en lo mons-
truoso, sino que también tuvo a su doble en los autématas. Los desarrollos cientificos
y tecnolégicos generaron maquinarias que en el siglo xvi eran parte del espectaculo
de las cortes. Sin embargo, con la llegada del pensamiento ilustrado se volvieron
fundamentales para definir al cuerpo humano. De hecho, este fenémeno Gnicamente es
comprensible a partir del proyecto ilustrado de generar un conjunto de artes mecdnicas
que sirvieran a la industria. Para lo anterior, era necesario observar con detenimiento
el desempefio de los trabajadores, para reproducir estos mismos gestos en las ma-
quinas. Asi, si bien la construccién de autématas en la ilustracién se concibe como
el desarrollo de maquinas en forma de humanos, de la misma manera los autématas
generan una imagen del cuerpo humano en la cual su desempefio es entendido como
el de una maquina.

El suefio de sustituir al hombre por la maquina se encuentra a la par del proyecto
de constituir hombres eficientes, a la manera de un dispositivo mecanico, o como
partes eficaces de un mecanismo mas complejo. Esto se puede observar en las teorias
de produccién del taylorismo y en la disciplina y la estrategia de los ejércitos moder-
nos. Un buen testimonio de la cercania del hombre y la méaquina, en el pensamiento
ilustrado, se halla en el diccionario de la lengua francesa de 1727, en el que la
palabra maquina se define como toda aquella cosa que se mueve por si misma, ya sea
producto de las artes mecanicas o de la naturaleza®.

A partir de esta concepcién del cuerpo es facil imaginar que las intervenciones qui-
rGrgicas hayan desarrollado la posibilidad de reparar sus partes; o incluso que, en caso
de que las partes de la maquina se estropearan, las hayan sustituido por dispositivos
mecanicos. La cirugia ha servido para extirpar, para reparar defectos o para remodelar
deformidades (el labio leporino, por ejemplo). No obstante, ha llegado incluso a alterar
el proceso de la vejez del cuerpo y a remodelar su apariencia.

En este sentido, segin la artista Orlan, una intervencion quirGrgica es un rito de
iniciacién, porque de alguna manera produce o altera la personalidad del individuo
intervenido. En la obra de la artista, una cirugia es el acto en el cual se realiza
un autorretrato sobre la carne como soporte. Si el cuerpo, para las concepciones
preformacionistas era lo dado, lo que posela un orden preestablecido, una especie
de ready-made-ideal, sus intervenciones quir(rgicas construyen un ready-made-modi-
ficado mediante un proceso de apropiacion de los signos y las formas: el rostro de
La Gioconda de Leonardo y su ambigiiedad de género (su caracter casi transexual),
el mentén de la Venus de Botticelli los labios de Europa de Boucher, los ojos
de la Diana de la escuela de Fointaneblau. En estas intervenciones, el objetivo pare-
ce ser realizar en la carne, el ideal neoplaténico que sefiala que la belleza absoluta
estd en la suma de partes bellas.

Uno de los principios que rigen el trabajo de Orlan es considerar a la vida
como un fenémeno recuperable y transformable estéticamente; reconfigurar un orden
dado en el cuerpo, a la manera en que puede ser transformado como si fuera un traje.
La ensofiacion de un hombre invisible estd latente en este ejercicio; sin embargo, la
forma dada ya no se hace invisible, sino que se manipula como en un material blan-
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do. Y la pregunta es si en este proceso sélo la forma estd en juego. Orlan incluia a
psicoanalistas en sus operaciones, para generar en el proceso una personalidad que
acompafiara a esa forma. Pareceria que en un gesto casi lidico e irresponsable todo
quedaba subordinado al artificio.

El trabajo de Orlan nos muestra que hemos llegado a este dmbito de transforma-
cién, en el que incluso el cuerpo ha sido atravesado por los efectos de lo artificial.
Segln Baudrillard, existe una equivalencia entre el cuerpo atravesado por lo artificial y
la apariencia del cuerpo construida por el artificio. El resultado es un cuerpo que esta
mas alla de los géneros y que tiene por caracteristica lo transexual. Asi,

lo transexual reposa sobre el artificio, sea éste el de cambiar de sexo o el juego

de los signos indumentarios, gestuales, caracteristicos de los trasvestis [sic.]. En

todos los casos, operacién quirlrgica o semiquir(rgica, signo u érgano, se trata

de protesis y, cuando como ahora el destino del cuerpo es volverse protesis,
resulta légico que el modelo [..] sea la transexualidad™

Lo que me interesa, es este volverse prétesis del cuerpo y sus implicaciones. Ya no
un orden dado, sino un juego que se construye y en el que todo parece quedar situado
en un constante proceso de fabulacién humana. ¢Acaso el orden y lo monstruoso ha
sido desplazado por el juego de la apropiacién y el uso de los signos?

No obstante, una intervencidon quirirgica, también podria ser considerada un rito
de iniciacion porque reitera la inscripcién del cuerpo dentro de una circunstancia
tecnoldgico-cientifica. Sélo basta con tomar en cuenta que la fabricacién de protesis
se ha desarrollado como resultado del enorme nimero de amputaciones producidas en
las guerras mundiales. Ahora bien, ¢las prétesis sélo han subsanado carencias? Dentro
de la dicotomia entre naturaleza y cultura que atraviesa al pensamiento occidental,
el cuerpo siempre ha estado situado del lado de lo natural. No obstante, desde hace
tiempo parece que ha sido intervenido por procesos que modifican este orden.

Max Renn, en la pelicula Videodrome (1982), al probarse varios pares de anteojos es
advertido por el duefio de la corporacién Spectacular Optical del peligro del material
con el que estd jugando. Las deformaciones en el rostro de nuestro personaje aparecen
simplemente al probarse algunos modelos de la linea de verano. Un acto tan comdn
en realidad se encuentra en una circunstancia histérica, en que el uso de marcapasos
es una constante desde 1958 (al afio 400,000 implantes se vuelven parte de un cuerpo)
y en el que nuevos personajes de ciencia ficcion comienzan a habitar nuestro mundo y
quizad a convertirse en nosotros mismos. Un buen ejemplo es Larry Flynt, el editor de la
revista Hustler, el cual, después de un intento de asesinato, habia quedado parapléjico.
Un dispositivo de electrodos, conectado a la espina dorsal con la funcién de estimular
6rganos paralizados, le permitié recobrar su virilidad. El “macho bidnico” habia llegado
a poblar este mundo.

Si las lesiones a los cuerpos en las dos guerras mundiales motivaron el desarrollo
de investigacion acerca de las protesis; han sido los accidentes automovilisticos la
constante reciente para la insercién de dispositivos artificiales en el cuerpo. En esta
circunstancia histérica es comprensible la declaraciéon de Orlan:

| think that the body is obsolete. It is no longer adequate for the current situation.

We mutate at the rate of cockroaches, but we are cockroaches whose memories

are in computers, who pilot planes and drive cars that we have conceived,

although our bodies are not design for this speed'.

Esta misma idea es la que motiva buena parte de los proyectos del artista Stelarc.
Frente a las limitaciones del cuerpo, en su obra la prétesis se convierte en un érgano
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mas. Trabajos como Third Hand construyen una adicién al cuerpo que aumenta sus
capacidades. En esta pieza, una tercera mano esta adaptada a uno de los brazos y es
capaz no sélo de movimientos auténomos, sino también de proporcionar una retroali-
mentacién tactil de esa nueva extension. Este mecanismo funciona por estimulos en
terminales conectadas a los mlsculos del abdomen y la rodilla.

Lo que observamos en Stelarc es la obsesién por el cuerpo Ciborg, tal como lo
ha definido Donna Haraway:

“A cyborg is a cybernetic organism, a hybrid of machine and organism, a creature

of social reality as well as a creature of fiction. Social reality is lived social

relations, our most important political construction, a world-changing fiction™?,

En este sentido, la dicotomia entre naturaleza y cultura se disuelve en la fabulacién
materializada en las mutaciones del cuerpo.

3. La multiplicidad de la organizacion, el cuerpo inscrito en el ser del devenir

¢Qué estd en juego en esta reconfiguracién del orden dado del cuerpo? La definicion
de Orlan respecto a su propio trabajo puede darnos una primera respuesta: “My work
is a struggle against the innate, the inexorable, the programmed, Nature, DNA [..], and
God!”. La puesta en duda de lo innato, de lo preformado y del determinismo divino
o natural, habiamos dicho que parecia una apologia del artificio, en la que todo era
parte de un juego de invencién del ser humano. Sin embargo, segin Baudrillard, las
preguntas que han dejado los procesos de la modernidad son lo suficientemente inquie-
tantes como para situarnos en un juego un tanto escabroso.

La revoluciéon cibernética conduce al hombre, ante la equivalencia del cerebro y
del computer, a la pregunta crucial: «¢Soy un hombre o una maquina?» La revolucidn
genética que esta en curso lleva a la cuestién: «¢Soy un hombre o un clon virtual?».
La revolucién sexual, al liberar todas las virtualidades del deseo, lleva al interrogante
fundamental: «;Soy un hombre o una mujer?» [..] En cuanto a la revolucién politica y
social, prototipo de todas las demds, habrda conducido al hombre, dandole el uso de
su libertad y de su voluntad propia, a preguntarse, segin una ldégica implacable, dénde
estd su voluntad propia, qué quiere en el fondo y qué tiene derecho a esperar de si
mismo —problema insoluble—. Ahi est4 el resultado paradéjico de cualquier revolucién:
con ella comienzan la indeterminacién, la angustia y la confusién®,

Ante una respuesta apocaliptica, quedémonos con la indeterminacién y el riesgo
tedrico que ésta significa.

Pensar lo indeterminado es el trabajo de abolir la nostalgia del orden. Ya no po-
demos preguntarnos por un principio (el Ser, Dios, la Naturaleza) que constantemente
reproduzca un orden en el espacio que hayamos de descubrir. Seglin Deleuze, por el
contrario, se trata de invertir la pregunta, experimentar lo mdltiple y ver las relaciones
que configura en el tiempo y asi dar cuenta de cdmo se expresa el ser, en una cir-
cunstancia especifica.

Para la probleméatica que venimos abordando en este ensayo, el trabajo consiste
en cartografiar las relaciones que atraviesan al cuerpo, cambiar la perspectiva y cen-
trarnos no en el cuerpo como sujeto de las relaciones, sino en el devenir que esta
en la relacién misma. Por ejemplo, el devenir que constituyé al cuerpo como una
maquina eficaz en la ilustracién, o el devenir un ciborg, resultado del artificio y de
la ficcién que construye la cultura, la cual, no obstante, se vuelve una realidad vivida
en nuestras relaciones sociales. En el mismo sentido, el arte busca experimentar con



15 Hardt, op. cit,,
p. 36.

16 Es importante no
confundir esta nocién
de “virtual” proveni-
ente de la filosoffa
escolastica con la
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virtual” que  pros-
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informaticos estadun-
idenses a partir de
la década de 1980.
Esta fue adoptada
para hacer alusién a
la realidad perceptiva
inducida por equipos
cibernéticos. Dicha
realidad ‘artificial’ es
llamada ‘virtual’ porque
no se refiere a obje-
tos, sino a ‘imagenes’
computarizadas de
objetos.

17 Deleuze, op. cit.,
p. 317.

el cuerpo para pensar su potencialidad, al llevar hasta el limite las explicaciones que
lo definen e inscribirlo en otras relaciones, en otros devenires: el devenir soporte en
el trabajo de Orlan o el devenir una prétesis que se puede volver mas compleja en el
trabajo de Stelarc.

Poder pensar el devenir es el objetivo central de Deleuze en su critica del prefor-
macionismo ontoldgico, que se encuentra en el par de conceptos «posible-real». El ser
no es, para Deleuze, la posibilidad que se realiza por principio de semejanza, sino la
constante produccion de diferencias, es decir, de relaciones que se actualizan en el
tiempo. Lo relevante, para Deleuze, es poder pensar un movimiento ontolégico que pro-
duce las relaciones, por lo que la tarea es observar “la dimensién temporal del ser y no
[...] la espacialidad™. Como habia sefialado, en el par posible-real y en el pensamiento
tipoldgico, sélo podemos concebir diferencias entre cualidades fijas y relaciones cuan-
titativas. Sin embargo, si pensamos no a los individuos sino a las distintas relaciones
en el tiempo, podemos analizar las distintas formas de organizacion en las cuales los
individuos estan “prendidos” y las cuales determinan sus actividades. En este sentido
no nos centramos en describir las cualidades fijas que hacen a los individuos seme-
jantes, sino que observamos en qué consiste su peculiar forma de habitar el espacio y
el tiempo con respecto a un «plano de organizacion» o «sistema de relaciones» mas
complejo. Es en este plano y con respecto a una peculiar forma de organizacién de
un medio natural, social e histérico que los individuos se establecen como una forma
de «duracion» en el tiempo. Es necesario subrayar que los individuos no preexisten a
la forma de organizacién en la que estan inscritos, en realidad son producto de esta
organizacién. En este sentido podemos afirmar que toda relacién selecciona las poten-
cialidades participantes. Pensemos por ejemplo en la relacién hombre-animal y cémo
se transforma cualitativamente del estado salvaje (en el que las capacidades de una
bestia sirven para huir o para devorar a los seres humanos) al estado de domestica-
cion (en el que las capacidades de una bestia sirven para las labores humanas). Asi,
las cualidades y las extensiones, las formas y los géneros se vuelven secundarios. Los
individuos se transforman, por tanto, en concentrados de espacio y tiempo, en tanto
que se constituyen como bloques de circunstancias puestas en relacién en un plano
de organizacion.

Con este objetivo y frente al par posible-real, Deleuze propone el par virtual'®-actual.
Lo virtual es el ser en su dimensién trascendental e infinita; mientras que lo actual es
el ser en el espacio y el tiempo, por lo que, tiene cualidades y esta limitado. Deleuze
buscar reivindicar la existencia de un plano material e infinito sobre el cual tiene su
génesis lo finito, y da lugar a diferentes formas de organizacién. Asi, lo virtual no es
mas abstracto que lo actual, sino que entre los dos constituyen un movimiento. Como
lo explica Deleuze:

La naturaleza de lo virtual es tal que actualizarse es diferenciarse para él. Cada dife-
renciacion [différenciation] es una integracion local, una solucién local, que se compone
con otras en el conjunto de la solucién o en la integracién global. Es asi como, en lo
viviente, el proceso de actualizacién se presenta a la vez como diferenciacién local de
las partes, formacién global de un medio interior, solucién de un problema planteado
en el campo de un organismo’.

Asi, tenemos un plano infinito, virtual, es decir, plagado de potencialidades, que se
actualizan al entretejer sistemas de relaciones o redes que generan una solucién local
al problema de cémo puede una forma de organizacién durar en el espacio y el tiempo.
Segln Deleuze la caracteristica primordial de “lo vivo” es la duracién de sus dindmicas
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en el tiempo. Pero no sélo eso, para Deleuze lo vivo es esencialmente creativo y ex-
presivo porque constantemente se renueva al poner en juego nuevas potencialidades
de la materia en nuevas formas de organizacion.

Por eso, lo mas importante en el movimiento que va de lo virtual a lo actual es que,
a diferencia del proceso de realizacién, el cual se encuentra definido por la semejanza
y la limitacion, el proceso de actualizacién esta regido por la diferencia y la creacién.
“A lo virtual le corresponde la realidad de una tarea por cumplir o de un problema por
resolver; el problema es el que orienta, condiciona, genera las soluciones; pero estas
no se asemejan a las condiciones del problema™® Asi, lo virtual no realiza ninguna
esencia. Por el contrario, el movimiento de lo virtual a lo actual es un proceso en el
tiempo en el que los individuos configuran una multiplicidad de organizaciones que
duran en el tiempo y que se transforman. Un buen ejemplo seria un ecosistema, en el
cual la organizacion tiene variaciones interiores a la relacién pero no determinadas por
un orden que estuviera antes de su actualizacién (una helada puede terminar con una
especie A, lo cual obliga a una especie B a buscar nuevos medios de subsistencia).

Por lo tanto, el proceso que va de lo virtual a lo actual no cuenta con ningln orden
preestablecido que le dicte su forma. De hecho, el proceso de la actualizacién del ser,
segln Deleuze, debe ser una evolucién creativa. En este sentido, la tarea de las artes
que trabajan con el cuerpo seria el de liberar las potencialidades insospechadas del
mismo al integrarlo a nuevas formas organizacién, compuestas de nuevas variables. Un
buen ejemplo para explicar este proceso es la produccién artistica que desarrolla nue-
vos drganos para el cuerpo, como la tercera mano que de Stelarc, la cual parte de una
dimensién probleméatica: como extender una capacidad del organismo, y la actualiza
configurando una solucién en una circunstancia histérico-tecnoldgica especifica.

¢Pero no estdbamos hablando de un movimiento ontolégico del ser? ¢Cémo se
relacionaria este movimiento ontoldgico con el ambito de lo humano? Consideré que
Deleuze entrelaza su argumentacién ontolégica con una dimension antropoldgica, a par-
tir de la disolucién de la dicotomia naturaleza-cultura. Esta dicotomia tiene su sustento
en el supuesto hecho de que, mientras que en lo natural encontramos un orden fijo
que se repite constantemente en el tiempo, por el contrario, el artificio es la produccién
del ser humano de un orden contingente de duracién finita (el imperio romano, por
ejemplo, compuesto de leyes, recursos naturales, técnicos, modos de produccién). Si
seguimos el razonamiento deleuziano, la dicotomia se disuelve porque, el ser y con él
lo natural se definen por un movimiento creativo que constituye una solucién local que
genera una duracién que es contingente y no necesaria. De la misma manera el ser
humano en sus fabulaciones y en sus formas de sociabilidad expresa al ser y actualiza
la dimensién problematica sobre cémo generar formas de organizacion y asi habitar en
un determinado medio histérico.

A partir de esta ontologia Deleuze intenta desarrollar una explicacion acerca de la
capacidad humana de crear, la capacidad de controlar el proceso de actualizacion y
de ir mas alla del “plano” o del “plan” de la naturaleza'®. Tal como lo sefiala Deleuze,
siguiendo a Bergson, el hombre es capaz de entremezclar lo que pareceria ser un orden
predeterminado en la naturaleza, para ir “mas alld de su propio plan y de su propia
condicién™®. En sintesis, el ambito del artificio y la fabulacién es la expresion del ser,
una vez que hemos hecho contingentes las formas de organizacién de la Naturaleza y
hemos sefialado el proceso creativo por el cual procede. Los seres humanos al inventar
nuevas formas de organizacion, reconfiguramos un orden dado y vemos surgir, algo asi
como, una “segunda Naturaleza”. Asi, el trabajo del arte es explorar esos limites impen-



sables delimitados por el plano de organizacién en el que nos encontramos inscritos.

A manera de conclusién expondré algunos ejemplos en los que las artes exploran
esas nuevas formas de organizacién en las que podria estar inscrito el cuerpo. Frank
Zappa en el disco Joe’s Garage (1979) narra el proceso en el cual Joe es inducido por
el consejero mistico L. Ron Hoover, a buscar su verdadero camino: convertirse en un
fetichista de electrodomésticos. Después de vivir el rito de iniciacién arquetipico de toda
banda de rock (las sesiones en un garage, la contratacién por una compafia disquera,
los tours), asi como las decepciones amorosas con una adolescente catélica, convertida
en groupie de otra banda de rock y los contagios de gonorrea; Joe se involucra en un
encuentro sexual con un brillante modelo xgj-37. Este nuevo tipo de electrodoméstico
de nombre Sy-Borg, trabaja con energia nuclear y tiene por caracteristicas ser pan-
sexual. Como cualquier maquinaria, Sy-borg es una vez mas la promesa de la eficacia
despersonalizada (caracteristica tradicional de la maquina). Sin embargo, en pleno acto
sexual Joe arruina sus circuitos, mientras el dispositivo le pide que se detenga.

Los encuentros de la produccién industrial y los cuerpos, del metal y de la carne,
conforman una circunstancia especifica, caracteristica de un momento histérico. Nada
mas lejano a un supuesto orden natural, pero quizd si la invencién de una segunda
Naturaleza. Una practica bastante cercana seria la que se observa en la pelicula Crash
(1996), en la que un grupo de personajes construyen una ritualidad erética alrededor
del metal, las protesis, los autos y los choques (jnunca habfamos imaginado la potencia
libidinal de las colisiones en los carros chocones de la ferial). En la cinta hay una fasci-
nacién por estos encuentros veloces, al punto en que las maquinas, los autos chocados,
parecen estar cargados de memoria, de la misma manera que los cuerpos deformados
por cicatrices o reformados por las prétesis. La tematica de la pelicula parece ser ese
proceso en el que la tecnologia estd remodelando al cuerpo humano. No obstante,
como lo menciona Vaughan, personaje obsesionado con reproducir accidentes histori-
cos, el argumento central es una psicopatologia que propicia rituales tecnolégicos para
lograr el encuentro erdtico con esa memoria grabada en los autos. La pelicula narra un
devenir en la relacién de los cuerpos y los mecanismos, una segunda Naturaleza que
estd mas alld de las formas, las funciones y las materias dadas, y que las selecciona
y las reconfigura en una dindmica, potencializada por el deseo.

En los procesos de organizaciéon de una multiplicidad, los individuos se han conver-
tido en bloques de circunstancias que se transforman al interior de esa relacién: son
formas invisibles de las cuales sélo podemos ver algunos rastros. De este hecho es un
buen testimonio la pieza A-positive (1997) de Eduardo Kac y Ed Bennet. Esta propuesta
artistica construye un devenir simbidtico en el intercambio intravenoso de fluidos, entre
un ser humano y un robot. La sangre que ha oxigenado ya a los tejidos del cuerpo
y que posee restos de oxigeno es extraida por el robot para separar el oxigeno y
producir constantemente una flama, mientras que al mismo tiempo, el robot inyecta
glucosa al flujo sanguineo, alimento para el cuerpo humano. La flama que se produce
siempre es (nica debido a que las cantidades de oxigeno en la sangre son diferentes
en cada individuo.

El proyecto de construir dispositivos a semejanza del ser humano para sustituirlo
en las labores mecanicas, generdé en la ciencia ficcién una constante tematica en que
las maquinas después de estar subordinadas al dominio del ser humano realizarian una
rebelién. Este imaginario apocaliptico, parte de la relacién problematica entre el hombre
y la maquina y muestra casi una autonomia de ese mundo artificial. En esta pieza,
Eduardo Kac parece que pone en entredicho la radical diferencia entre lo organico
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(lo natural) y lo mecénico (lo artificial), al transformar la relacion de sumisién de la
maquina con respecto al hombre (su creador) y establecer una relacién simbidtica, un
devenir que se aleja del modelo del amo y el esclavo. La pregunta que queda abierta es
si después de ver que las llamadas artes mecdanicas se inscriben en el cuerpo humano
y lo transforman ¢no veremos en algin momento un devenir en el que lo orgénico,
desarrollado genéticamente, pueda incluso volverse parte de un dispositivo mecdnico?
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* Segundo
apartado del c.1 “la
dimension técnica
de la democracia y
la dimensién politica
de la técnica”,

Entre ingenieros y
ciudadanos. Filosofia
de la técnica para
dias de democracia.

1 En los afios 40
el arquitecto suizo
Siegfried Giedion
alert6 del proceso
de transformacion
civilizatoria, que
alcanzaba a todos
los ambitos de la
experiencia humana
de la introduccién
de las maquinas.
Todavia apenas
habian comenzado
los automatismos.
Véase Noble, Forces

Ciudadanos cyborgs.*

a dimension tecnica de la democracia
la dimension politica de la técnica.

Fernando Broncano

El “mundo de la vida”, nuestro territorio basico de identidad, se ha trans-
formado por la irrupcion de aparatos técnicos que no son meros instrumentos,
sino maquinas automaticas que llenan nuestros dmbitos familiares de funciones
que anteriormente sélo eran visibles en el comportamiento animal. Todavia,
probablemente, es pronto para que calibremos hasta qué punto la entrada de la
tecnologia moderna ha significado una transformacién profunda de los procesos
de construccion de la identidad, personal y colectiva. No recuerdo bien mis
primeras cercanfas con artefactos a los que comenzase a calificar de automaticos.
Estaban los automdviles, los camiones especialmente, principales objetos de mi
admiracién infantil, después, claro, de los cazas de la Segunda Guerra Mundial
que coleccionaba en cromos con una dedicacién que no he vuelto a recuperar.
También quiza los ascensores, jaulas decoradas con maderas olorosas y espejos,
que habia que llamar para que vinieran y luego reenviar a su lugar de origen
y que exigian que fueran cerradas las verjas corredizas antes de acceder a
moverse. Pero creo que ninguno de estos objetos podia calificarse de automatico
aunque estuviera constituido por algunos sistemas de control mecanicos e incluso
eléctricos. El reino de los automatismos llegd con los tiempos de la electrénica,
de los relés y los transistores. Ademds de la primera lavadora automética,
que, como varén de mi época, tardé en entender y del primer lavavajillas, con
el que ya me familiaricé algo mas, mi primer objeto de admiracién fueron las
maquinas de escribir electrénicas de cabezas intercambiables de 1BM, capaces de
escribir y de borrar con una cinta de typex, y que alin observo con nostalgia en los
Gltimos reductos burocraticos resistentes a la informatical Era la primera vez que
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of Production. A Social
History of Industrial
Automation; es una
cuidadosa historia

del desarrollo de los
automatismos y de su
importancia econémica,
politica y militar.

2 Vide infra c¢. 3
sobre la idea de
automatismo y su
importancia en la
filosoffa de la técnica.

3 Manfreed E Clynes
y Nathan S. Kline
“Cyborgs and Space”
Astronautics, 26- 27,
Septiembre, 1960, pp.
75-76 apud Donna
Haraway, Modest_
Witnesss@Second_
Millenium FemaleMan
_Meets_OncoMouse™,
Routledge, Londres,
1997.

4 “A Manifesto for
Cyborgs”, pp. 65-
108, reimp. en Donna
Haraway, Ciencia,
Cyborgs y mujeres.

5 La reflexién
cultural sobre cyborgs,
particularmente en la
Red, se ha convertido
ya en una selva
dificil de explorar e
imposible de conocer.
La filmografia ha
convertido a estos
seres en iconos
contemporaneos:
RoboCop, Terminator,
Blade Runner, etc.
Como novelas de
ciencia ficcién, ademas
del conocido Philip
K. Dick, ¢Suefian los
androides con ovejas
mecanicas?; mas
préximo a la estética
cyberpunk es William
Gibson, Neuromancer y

FERNANDO BRONCANO

encontraba una extrafia opacidad entre el
movimiento que uno efectuaba y el resultado
causal que producia: el sistema obraba por
ti mismo y la tecnologia desaparecia para
establecer un puente magico entre tu gesto
y la accion realizada. En los afios setenta
mi entorno se habia llenado de artefactos
cibernéticos, la mayoria lejanos, pues eran
maquinas alejadas del consumo normal
aunque ya hubieran cambiado radicalmente
la tecnologia de base. “Cibernética” es
ahora una palabra que tiene resonancias
de la modernizacién de los afios sesenta
cuando se extendid la revolucién tecnoldgica
del control: “automatico” era la expresion
popular correspondiente a “cibernético” en
el lenguaje culto?

Los cyborgs llegaron mucho més tarde.
El vocablo habia sido acufiado por Manfred
Clynes y Nathan Kline en 1960° dos médicos,
uno fisidlogo y psiquiatra el otro, que
proponian un hibrido de organismo humano
y maquina para ser enviado al espacio. Pero
fue Donna Haraway en su Manifiesto por los
Cyborgs* a comienzos de los afios noventa,
quien convirtid el término en una categoria
de la filosofia politica y de la filosofia de la
tecnologfa. Haraway empled el término como
una metéafora foucaultiana para indicar las
identidades hibridas de los nuevos ciudada-
nos y ciudadanas, asi como los nuevos
movimientos sociales y culturales. RoboCop,
Blade Runner, Alien IV: Resurrection®, eran
categorias visuales que sefialaban lo némada
y heterogéneo de seres posthumanos que,
como las mujeres mestizas, los simios, los
robots, entre otros; habrian quedado al otro
lado de borde categorizador y colonizador
del progreso, como seres de la frontera sin
un lugar claro en el mundo, o al menos como
habitantes de territorios indefinidos, en los
que la invisibilidad ocultaba la emergencia
de una nueva forma de identidad.

Nuestra tesis es que quiza los cyborgs
son algo mas que una categoria inspirada
en una metafora. Quizd sean la clave que
nos permita disolver viejas y ancestrales
dicotomias entre lo natural y lo artificial,

entre la cultura y la técnica, entre la téc-
nica y la praxis, entre la representacién y la
accién. Tradicionalmente, todos los proyectos
de filosofia politica, de epistemologia y de
antropologia partieron de una misma base
que debemos a Aristételes: somos animales
racionales. Después animales politicos, pero
siempre sobre la base dual de animalidad y
racionalidad, Aristételes lo expresé diciendo
que tenemos una doble naturaleza, la que
nos da la biologla y la que nos da el
lenguaje. En este marco todo queda del lado
de lo animal o del lado de la racionalidad,
no hay instancias distintas. De modo que al
definir la ciudad se define como la asamblea
de un tipo particular de animales: anima-
les que hablan, animales que razonan,
animales que pactan un consenso. Pero la
singularidad de estos animales, puede que
sea en realidad distinta a nuestra historia
evolutiva particular: son, somos, animales
que han creado una especial relacién con el
entorno. Animales autopoiéticos en un grado
que no cabe en el marco de las dicotomias
entre lo biolégico y lo ldgico, entre lo interno
a la mente, lo intencional, y lo externo, lo
causal fisico y lo social.

Nuestra naturaleza animal es de un
tipo muy extrafio: tenemos un cerebro
extremadamente plastico, quiza la caracteristica
que lo diferencia méas que cualquier otra
de los ingenios computacionales de origen
artificial: nuestro cerebro se adapta a tareas
insospechadamente variadas, a cualquier
tipo de regularidades del medio. Y las mas
importantes son regularidades que son
fruto del propio cerebro. La sociedad y el
medio técnico son la fuente mas importante
de las regularidades que conforman fisica
y arquitecténicamente nuestro cerebro: el
lenguaje, que serfa imposible de adquirir sin
un medio social, y el medio técnico, que
recrea la naturaleza del cuerpo y del cerebro
en un sentido mucho mas estricto de lo que
se cree. Somos organismos hibridos de lo
técnico y no meramente animales habiles. Y
esta naturaleza hibrida, que hizo de nuestras
trayectorias histéricas sendas dependientes
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“tecnologia
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del contexto técnico mas que de cualquier
otro aspecto, tiene y debe tener una
reflexién que hasta ahora solamente se ha
realizado marginalmente en la filosoffa. Andy
Clark ha argumentado en un reciente ensayo
sobre la naturaleza hibrida de nuestra espe-
cie® sobre coémo nuestro cerebro pléstico
interactia y se acopla con los elementos
estables de su entorno, los interna en forma
de patrones de conducta hasta el punto
que ya no es posible distinguir el dentro
y fuera de la artificialidad: noto las gafas
cuando no las llevo puestas, sélo entonces
las considero un instrumento, antes no son
sino una “tecnologfa transparente”™. El déficit
de sensibilidad de mi oido a las frecuencias
altas, una gama de frecuencias que es
esencial en la comprensién del lenguaje, se
palia con unos mindsculos audifonos capaces
de seleccionar las frecuencias, amplificarlas
ajustadamente y reaccionar a contextos
de intensidad variable. Las gafas son un
artefacto técnico de la edad industrial, a
pesar de la sofisticacién de los materiales
y la curvatura; el audifono pertenece a la
sociedad de la informacién por la sofisticada
estructura computacional con la que soslaya
otro déficit de percepcién, del que también
soy consciente cuando no lo llevo y deja
de ser una tecnologla transparente. El
cuerpo contempordneo acopla mecanismos
internos o adapta su fisiologia al ritmo de
los artefactos que constituyen su coraza:
conozco a alguien que lleva en su corazén
tres bypases que le permiten una desenfre-
nada actividad de congresos, viajes y libros;
en la mufieca, el reloj se ha convertido en un
adminiculo fisioldgico, que ordena los ritmos
diarios a los que se acomoda el cerebro
con una precision de minutos. En la ciudad,
los movimientos de las personas y cosas se
coordinan gracias a los relojes distribuidos
por doquier. A los cinco afios aprendemos a
leer y a escribir: nuestros cerebros adquieren
unas proétesis mucho mdas profundas que
modifican  sustancialmente nuestra vida.
Aprendemos el lenguaje  matemético,
a dibujar en perspectiva, aprendemos las

rutinas del teclado, aprendemos a montar en
bicicleta, a conducir automdviles, aprendemos
otras lenguas. Nuestros cerebros se llenan
de prétesis culturales como nuestros cuerpos
empiezan a llenarse de prétesis técnicas.
Hemos sido siempre sin saberlo una suerte
de cyborgs. La naturaleza de cyborgs se
enraiza en las dimensiones fundamentales de
nuestro estar en el mundo: el espacio, el
tiempo, los roles y la identidad. Los mdviles,
los automdviles, las sefiales de trafico y la
televisién conforman actualmente nuestras
identidades  primarias  de  ciudadanos,
actuando como tecnologias que han dejado
de ser visibles por su cercana familiaridad a
nuestros habitos.

El espacio, el tiempo y las identidades
de los ciudadanos son los elementos que
conforman la ciudad. Ninguno de ellos es
anterior ni légica, ni causal, ni histéricamente
a los otros dos. Las ciudades, los propios
ciudadanos, ésta es nuestra tesis, son, fueron,
complejos sistemas técnicos computacionales.
Las ciudades son, fueron, ciudades de cyborgs,
de seres hibridos de biologia y técnica.

Las murallas y la escritura hicieron la
ciudad. La voluntad de preservar las cosas
que valen, que es el origen de todo lo vivo
y el origen de nuestros planes de vida, es
también el origen de la ciudad: encerrarse en
unas murallas para preservarse del ataque
de los vecinos insidiosos, escribir su historia
para preservar la identidad. Las murallas
cerraron el espacio interior y convirtieron a
los aldeanos en ciudadanos: adentro y afuera
como condiciones primeras de una sociedad
ordenada. Sin la topologia dentro-fuera que
constituyen los muros, los humanos quiza no
hubieran encontrado un ambito propio que
mereciera la pena conservar. La topologia
dentro-fuera crea el ambito de accién del
ciudadano: actla fuera para preservar
el dentro, se convierte en colono para hacer
rica su ciudad y ocasionalmente, reproducirla.
A diferencia del noémada, el ciudadano
tiene un marco de referencia que ordena
sus acciones y las somete a un plan. Al
destruir ese espacio se destruye su identidad:
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aunque los argivos sobrevivieran a Troya y
los fenicios a Cartago, su identidad habia
perecido con las murallas, y si acaso se
preservé algo fue gracias a los cantos de
un ciego que fueron transcritos por alguien.
Bien lo sabfan las legiones de Roma, que
tenian por costumbre destruir las murallas y
sembrar los campos de sal de los enemigos
empecinados. Las murallas contemporaneas
han aparecido con otras formas: recordemos
el muro de Berlin, el muro que, ahora
fisicamente, separa a israelfes y palestinos,
las vallas que defienden las fronteras de los
paises ricos, murallas que siguen teniendo
un papel conformador del espacio.

La escritura, de otro lado, estructura el
tiempo de la polis y preserva la memoria de
la ciudad. Sin escritura no hay memoria y
sin memoria no hay ciudad. Antonio Gémez
Ramos® ha sefialado el caracter politico
de la memoria en el discurso flnebre de
Pericles a los muertos en la Guerra del
Peloponeso: la tumba de los ciudadanos
cafdos no es la tierra, sino la memoria
de sus conciudadanos. Si merece la pena
morir por la ciudad, sostiene Pericles, es
porque no merece la pena vivir sin ella. La
ciudad, a cambio, escribe los nombres de
los ciudadanos y garantiza que no seran
olvidados quienes cayeron.

Qué poco se ha notado esta relacién
interna entre la ciudad, la escritura y la
memoria, entre la ciudad y la congelacién
del tiempo pasado: sin capacidades técnicas
no hay memoria, como tampoco las hay sin
una voluntad explicita de unir lo ciudadano
a la voluntad de preservacion del tiempo
ido, de acoger la informacién perdida como
identidad viva en la informacién viva en
la ciudad. Ser recordado es una forma de
pervivir en la ciudad. Pero ser recordado
es sumamente costoso en términos de
capacidades computacionales. Se ha insistido
mucho en las necesidades instrumentales
de los sistemas computacionales para
predecir el futuro (los conceptos y las
teorfas cientificas, por ejemplo), pero mucho
menos en las necesidades de preservacion

de la informacion y, en particular, en la
preservacion de las identidades perdidas.
La voluntad de persistencia en el existir
de la ciudad y su capacidad para la memoria
colectiva constituyen a la ciudad tanto como
el espacio que un dfa fue cercado por los
muros. Al igual que las murallas, también la
escritura tiene su origen en el barro: ladrillos
y tablillas fueron los materiales de los que
se hicieron las primeras ciudades a orillas de
los grandes rios. Es notable que este material
neolitico haya dado lugar a dos artefactos de
funciones diferentes: el orden del espacio y
el orden del tiempo. Material plastico, capaz
de guardar el espacio y la informacién. Dos
bienes imprescindibles en la ciudad.

Nuestras capacidades estdn limitadas
por las condiciones de contorno de
nuestra historia evolutiva. Richard Dunbar?,
un antropélogo cognitivo, ha avanzado la
hipdtesis de que nuestra especie evoluciond
a partir de transformaciones en el tamafio
cerebral siguiendo la pauta de la capacidad
para computar relaciones sociales que, segln
este autor, tendria un limite de especie en
la capacidad para computar las relaciones
sociales que se entretejen en grupos de al-
rededor de ciento cincuenta miembros. Si
naturalmente nos perdemos en comunidades
de un ndmero mayor que esa cifra, es mas que
probable que sea casi imposible construir la
ciudad sin medios de registro y computacion
mas poderosos que la memoria humana. No
es casualidad que la escritura naciese en las
civilizaciones ciudadanas de los grandes rios:
nacimos del barro, sostiene el Génesis: fue
en realidad nuestro primer (tero y nuestro
primer computador, la memoria escrita.

Dos manifestaciones del incremento
computacional que supuso la escritura lo
constituyen las leyes y el calendario. Las
leyes son artefactos computacionales que no
pueden ser sostenidos sin escritura. En las
sociedades basadas en una cultura oral las
leyes son dificiles de preservar, no pueden ser
transmitidas oralmente mas que en forma de
refranes que apenas discriminan situaciones
particulares. Los grandes sistemas normativos
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exigen una cultura escrita. Asf, el Cédigo de
Hammurabi es el principal artefacto técnico
que constituye una evidencia de un pacto
social estable. Mas el control del tiempo
que ejerce la ciudad, se extiende mucho
mas alld del pacto social de las leyes.
Las leyes establecen la conducta ritual
de los ciudadanos, cuando y por qué ofrecer
sacrificios, qué alimentos y gentes son puros
e impuros, quiénes podran ser sacerdotes y
cudles sus deberes. Si los muros del templo
establecen los lugares sagrados y los profanos,
el orden del tiempo, los tiempos de trabajo
y plegaria. “Guardad mis sabados y respetad
mi santuario”, dice Yaveh, y establece asi
el Sabbath y la Pascua, la fiesta de las
siete semanas después de recoger la primera
gavilla, el dfa primero del mes séptimo, el
dia de la expiacién y los siete dias de las
tiendas. Asi, el segundo logro de la escritura
fue uno de los primeros y mas importantes
signos de poder en la ciudad: el calendario.
Es la marca escrita del discurrir del tiempo,
el mapa de los dias. Cuando las ciudades
se unieron para constituir un estado o una
federacion debieron resolver como primer
problema la coordinaciéon de sus tiempos
en un Unico calendario. Sin calendario no
habria impuestos ni prestaciones al poder: el
poder es el poder de ordenar los tiempos; su
justificacion sera conservarlos, la constitucion
de la memoria. La ordenacion de los tiempos
fue un trabajo siempre costoso. Hubo
que observar los cielos por generaciones
y generaciones, registrar las posiciones de las
estrellas y de otros fendmenos conspicuos
en la béveda nocturna, elaborar complicados
célculos y, al final, producir esas primeras
obras de la ciencia y la técnica que fueron
los calendarios, los primeros artefactos
disefiados para computar??,

La conquista del tiempo por parte de la
ciudad no habfa hecho sino comenzar con
los calendarios: el siglo xv fue testigo de la
creacion y rapidisima difusién de un artilugio
cercano al calendario, el reloj de volantes y
pesas'!. Jacques le Goff'? ha estudiado cémo
el reloj, en sus comienzos un artefacto mera-

mente ornamental, contribuyd a cambiar la
naturaleza de las relaciones sociales cuando
fue colocado en el lugar mas visible de la
ciudad, la torre de la catedral, y comenzé
a regular las horas y momentos de los ciu-
dadanos®. Los ciudadanos podian verlo “a
un tiempo” y armonizar sus trabajos y tareas
al compas del movimiento de la aguja de las
horas. Los gremios comenzaron a reclamar
que su trabajo fuera recompensado no por
el producto elaborado, sino por las horas
trabajadas. De este modo, el tiempo de traba-
jo se convirti6 en el igualador de todas las
cosas. Y fue por la misma época cuando
nacieron otros instrumentos ligados al control
del tiempo: las bulas, que vendian a los fieles
descuentos en los dias correspondientes de
permanencia en un insdlito lugar que fue
inventado ad hoc para vender su estancia,
el Purgatorio™ y las letras de cambio,
que también vendian el tiempo, el finito y
regulado tiempo de disfrute del dinero ajeno
por el que el beneficiario habia de pagar. Con
los salarios modernos, que ya no pagaban
por gavillas o por trajes cosidos, sino por el
tiempo de los trabajadores, las letras habrian
construido esa forma de existencia de la
ciudad que llamamos capitalismo, que, como
Marx nos ensefid, es sobre todo una forma de
poder en el tiempo. Si el tiempo fue el ambito
esencial en el que se instituy6 la ciudad, la
escritura fue la invencién técnica que la hizo
posible. Pues la escritura, no lo olvidemos, fue
ante todo una invencion técnica que exigid
un largo periodo de desarrollo de soportes
fisicos: la arcilla, el pergamino, el papiro, el
papel, la imprenta, el libro.

Las murallas, por su parte, siguieron un
curso paralelo e independiente hasta llegar
al estadio que hoy llamamos Clobalizacion,
que tiene que ver mucho con lo que Javier
Echeverria ha llamado Telépolis’®>, como for-
ma de existencia contemporanea, en la que
las relaciones espaciales se hacen distales, la
interaccion entre los humanos y su entorno
queda mediada por instrumentos que permiten
la transmisién de la informacién, de la accién
y el control a distancia. La intervencién en
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el espacio es un mecanismo tan potente en
las configuraciones de los ciudadanos co-
mo la intervencién en el tiempo. Ir y volver: la
experiencia del colono y del emigrante que
esta mediada por la conexién a distancia con
la ciudad que es el medio de transporte. El
emigrante y el colono son seres conscientes
del transporte al contrario de sus compatrio-
tas. Anthony Ciddens ha explicado cémo la
experiencia de la Modernidad fue sobre todo
una experiencia de desacoplamiento del espa-
cio y del tiempo®®. Los portugueses, holande-
ses, ingleses y espafioles fueron conscientes
de la separacion de las trayectorias histori-
cas y las trayectorias espaciales. El mundo
se hizo globo terrdqueo y la existencia, histo-
ria. Los nuevos navios de alto bordo, capaces
de dar la vuelta al globo, consiguieron este
desacoplamiento trayendo noticias, especime-
nes, gentes de otros lugares, pero del mismo
tiempo. Los gedlogos (el conde de Buffon)
descubren conchas marinas en los Alpes:
traen especimenes de otros tiempos que re-
sidlan en el mismo espacio. La experiencia
del ciudadano moderno se hizo abstracta
y desacoplada al separar el mapa de los
dias y el mapa de las tierras. Se ha dicho
que la globalizacién contemporanea es una
mas entre tantas globalizaciones producidas
por la ciudad: la confederacién de los hele-
nos, el imperio romano, las colonizaciones.
Y es cierto que hubo ciertas formas anteriores
de Telépolis: la confederacion helénica fue
siempre una confederacién a distancia. Los
aqueos se unen contra el orgullo de Troya,
Platén viaja a la Magna Grecia a realizar su
utopfa, los griegos se hacen conscientes de
su identidad sélo contra los persas, los otros
en la distancia, su cultura se construye en
un imaginario que les eleva a la categoria de
los herederos de Egipto, o de la Atlantida,
dira incluso Platén. Pero la globalizacién
o mundializacién modernas nacen de la ex-
periencia distal como una experiencia del
espacio abstracto desacoplado del tiem-
po que aln espera ser incorporada como
experiencia del ciudadano, que Telépolis
construya su muralla y su calendario.

En resumen, el entorno técnico de la
accion establece el marco de la misma.
Nuestra forma de identidad mds primaria’
estd mediada por la conciencia sensorio-
motora que surge de la distincién dentro/
fuera al igual que la ciudad, y que crea los
primeros esquemas corporales, el estar del
cuerpo en el espacio. En este nivel primario,
el espacio se configura técnicamente por el
medio y la distancia de nuestras acciones.
El resultado de la revolucién de tecnologias
de base que ha seguido a la cibernética, a la
telematica, crea una experiencia de acciones
distancia, limitada anteriormente, casi por
completo al teléfono. Segin Echeverria, los
medios telematicos habrian establecido una
experiencia de lo distal en el tercer entorno
que no habrian tenido los ciudadanos en
el primer entorno (fisico) ni en el segundo
(ciudadano). Es cierto, mas aln, la idea de
distancia esta construida por las interacciones
del individuo y su entorno. Para decirlo con
los términos provocativos de Daniel Dennett,
“yo soy la suma de las partes que controlo”
la idea de control es computacional, ciber-
nética, no espacial. El espacio, el lugar, el
entorno, se construye asi como la suma de
las partes sobre las que se mueven las partes
del mundo que controlo, sean artificiales o
biolégicas. De esta forma llegamos a nuestra
segunda afirmacion: las identidades personales
y colectivas tienen que ver también con la
capacidad de control de la accion y por
consiguiente estan tan constrefiidas técnica
como metafisicamente. i
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1 Este articulo ha
sido elaborado en el
marco del proyecto
de investigacion sobre
“Axiologia y dinamica
de la tecnociencia”
financiado por el
Ministerio de Ciencia y
Tecnologfa durante el
periodo 2000-2002.

2 Algunos de estos
neologismos ya han
sido esbozados en
obras previas: véase
Javier Echeverria,
Telépolis y del mismo
autor Cosmopolitas
domeésticos; Los
Seriores del Aire:
Telépolis y el
Tercer Entorno y
Un mundo virtual.

En este articulo se
pretende sistematizar
minimamente y
ampliar ese tipo de
propuestas.

Javier Echeverria / INSTITUTO DE FILOSOFIA - CSIC

Uno de los grandes temas del siglo xx es la incidencia de las nuevas
tecnologias sobre el cuerpo humano. En este articulo sélo abordaremos uno de
los principales aspectos del problema: las transformaciones que inducen sobre
nuestro cuerpo, y en particular sobre nuestros dérganos perceptivos, las nuevas
tecnologias de la informacién y la comunicacién (ric). La ingenierfa médica, las
biotecnologias, la reproduccion asistida, la farmacologia y las drogas de disefio
son otras tantas tecnologfas a tener en cuenta, pero aqui nos restringiremos
a las mc tal y como éstas se presentan a principios del siglo xx. Obviamente,
durante las préximas décadas habrd importantes innovaciones en el dmbito de
las Tic, por lo que el tema que abordamos es particularmente resbaladizo. Aun
asi, pensamos que las innovaciones conceptuales deben producirse paralelamente
a las tecnoldgicas. Por ello propondremos un conjunto de conceptos que puedan
proporcionar un marco tedrico que permita ir_interpretando algunos de los
cambios suscitados por las tecnologias en nuestro entorno vital’.

Entendemos que la reflexion filosofica no debe de ir en el furgon de cola del
tren de la innovacién. En algunas ocasiones, las aportaciones filoséficas pueden
iluminar la ruta a seguir por ingenieros, informaticos, empresarios, politicos y
ciudadanos en general. Innovar en filosoffa de la tecnologia supone riesgos,
puesto que nadie sabe lo que serdn las Tic dentro de diez afios. Sin embargo,
el riesgo de equivocarse a la hora de conceptualizar los procesos de cambio
tecnoldgico no es mayor que el del inventor o el de cualquier innovador. Las
propuestas que aqui hacemos seran valoradas por su mayor o menor adecuacion
para ayudarnos a comprender e interpretar dichos cambios. Queremos dejar claro
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que se trata de propuestas, no de proposiciones predictivas. Todavia mas, son propuestas
proactivas, que pretenden orientar el cambio social en determinadas direcciones. Existen
otras propuestas conceptuales alternativas, algunas aceptables, otras no, siempre a juicio de
quien esto escribe. Inevitablemente, las consecuencias que se derivan de nuestras propuestas
se contraponen a otros marcos de interpretacion sugeridos por algunos destacados expertos
en estos temas. El debate conceptual es otra de las vias para el avance filoséfico y social.

2. La hipotesis de los tres entornos.

Continuando con la linea iniciada en Los sefiores del aire, partiremos de la hipétesis de los
tres entornos, que afirma que las Tic posibilitan la creacién de un nuevo espacio social, el
espacio electrénico o tercer entorno, cuya importancia es suficientemente grande como para
oponerlo a los otros dos espacios sociales, la naturaleza (physis) y la ciudad (polis). La vida
social en el espacio telematico se produce a través de flujos electrénicos a distancia y en
red, y son el teléfono, la television, el dinero electrénico, las redes telematicas, las tecnologias
multimedia, los videojuegos, la realidad virtual y los satélites de telecomunicaciones las ocho
grandes tecnologias que actualmente posibilitan el funcionamiento del nuevo espacio social.
La convergencia de estas tecnologias, junto a las otras muchas que se integran en ellas, ha
generado un sistema tecnoldgico, el sistema Tic. En terminologia de teoria de sistemas, el
tercer entorno es una propiedad emergente del sistema Tic, cuyo desarrollo y consolidacién
esta siendo potenciada por diversos agentes del segundo entorno, principalmente empresas
transnacionales, gobiernos, comunidades cientifico-tecnoldgicas y usuarios. La emergencia
del tercer entorno requiere unos requisitos previos: conocimiento cientifico avanzado, fuertes
inversiones econdmicas, infraestructuras informaticas y de telecomunicaciones y un importante
nimero de consumidores potenciales. El desarrollo tecnolégico no predetermina la aparicion
del nuevo espacio social, aunque es una condicion necesaria. Queremos decir con ello que
el tercer entorno sélo pudo surgir en sociedades con gran desarrollo econémico, cientifico
y tecnolégico, es decir, en los paises del Primer Mundo, y en particular en los Estados
Unidos de América, sin perjuicio de que posteriormente se esté difundiendo por todo el
planeta. En la medida en que ese proceso continle, buena parte de los seres humanos se
veran confrontados al desafio del espacio electrdnico, por lo que estamos ante un fenémeno
universal, aunque se haya desarrollado mucho mas en unos paises que en otros.

En el espacio electrénico se esta configurando una nueva modalidad de sociedad,
habitualmente denominada sociedad de la informacion (si), e incluso sociedad del conocimiento,
aunque esta (ltima expresion resulta claramente inadecuada, al menos hoy por hoy. Asi como
la sociedad agraria (ganadera, minera, etcétera) es el canon de organizacion social en el
primer entorno y la sociedad mercantil e industrial en el segundo, el espacio electrdnico es
el ambito en el que puede desarrollarse la sociedad de la informacién. Asi como el tercer
entorno se superpone (literalmente) sobre los otros dos (redes de cable y fibra dptica,
antenas de telefonia y television, etcétera), asi también la si se superpone sobre modali-
dades anteriores de sociedad, no sin conflictos sociales, econémicos, politicos y culturales.

El tercer entorno posee una estructura espacio-temporal muy distinta a la de los
otros dos entornos, por ser distal, reticular, representacional y digital. Las relaciones
sociales se producen a distancia y en red, utilizando representaciones electrénicas digi-
talizadas. Las interacciones sociales no requieren simultaneidad ni copresencia, sino que
pueden ser asincrénicas. Por ello, adaptarse al nuevo espacio social implica disponer
de diversas herramientas tecnoldgicas y saberlas usar, desarrollando nuevas capacidades de
accion y diferentes destrezas. Una persona culta en el segundo entorno puede ser analfabeta



3 Para una
exposicion mas amplia
de la hipétesis de los
tres entornos, véase
Echeverria, Los Sefiores
del Aire: Telépolis y el
Tercer Entorno.

en el tercer entorno, e incluso discapacitada, en caso de que rechace las interfaces
correspondientes (teléfono, ordenador, tarjeta de crédito, multimedia, consola de videojuegos)
o sea incapaz de usarlas minimamente. Es importante subrayar que el espacio electrénico
no sélo transforma el acceso a la informacién y las comunicaciones entre las personas. El
tercer entorno es un espacio para la accién a distancia y en red, como se muestra por
la progresiva adaptacién de las mas diversas actividades sociales (guerra, ciencia, finanzas,
comercio, entretenimiento, trabajo, administracién) a la estructura y funcionamiento del nuevo
espacio social’.

Para terminar con este breve resumen de la hipdtesis del tercer entorno, insistiremos
en que su expansién no sbélo se produce a nivel global, como siempre suele subrayarse
(globalizacion), sino también a nivel mesocdsmico y microcdsmico. Una ciudad, un pueblo,
un parque tecnolégico, una universidad o una casa pueden estar muy bien adaptadas al
espacio electrénico porque poseen infraestructuras, equipamientos y formacién del personal,
y ocurre a la vez que sus vecinos estén subdesarrollados desde el punto de vista telema-
tico y electrénico. La brecha digital no sélo se abre entre zonas del planeta, sino también
en el interior de las sociedades agrarias, comerciales e industriales. En particular, se
esta abriendo también una brecha generacional. Por lo general, son los jévenes los que
se adaptan mejor al espacio electrénico, con el inconveniente de que suelen ser autodidactas,
por no haberse desarrollado todavia un sistema de educacién (e-learning) y formacién para
el tercer entorno. Ambas brechas, y sobre todo el modo en que se estdn abriendo y
ensanchando, suponen riesgos graves para el equilibrio relativo entre los paises y sociedades
y, ademads, para el principio de igualdad de oportunidades y no discriminacién entre las
personas.

3. El cuerpo en el espacio electronico

Confrontado ante el nuevo espacio social, el sujeto humano reacciona de maneras muy
diversas. Unos se integran facilmente en él, otros lo rechazan de plano. La distincién
de Umberto Eco entre apocalipticos e integrados en los mass media tiene pleno sentido
respecto al tercer entorno. Hay interfaces con el tercer entorno que promueven la pasividad
(la television) mientras que otras exigen de sus usuarios accién, y por tanto destrezas y
habilidades que éstos han de adquirir, normalmente a través de la préctica (ordenadores,
teléfonos moviles, consolas de videojuegos). Hay quienes son agiles, rapidos y diestros
en el tercer entorno, otros son torpes y lentos. Desde una perspectiva corporal, la destreza
electronica (e-destreza, teledestreza, destreza digital, infodestreza) se logra con el ejercicio,
como cualquier otra. Pero en este caso no estamos ante ejercicios fisicos, sino mentales.
Desde el punto de vista de los sujetos, el espacio electrénico se ubica ante todo en
sus mentes, aunque sean precisas una serie de prétesis tecnoldgicas (teléfono, television,
ordenador) para que los sujetos accedan al tercer entorno.

Denominamos cuerpo electrénico al cuerpo humano implementado por un conjunto de
protesis tecnolégicas que le permiten acceder y ser activo en el tercer entorno. Se trata
de un tecnocuerpo, no de una entidad ffsica ni bioldgica. Dicho tecnocuerpo es modelado
por la sociedad de la informacidn y, como ya hemos dicho, tiene un fortisimo componente
mental. La fuerza fisica, por poner un ejemplo, es completamente irrelevante en el tercer
entorno. En cambio, la informacién, el conocimiento, la memoria y lo que podriamos
denominar fuerza mental son fundamentales para ser un sujeto activo en el espacio
electrénico. El concepto de fuerza mental requeriria un estudio especifico en el dmbito aqui
comentado, pero podemos anticipar que incluye rapidez, versatilidad, resistencia mental,
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4 Comprender
los medios de
comunicacion: las
extensiones del ser
humano.

5 Inteligencias
interconectadas.

6 Podrian sefialarse
mas mediaciones
(econdmicas, politicas,
sociales, etc.), pero
las tres mencionadas
son tecnoldgicamente
imprescindibles para
que dos sujetos se
interrelacionen en el
tercer entorno.

7 Vide Roman
Gubern, El Eros
electrénico, obra
escrita desde una
perspectiva critica.

capacidad de recuperacion a través del suefio y el relax, concentracién, memoria electrénica
(habitualmente instalada en prétesis tecnolégicas como discos duros, co Rom, pvp, que hay
que aprender a gestionar). Dicha fuerza o capacidad mental es en realidad tecnomental.
De poco sirve una mente rapida, versatil, memoriosa y resistente si no estd implementada
tecnolégicamente por aparatos que tengan propiedades similares. La armonfa cuerpo-interfaz
tecnolégica, si se logra, es condicién necesaria del cuerpo electrénico, por lo que las
propuestas de MacLuhan sobre las extensiones tecnoldgicas del cuerpo siguen teniendo
vigencia en este punto®. Derrick de Kerckhove ha insistido sobremanera en este punto, y llega
a referirse a inteligencias colectivas, aunque posteriormente rectificé esta tesis limitdndose a
hablar de inteligencias interconectadas®, expresién mucho mas precisa, a nuestro juicio.

4. Interrelaciones entre cuerpos electronicos

Valga lo anterior como primera introduccién al concepto de cuerpo electrénico desde la
perspectiva del propio sujeto. Pero hay otra perspectiva que también debe ser analizada: lo
que es el cuerpo electrdnico de un sujeto desde la perspectiva de otros sujetos. En este
sentido, hoy por hoy el cuerpo electrénico es ante todo imagen y voz digital, puesto que el
tercer entorno sélo es bisensorial, sin perjuicio de que se esté investigando el desarrollo del
tacto electrénico (e-tacto, teletacto, infotacto, tacto digital o virtual), del olfato electrénico
e incluso del gusto electrdnico, aunque éste dltimo telesentido sea el menos desarrollado,
por razones perfectamente comprensibles, al ser el de mas dificil integracion en el espacio
electrénico. Parafraseando a Leibniz, diremos que, asi como en el primer entorno una
ménada accede a las expresiones de otras mdénadas (incluidas las de sus apetitos, deseos
y pasiones) a través de la perceptio, organizada en forma de sistema pentasensorial, asf
también en el tercer entorno cada sujeto accede a las expresiones de los demas sujetos a
través de la teleperceptio (telesentidos, infosentidos, e-sentidos, sentidos digitales o virtuales),
por lo que las relaciones intermonddicas (o intersubjetivas) siempre estdn mediatizadas por

artefactos tecnolégicos y por procesos previos que son requeridos para generar dichas

expresiones intersubjetivas.
Este punto es esencial para comprender las interrelaciones entre los cuerpos huma-

nos en el tercer entorno y por ello nos detendremos un momento en éL Para simplificar,
supondremos dos e-cuerpos o tecnocuerpos humanos, A y B, conectados entre si a través
de una serie de interfaces y redes electrdnicas. Para que A o B se expresen en el espacio
electrénico es imprescindible que dispongan de esas interfaces |y que estén conectados
a las redes R, a través de las cuales discurren los flujos electrénicos intersubjetivos.
Las relaciones entre personas en el tercer entorno nunca son inmediatas. Siempre estan
mediadas por los artefactos I, las redes R, y la electricidad | que hace funcionar a unos
y otras®. Parecerd trivial decirlo, pero hay que recordar que, sin electricidad, ni el espacio
electrénico ni los cuerpos electrdnicos funcionan. Por tanto, no estamos ante una sustancia,
sino ante un fenémeno corporal, que procede obviamente de cuerpos de carne y hueso a
los cuales se les superpone el cuerpo electrénico.

Siendo fenoménicas, las telerelaciones que tienen entre si afectan plenamente a los
sujetos, tanto en el plano perceptivo como en el cognitivo y emocional. Este es un segundo
punto que conviene resaltar. El espacio electrénico no sélo permite el intercambio de
informacion, las telecomunicaciones y las acciones a distancia y en red. Las emociones y
las pasiones pueden desarrollarse plenamente en el tercer entorno, como lo muestran los
videojuegos, la television, el teléfono, Internet, y las tecnologias de realidad virtual’. Las
telepercepciones o infopercepciones generan fuertes impresiones en los sujetos, incluidos



8 De ahi nuestras
oposicién a las tesis
de Pierre Lévy (;Qué
es lo virtual?) y
nuestro apoyo a las
de Quéau (Lo virtual).
Véase Echeverria Un
mundo virtual.

9 Por supuesto,
en este nuevo orden
fenoménico no hay
armonfa preestablecida
alguna. La armonia
en la sociedad de la
informacion hay que
lograrla.

los impactos emocionales. Los ejemplos abundan: conversaciones pasionales por teléfono
entre novios (teledespecho), teléfonos erdticos, telenovelas, emociones ante un partido
de fUtbol o un espectaculo televisivo, adiccién televisiva, televiolencia, chats en Internet,
comunidades virtuales, absorcién y adiccion a los videojuegos, experiencias inusitadas con
cascos o guantes de realidad virtual, etcétera. El tercer entorno es un espacio muy calido
desde el punto de vista pasional y emocional, en el que las relaciones afectivas de los seres
humanos pueden desarrollarse en gran medida, aunque tengan limites claros como no llegar
nunca a la relacion fisico-corporal, sino sélo a la mental-corporal. Otro tanto cabe decir de
la riqueza cognitiva e informativa que ofrece, aunque estos aspectos suelen ser mucho mas
comentados, por lo que nosotros nos hemos limitado a las facetas emocionales y pasionales
de los sujetos en el espacio electrénico.

Vimos que las relaciones entre los cuerpos en el tercer entorno son representacionales.
Precisamente por ello las concepciones fenoménicas del conocimiento, como la de Leibniz,
ofrecen un buen marco conceptual para interpretar las relaciones intersubjetivas en el tercer
entorno. Otro tanto cabe decir de las relaciones sujeto-objeto, cuando el objeto no es un
sujeto humano sino una “cosa’. Las cosas del tercer entorno no son objetos fisicos, sino
representaciones digitales y electrénicas, en algunos casos de objetos reales, en otros de
entidades imaginarias. En ambos casos esas cosas son producto del disefio tecnoldgico.
Algunas interfaces (videojuegos, realidad virtual, television) tienen particular potencia para
producir impresién de realidad sobre los sujetos a partir de constructos imaginarios.
Esto ya ocurrfa en el primer entorno (divinidades, rituales religiosos, cuentos e historias
orales) y en el segundo (literatura, cine), pero en el tercer entorno es la base misma de su
funcionamiento. Por ello cabe hablar de una realidad expandida en el espacio electrdnico,
mejor que de una realidad virtual®,

Dicho en términos leibnicianos, el espacio electrénico conforma un nuevo orden fenoménico
para la interexpresion entre los sujetos (o ménadas), asi como para la percepcidn y la accién
de los sujetos sobre los objetos’. Puesto que los sujetos estan ubicados en cuerpos (éstos
son el primer entorno de cada sujeto), los cuerpos han de adaptarse al nuevo medio artificial
para poder interactuar entre si. Lo importante es que los dos atributos principales de los
sujetos, la percepcion y la accion (seglin Leibniz) se modifican radicalmente, al convertirse en
telepercepcién y teleaccion. Esta ampliacion del entorno vital de cada sujeto posibilita nuevas
formas de despliegue de cada cual, mas alla de las limitaciones impuestas por la proximidad
y la copresencia (o simultaneidad) en el entorno fisico-natural. El cuerpo electrénico, como
ya vimos, es el que se ha adaptado a la estructura y funcionamiento del tercer entorno,
modificando sus habitos de percepcién, comunicacién y accién. Estamos ante otro orden
fenoménico que permite nuevas formas de despliegue de las relaciones intersubjetivas. De ahi
la importancia filoséfica del espacio electrénico.

La emergencia del nuevo espacio produce grandes cambios en las relaciones entre las
personas, tanto en ambitos plblicos como en los privados e intimos. Por tanto, también modifica
en profundidad las relaciones sociales. Por ello estd justificado hablar de una sociedad de la
informacion (infosociedad, telesociedad), aunque ésta no se haya consolidado ni constituido como
tal, por falta de un contrato social en el tercer entorno. El nuevo espacio social tiene, hoy por
hoy, importantes insuficiencias: la mas importante es su bisensorialidad, motivo por el cual las
relaciones entre los seres humanos en el primer y segundo entornos (que son pentasensoriales)
son mas complejas y variadas que en el tercero. El desarrollo del teletacto o infotacto tendria
en este sentido una gran importancia para las relaciones intercorporales. Como es sabido,
los artefactos que se investigan al respecto son dos: los guantes digitales (VPL DataGlove) y los
vestidos electrénicos. Bill Gates describe el estado del arte en los términos siguientes:
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10 Camino al
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Un mundo virtual.

14 Vide Bruce
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15 Howard
Rheingold, The Virtual
Community.

En el caso del tacto, la idea que tiene mas cuerpo es la de que se podria hacer
un body y forrarlo con pequefios sensores y dispositivos de realimentacién que
pudiesen ponerse en contacto con toda la superficie de la piel. No creo que los
bodys sirviesen para todo el mundo, pero seria factible. Cada monitor de una
computadora tiene entre 72 y 120 puntos pequefiisimos de color, llamados pixels,
por pulgada, con un total de entre 300.000 y 1 millén. Un body que cubriese
todo el cuerpo estaria forrado seguramente de pequefios puntos sensores tactiles,
cada uno de los cuales podria “husmear” su especifico y pequefiisimo punto del
cuerpo. Llamaremos a estos pequefios elementos tactiles tactels [..] La cantidad
total de informaciéon que una computadora tendria que calcular para trasladar
las sensaciones al body de tactels, es entre 1 y 10 la cantidad requerida para
la pantalla de video de un PC corriente. Esto no es realmente un gran poder
informatico. Yo confio en que en el momento en que alguien construya el primer
body de tactels, los PCs de esa Era no tengan problemas para manejarlo™.

Todo esto parece un tanto futurista, puesto que se sabe muy poco sobre la estructura
del sentido del tacto, a diferencia de la vista y del oido. Sin embargo, desde una perspectiva
tecnoldgica, no estd excluida la posibilidad de que el cuerpo humano acabe cefiido por una
ropa electrdnica, a diferencia de la ropa del primer entorno (la piel de los animales, los tejidos
a mano) o de la del segundo entorno (ropa industrial, prét-a-porter). La ropa electrénica no
tendria la funcién de protegernos del frio o de estar a la moda, sino la de incrementar nuestro
elenco de sensaciones tactiles, posibilitando algo que hoy en dia parece utdpico: tocarse
a_distancia. La televisién y el teléfono cumplen ese cometido en relacién a los sentidos de
la vista y el oido. El teletacto comenzard a desarrollarse cuando existan protesis dérmicas
que puedan digitalizar, informatizar y telematizar las sensaciones tactiles’. Por el momento,
estas tecnologias estan en fase de experimentacion. Hasta que se hagan plblicas y lleguen
al Mercado pasara tiempo, en caso de que ello llegue a ocurrir. Sin embargo, la via hacia el
tacto electrénico estd abierta, por lo que no debemos excluir que el tercer entorno llegue a
ser trisensorial algin dia'

Hay otras opciones tecnolégicas que también afectan radicalmente a nuestro aparato
sensorial, como las tecnologias de realidad virtual (cascos y gafas estereoscépicas), aunque
aqui no vayamos a referirnos a ellas®®. Particular interés tiene el mundo de los avatares, una
especie de marionetas electronicas que, construidas y manejadas por los propios usuarios,
hablan, gesticulan, se mueven y desarrollan diversas actividades en los lugares virtuales (virtual
places) de Internet'. Las célebres comunidades virtuales de las que hablé Howard Rheingold
recurren sobre todo a este tipo de tecnologfa, basada en el lenguaje vemL (Virtual Reality
Modelling Language)®™. Algunas de estas comunidades han llegado a tener cientos de miles
de habitantes, que desarrollaban literalmente una “tercera vida” en el espacio electrénico.
Conforme a la hipdtesis de partida, cabe hablar de tres modalidades de vida: la fisico-
bioldgica, la social y la vida en el espacio electrénico. En este dltimo no habitan cuerpos de
carne y hueso ni personas con identidad civil, sino representaciones electrénicas (avatares)
de personas que han decidido tener una existencia electrénica, ademds de su existencia fisico-
bioldgica y civil. El cuerpo se adapta mejor o peor a esas tres modalidades de existencia
y deviene cuerpo electronico, tanto desde el punto de vista subjetivo (sujeto que utiliza
diversas prétesis tecnoldgicas para autoexpresarse) como desde la perspectiva intersubjetiva
(imégenes y sonidos generados por el sujeto a través de las redes teleméticas).

En cualquier caso, la nocién genérica de cuerpo se ha ampliado, al haber surgido un nue-
vo tipo de cuerpo, el e-cuerpo, como consecuencia de la emergencia del tercer entorno.



16 Manuel Castells,
La Era de la
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5. La identidad en el tercer entorno.

Todo lo que hemos visto anteriormente incide sobremanera en el problema filoséfico de la
identidad del sujeto individual. Asi como hemos distinguido tres grandes espacios para los
seres humanos, asi también conviene diferenciar tres tipos de identidad, que se superponen
entre sf.

En el primer entorno (physis, naturaleza) la identidad individual es ante todo fisica y
biolégica; viene caracterizada por diversos rasgos distintivos: la época y el lugar donde se
ha nacido y se vive (tradicionalmente coincidentes en el primer entorno), el sexo, la edad, la
tribu de pertenencia, los rasgos fisicos, las capacidades desarrolladas. Los filésofos empiristas
(Locke, Hume y sus sucesores) desarrollaron una teoria de la identidad espacio-temporal que
sigue siendo adecuada para discernir a los individuos en medio natural. Sin embargo, con
el desarrollo del segundo entorno (ciudades, Estados, sociedad industrial), a esa modalidad
de identidad se le superpuso otra, mas social, o por decirlo en términos mas precisos: una
identidad civil, que cada ciudad atribufa a las personas independientemente de su identidad
fisico-bioldgica (nombre y apellidos, nacionalidad, lugar de residencia, profesion, titulaciones
oficialmente reconocidas y nimeros de identificacion). La sociedad civil y el Estado marcaban
al cuerpo fisico-biolégico con notas distintivas propiamente civiles (o estatales), las cuales
se superponfan a las notas fisicas y precisaban la identidad, afiadiendo una serie de notas
identificatorias. Es importante resaltar que estas nuevas notas no anulaban a las anteriores,
sino que se sumaban a ellas. De ahi surgieron las teorias racionalistas de la identidad
(Leibniz es un buen ejemplo) que identificaban a las personas no sélo por lo que eran,
sino ante todo por lo que habfan hecho, como conjunto abierto de notas. Ese hacer, sin
embargo, estaba circunscrito al entorno préximo, es decir al ayuntamiento, a la comunidad
religiosa (parroquia) o al Estado que registraba algunas de las acciones de cada sujeto. Este
segundo sistema de atribucion de identidades potencié el concepto de individuo, que debe
ser considerado como un constructo social, no como una caracteristica natural. Cabe afirmar
que el desarrollo del tercer entorno, ademas de los requisitos tecnoldgicos, cientificos y
econdmicos mencionados al principio, exige también un cierto grado de instauracién social
de esa nueva forma social, la individualidad, caracteristica de la Era Moderna.

Pues bien, en lo que Castells denomina Era de la Informacién®® ha aparecido una nueva
modalidad de identidad individual, que viene dada por las prétesis del cuerpo electrénico al
que hemos aludido anteriormente, asi como por las acciones que cada sujeto lleva a cabo en
el tercer entorno. Vimos que para ser un sujeto activo en el espacio electrénico es preciso
tener y utilizar una serie de prétesis sin las cuales no hay cuerpo electrénico. Dichas prétesis
son fabricadas en serie, por mucho que luego puedan ser personalizadas, como ahora se dice.
Cada una de ellas (teléfono, television, tarjeta de crédito, conexidn a Internet, software) esta
singularizada por su fabricante o su mantenedor. De ello se deriva una nueva modalidad de
identidad, que ante todo es digital y numérica. El sujeto humano no sélo requiere interfaces,
redes y electricidad para ser persona en el espacio electrénico. Ademas, ha de hacer propia
una nueva modalidad de identidad, la identidad electrénica, que ya no viene dada por las
familias, las tribus, el pueblo, la ciudad o el Estado, sino por otro tipo de poder, los Sefiores
del Aire, es decir, las empresas transnacionales que generan, ponen en funcionamiento y
mantienen la parafernalia tecnoldgica que posibilita la vida social en el tercer entorno®’. Los
nimeros de identificacién personal (o colectiva) representan adecuadamente al nuevo sistema
identitario, que no sélo afecta a los sujetos, sino también a buena parte de los objetos (sitios
Web, cédigos de barras, passwords). Esta tercera modalidad de identidad se superpone a su
vez a las dos anteriores, y por ello cabe distinguir entre los tres tipos de identidad, segin

»

sindptica -- 0



~!

sindptica -- o\

CUERPO ELECTRONICO JAVIER ECHEVERRIA

18 Para una
panoramica de
las diversas
especulaciones que
proliferan hoy en dia
sobre los cyborgs,
véase el libro de Chris
Hables Gray, The
Cyborg Handbook.

los entornos que estemos considerando. La identidad electrénica es una teleidentidad (no
requiere presencia del sujeto), o si se prefiere una infoidentidad, puesto que su concrecion
depende a su vez de diversas herramientas informaticas. En algunos paises, como en los
Estados Unidos de América, ya comienza a primar esta nueva modalidad de identidad en
la vida social: lo determinante es poseer una tarjeta de crédito con amplia disponibilidad,
independientemente de las caracteristicas fisicas o del origen nacional de la persona. En las
comunidades virtuales sélo se conoce la identidad numérica y representacional de los demas
sujetos, lo cual no impide mantener relaciones complejas con unos y otras. En resumen,
la actividad en la sociedad de la informacion se sustenta también en un nuevo sistema de
asignacién de identidades y nombre propios, al que conviene prestar mucha atencién a la
hora de reflexionar sobre las nuevas modalidades de la identidad. En el tercer entorno el
sujeto tiene varias identidades y puede cambiar de identidad con relativa facilidad.

Estudiar a fondo la identidad electrénica nos llevaria muy lejos, sin que dispongamos de
espacio para ello. Para terminar, nos limitaremos a extraer algunas de las consecuencias
que se derivan de la hipétesis del tercer entorno en relaciéon al problema de la identidad
personal, que el Unico que abordamos en este escrito.

La identidad electronica siempre estd mediatizada tecnoldgicamente. Para ello no es
preciso que nos introduzcan artefactos en el interior de nuestro cuerpo fisico, como piensan
algunos defensores de la mistica cyborg, que creen haber descubierto en la tecnologia una
nueva esperanza para la vieja patrafia de la resurreccion de los cuerpos, en forma de cuerpo
aureo, asexuado, incélume al paso del tiempo y participante de una especie de comunién
en la comunidad virtual en la que se inscribe’®. La identidad del cuerpo electrénico del que
hablamos es ante todo simbélica, no maquinica, y en este punto diferimos radicalmente de
quienes pretenden revivir el mito de la salvacién personal en los cyborgs.

La identidad electrénica depende de un nuevo sistema simbodlico, gestionado desde
estancias no estatales, y si se quiere globales (los Sefiores del Aire, o Sefiores de las
Redes). Lo correcto es hablar de una teleidentidad, o de una identidad-red (e-identidad), que
se superpone a las modalidades de identidad individual previamente existentes, sin anularlas
ni superarlas. Por ello nos parece imprescindible partir de la hipétesis de la superposicién de
los tres entornos. Cuando dicha hipétesis se aplica a la cuestidon de la identidad personal,
resulta que las mic generan una nueva modalidad de identidad que se superpone a las
anteriores, sin hacerlas desaparecer. Por ello insistimos en que el espacio electrénico es un
nuevo orden fenoménico, no el ambito de la realizacion del Espiritu Absoluto hegeliano.

En el fondo, la identidad electrénica es humana, demasiado humana, aunque sean
las maquinas las que la asignen. El sistema ha sido disefiado por seres humanos, se va
adaptando a las diversas culturas y personas, es mantenido en funcionamiento por seres
humanos y, lo que es mas importante, sus modificaciones también las hacen seres humanos,
como la sustitucién de la Internet Society por el icawn para la asignacion de los nombres de
dominio en Internet o la introduccion de los DOIs (Digital Objects Identifiers) han mostrado
a las claras en la (ltima década. Por muchas prétesis tecnoldgicas que podamos ponernos
encima de nuestro cuerpo, incluidos los trajes electrénicos futuristas de los que hablaba Bill
Gates, el sujeto siempre subyace, adoptando diversas identidades (mascaras, avatares) en
funcién de sus diversos ambitos de accidn y percepcion. El espacio electrénico es un nuevo
orden fenoménico, no una entidad sustancial. Ello no impide a los sujetos estar en él, sin
dejar de estar en el primer y el segundo entorno.

Sin embargo, hay diferencias importantes. La principal radica en que no se trata de
estar aqui, o allf, sino literalmente de estar a distancia, sin presencia ni simultaneidad. La
estructura del tercer entorno impone un nuevo modo de estar en el mundo a los sujetos,



y no todos saben hacerlo. Aprender a estar en el espacio electrénico es el desafio principal
por lo que respecta a los cuerpos. Por aprender a estar se entiende: aprender a percibir, a
actuar, a protegerse, a vivir en el nuevo medio artificial, sin perder de vista que el tercer
entorno no es un ambito para la vida fisico-bioldgica, sino para esa nueva modalidad de
vida a la que, forzando la metéfora, hemos denominado vida electrénica. Ese es el tipo
de vida que tienen los famosos de la television, los avatares, las paginas Web (que deben
ser actualizadas y mantenidas por personas fisicas), las empresas que especulan con el
incremento de la capitalizacion en la Bolsa y el propio dinero electrénico, que ante todo es
efimero. Saber estar en el tercer entorno requiere aprendizaje, experiencia y, si se quiere,
también theoria. Lo decisivo es saber dénde estamos y dénde queremos estar. Estar en red
(on-line) es un nuevo modo de estar para el ser humano, pero no el Gnico, y en la mayoria
de los casos ni siquiera el principal. Ademds de estar, hay que aprender a expresarse en
el tercer entorno. En el momento en que concebimos al nuevo espacio social como un
ambito para la accidén (teleaccion), y no sélo para la recepcion o bisqueda de informacion
(telepercepcion), nuestro modo de estar en el mundo digital cambia por completo.

Spinoza dejé escrito que “nadie sabe lo que puede el cuerpo”. De los dos atributos que
le asignaba, la extensién y el pensamiento, el primero ha sido radicalmente alterado por el
tercer entorno, puesto que el espacio electrénico no es un espacio extenso, sino un espacio-
red. El cuerpo extenso sigue existiendo en los campos y en las ciudades, pero superpuesto
a él ha empezado a existir una nueva modalidad de cuerpo, el cuerpo electrénico, que no
sélo es soportado por el cuerpo fisico, sino también por las redes telematicas y por un
conjunto de artefactos tecnoldgicos. Confiamos en que, con estos breves apuntes, la nocién
de cuerpo electrénico que manejamos haya quedado minimamente clara. Ya anticipamos que
son esperables grandes modificaciones en el cuerpo electrénico.

Quizd dentro de unas décadas podremos tocarnos a distancia, como ahora podemos
leernos a distancia. Este mundo posible queda abierto, pero no es seguro que llegue a ser
real. Depende de nosotros mismos, que somos quienes mantenemos el espacio electrénico,
al estar prendidos de él y, a la vez, soportarlo mentalmente.ll
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Vida y biopolitica.
Juan Martin Prada

No resulta ya exagerada la afirmacién de que nos hallamos en el “siglo
bioldgico”, a juzgar por el intenso desarrollo y la dimensién de los logros
acontecidos durante los (ltimos afios en algunas de las ciencias de la
vida, como la Gendmica y la Biotecnologia. Sin embargo, no olvidemos
que el cada vez mas eficaz conocimiento de los procesos bioldgicos
o de las determinaciones genéticas de la vida y de sus mecanismos de
funcionamiento constituye sélo una pequefia parte de la actuaciéon bio-
politica, cuya verdadera capacidad de regulacion es mucho mas amplia,
abarcando la totalidad de los procesos vitales que conforman, en dltimo
término, la produccién colectiva de subjetividad. Pues entre las claves de
lo biopolitico no prevalece ya la capacidad para mejorar o transformar los
cuerpos o las condiciones bioldégicas de una vida, sino, ante todo, la pro-

1 Vide Maurizzio duccién y reproduccién de formas de vivir.

Lazzarato, Les P Il ist l ¢ ti iento de | limit de |
Révolutions du or ello eX|s,e. el permanente cug§ lonamiento de p’s imi es e lo
Capitalisme. natural y de la ética humana en relacién a la manipulaciéon genética o el

hecho de que las industrias cientificas orientadas a estas areas de trabajo
sean el ambito mas probable para el acontecer de las futuras revoluciones
del capitalismo!, conforma al(n tan sélo un minimo conjunto de problemas
dentro de la complejisima serie de practicas biopoliticas mediante las que
todo ejercicio de poder se integra con las logicas de la vitalidad (y de las
que ya seria indistinguible).

De forma que parece inevitable dar por valida la afirmacién de Giorgio
Agamben de que el concepto de vida debe constituir el objeto de la filosofia
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Por ejemplo, en los
acontecimientos
internacionales de los
{ltimos afios, sobre
todo en los derivados
de la llamada lucha
contra el terrorismo
internacional,

el derecho de
muerte, la amenaza
sobre la vida, propia
de los regimenes
tradicionales de
soberania sigue
conviviendo hoy,

casi paraddjicamente,
con la mas intensa
de las orientaciones
a ocuparse de la
vida y a la regulacion
productiva de

Sus procesos que
caracteriza a los
sistemas politicos

de los paises més
avanzados econémica
e industrialmente

(y que son los que,
paradéjicamente,
lideran esta
contradiccion).

4 Vide Brian Clegg,
Cautive el corazén de
los clientes y deje que
la competencia persiga
sus bolsillos.

que viene? Ciertamente, salta a la vista que se ha alcanzado, en las sociedades mas
industrializadas, la fase plena de consolidacién de ese proceso en el que la zoé
(vida natural) irfa progresivamente fusionandose con el campo de lo politico (aunque
es mas que probable que este proceso haya acontecido, en realidad, a la inversa).
También el diagnéstico planteado por Michel Foucault en los afios setenta en torno
al concepto de biopoder es hoy ya una obviedad. Es evidente que el poder se ha
hecho cargo intensamente de la vida, se ejerce en el nivel de la vida, que pierde
casi toda su autonomia y trascendencia, aquella exterioridad con la que contaba
respecto a su campo de aplicacién, actuando ahora desde dentro de la vida,
regulandola desde su interior, formando parte integral de ella. Y si el poder no se
ejerce sobre los individuos, sino que mas bien éste circula por ellos (todos de forma
mas o menos consciente lo hacemos circular) parece logico que los dispositivos del
ejercicio de poder mas eficaces no puedan ser ahora unilaterales ni permanentes,
sino participativos, adaptativos y reversibles.

Asi, mas que a través del ejercicio de la tradicional soberania politica, el
poder actla produciendo y extendiendo formas de vivir, formas de disfrutar y
de experimentar la vida. Con lo que por biopoder debemos entender mucho més
que el poder sobre los cuerpos, mucho mas que las tecnologias para controlar la
vida bioldgica o fisica de la poblacién. En definitiva, casi toda la politica hoy es
ya biopolitica, pues practicamente todas las estrategias politicas y econdmicas se
centran ya en la vida y lo viviente (y no sélo referido este término a lo bioldgico,
sino a lo mas ampliamente vital)®.

Produccion y afectividad

A lo largo de la historia reciente de las practicas industriales y comerciales la
afectividad ha actuado generalmente como un lenguaje o como un medio que incita
a una cierta predisposicién positiva en el interlocutor, como cuando un vendedor
saluda sonriendo afectuosamente a un nuevo cliente (de hecho, muchas de las
expresiones afectivas a menudo son motivadas social y no emocionalmente). Sin
embargo, el progresivo reconocimiento de la relacion entre afectividad y efectividad
empresarial hizo que, poco a poco, valores como la atencién personalizada, la
cercania y la proximidad al consumidor o usuario se convirtiesen en algunos de los
principios esenciales de la actuaciéon de las empresas. Hacer que aquél se sienta
valorado, que note que la empresa aprecia su interés por un determinado producto
o servicio y lo considere importante, suscitar en él suficientes expectativas de que va
a recibir un trato personalizado, o incluso de que va a ser amigo y no sélo cliente
(como es frecuente que se ofrezca en la publicidad de los servicios bancarios, por
ejemplo), forman parte de las practicas de ese emergente “marketing emocional” que
sefialaria como estrategia prioritaria el “cautivar el corazén del cliente™.

No puede resultar extrafio, por tanto, que en una sociedad en la que gran parte
de los bienes consumidos son servicios con una duracién en el tiempo (servicios de
telefonfa, conexién a Internet, etcétera.) conseguir la fidelizacion del usuario depende
en muchas ocasiones mas del establecimiento de ese conjunto de relaciones de
aprecio y atenciéon que aquél busca, que de la propia calidad o de la valoracién
comparativa del coste del servicio ofrecido. Una humanizacién de los sistemas de
produccién y gestiéon empresarial que, sin embargo, muy frecuentemente sélo existe
de forma virtual en sus esléganes y spots publicitarios, basados en sentencias del



tipo “queremos conocerle” o “lo mas importante es estar cerca de ti”. Pues se muestra
casi inevitable que la creciente automatizacion informatica de los procesos productivos
y de gestion de las empresas sbélo sea capaz de generar meros efectos de cercania,
simulaciones afectivas de trato con el usuario, quien no dejarda de quejarse de la
falta de contacto con personas “de carne y hueso” a la hora de contratar servicios,
solucionar dudas o presentar reclamaciones.

Por lo que, para aminorar las negativas consecuencias de estas situaciones se
ha producido la inmensa proliferacion de todo un sector de trabajadores para la
teleasistencia, generalmente sometido a horarios intempestivos, escasamente remunerado,
conformado en su mayoria por jévenes y especialmente por mujeres, a quienes los depar-
tamentos de recursos humanos de las empresas suelen considerar mas adecuadas para
esta funcién de atencién paciente a los usuarios y clientes, para la tramitacion amable
de sus quejas y sus indignaciones. Lo que nos recuerda la persistencia del efecto per-
nicioso del desprestigio del trabajo afectivo a lo largo de la historia de la humanidad
y de su asignacion al ambito de lo femenino, de la incompatibilidad presupuesta a lo
largo de siglos entre afecto y control. Es de destacar en este sentido, que la vinculacién
tradicional de la mujer con lo emocional y afectivo, acotado en el intimo espacio del
hogar y restringido al cuidado amoroso de la familia, se ha opuesto siempre a la frial-
dad presupuesta en el hombre en sus relaciones y vinculos profesionales. Una distincién
sobre la que se ha sostenido una activa practica discriminadora respecto a la mujer
que la situé fuera de los dmbitos organizativos y “frios” del trabajo masculino y lejos,
por tanto, del ejercicio de poder o de responsabilidad tanto pilblica como empresarial.
Una separacion alimentada, en el fondo, por una paradoja ancestral: la dedicacién al
cuidado de los nifios y de la familia por parte de las madres se consideré siempre
adscrita a las formas del trabajo voluntario (y por ello nunca ha sido remunerado) pero
sin tener en cuenta que generalmente es ocasionado por una situacién involuntaria o
incluso forzosa (es decir, tener hijos o no poder trabajar fuera del hogar). Paradoja a la
que se unen hoy otras muchas, entre las que destaca primordialmente la que se deriva
del hecho de que, a pesar de que las nuevas industrias han llevado las practicas del
trabajo afectivo fuera del ambito reproductivo y familiar para hacerlo funcionar ahora
como motor de la produccién (lo que algunos han denominado una cierta “feminizacion
del trabajo”), esto no ha supuesto una mayor valoracion econdmica, en general, de
las actividades de trabajo afectivo mas habituales en todos los campos de produccién
industrial de hoy en dia.

Por supuesto, es posible que en un futuro cercano dejemos ya de considerar la afec-
tividad sélo como un valor afiadido al trabajo o como un medio para facilitarlo. Sera el
momento en el que la clave de los nuevos procesos de produccién ya no consistira sélo
en que el cuidado y la atencidn del individuo adopten una légica de mercado. Quiza
entonces se dardn las circunstancias adecuadas para que se produzca el auténtico
descubrimiento de la inmensa fuerza productiva de los afectos y de las emociones, lo
que hard que la afectividad sea considerada como trabajo en si misma, y nos exija
un replanteamiento integral de la afectividad dentro de las formas futuras de la pro-
duccién biopolitica. Esta claro que el primer paso hacia esa situacién ya se ha dado,
y es la anteriormente mencionada disolucién de la vieja incompatibilidad entre trabajo y
afecto, en virtud de la cual la afectividad se ve liberada definitivamente de su antiguo
y restrictivo encierro en los contextos de lo intimo y lo familiar, y va convirtiéndose,
poco a poco, en el auténtico objeto de produccién de las nuevas industrias, disefiadas,
cada dia mas, para producir nuevas formas de vida y de subjetividad.
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Y en este conjunto de mdltiples dindmicas interrelacionadas, la presencia del
cuerpo (ya sometido desde hace décadas a la inmensa proliferacion de sus imagenes
al servicio de la moda, la cosmética, la dietética o las industrias de la salud en
general) se ve sumamente intensificada en otras mdltiples vias a consecuencia del
emergente interés en la gestién de su quimica emotiva. La emocién, entendida como
esa alteracion del cuerpo ligada a un determinado estado afectivo o de 4nimo es un
punto privilegiado de la nueva dindmica econdmica, que invierte grandes esfuerzos
en propiciar su experiencia intensificada en mdltiples formas®. Precisamente para
la gestion de los afectos y del envolvimiento emocional en campos especificos
concurren a cada momento un sinfin de narraciones y representaciones. Por ejemplo,
los programas del corazén o las telenovelas, dos de los mas importantes filones de
las industrias televisivas, nos demuestran la intensidad de ese placer que parece
derivarse del experimentar relaciones afectivas a través de las de los otros (quiza
por la capacidad compensatoria de este proceso) y se hace patente el inmenso
poder de la tendencia a la simplificacién mas extrema de la afectividad (los reality
shows tipo Gran hermano, son buenos ejemplos de la dindmica reductora de la
complejidad afectiva, que lleva a su punto maximo la polaridad afecto-desafecto,
centrando precisamente en la expresion de ésta respecto a los concursantes, la
(nica y posible participacion del publico: votar a favor de alguien / votar en contra
de alguien).

Por otra parte, el paradigma biopolitico va imponiendo a marchas forzadas
la consideracién de los seres humanos mas como seres poseedores de una vida
de la que gozar y disfrutar, que como sujetos politicos (0 como sujetos politicos
en tanto que son poseedores de aquélla), lo que conlleva que el contexto de
las sociedades de mas elevado consumo no sea ya propicio para la tecnologia
disciplinaria, ni siquiera ya para aquel polo del biopoder que Foucault veia centrado
en una “anatomopolitica” del cuerpo humano, basada en la pretensién de conseguir
su mejor adaptacién posible al sistema de produccién, a fin de que fuese capaz de
producir mas y mejor.

Hoy el individuo, en tanto que cuerpo viviente, empieza a ser considerado
como riqueza en si mismo, incluso cuando permanece laboralmente inactivo. Por
ejemplo, el que pasea por cualquiera de los macrocentros de ocio y tiempo libre
que proliferan en las periferias de nuestras ciudades colabora activamente, tan sélo
con sus expectativas de pasarlo bien, en la producciéon de un “territorio afectivo”,
un entorno de relajacién colectiva y de receptividad a la diversiéon predisefiada, un
espacio donde él mismo y otros muchos se sentirdan a gusto; asf, se hace posi-
ble la puesta en marcha de todos los complejos sistemas de consumo y filiacién de
las cada vez mas poderosas “industrias de la conciencia”. Pues el valor productivo
de los sujetos no esta situado ya sélo en su potencial como fuerza de produccién
como trabajadores, sino en su condicién de poseedores de una vida que desea
entretenimiento, disfrute, satisfaccién. De ahi que se haya afirmado en ya tantas
ocasiones que hoy la vida misma “trabaja”.

Desde luego, la nueva economia biopolitica trata primordialmente de conseguir
extraer un excedente de la vida, un beneficio empresarial obtenible en ella y a
partir de ella, con una estructuracion territorial global y biopolitica liderada por
grandes empresas multinacionales, productoras y exportadoras, ante todo, de formas
especificas de vivir y disfrutar. La dominacién asi se va haciendo difusa, inmanente
al cuerpo social, y se halla definitivamente interiorizada en él. Sociedad y poder



6 Michael Hardt,
“Trabajo afectivo”.

7 Ibid.

8 Segln Toni
Negri, (“Ocho tesis
preliminares para
una teorfa del poder
constituyente”) el
“obrero social” es el
que habria sustituido
al obrero “profesional”
y al “obrero masa”
del pasado, “el obrero
social es el productor,
productor, antes que
de toda mercancia, de
su propia cooperacion
social’,

9 Vide Toni Negri,
“Valor y afecto”.

establecen ahora una relacién integrada y cualitativa. El individuo sirve y se sirve,
a su vez, de una economia basada en el deseo, la afectividad y el placer, incluso en
el gozoso desaparecer inducido por las industrias del entretenimiento. De manera que
en el contexto de las sociedades mas desarrolladas tecnolégicamente, el poder
econémico no pretende seguir fundamentando todos sus privilegios en la explotacién
de los sujetos como fuerza de trabajo, sino en la cada vez mas lucrativa regulaciéon de
sus formas de vida, sus dinamicas vitales e interacciones personales y afectivas, de sus
emociones, de sus habitos de consumo y satisfaccion.

Es decir, que en el contexto actual, el concepto de produccion (ligado histéricamente al
de mercancia) estd siendo continuamente ampliado, pues las nuevas industrias estan cada
vez mas volcadas en el placer y el entretenimiento, asi como en la produccién informatizada
de bienes “inmateriales” y de la informacién, lo que producen en realidad son contextos de
interpretacion y valoracion, formas de identificacion y filiacién, comportamiento interpersonal
e interaccién humana, es decir, que en su empefio estd, sobre todo, la produccién de
sociabilidad en si misma. Siendo éste su objetivo, parece apenas discutible la afirmacién
de Michael Hardt de que la forma hegemédnica de produccién econdémica es la definida
por una “sintesis de cibernética y afectividad™, asi como su visién del contexto biopolitico
como “el campo de relaciones productivas entre afectividad y valor™.

Tecnologias afectivas

La naturaleza de los mecanismos de producciéon de subjetividad colectiva es ya hoy
intrinsecamente afectiva. En cierta forma, la mas importante materia prima con la
que trabajard en el futuro inmediato el llamado nuevo “obrero social™ serd la afec-
tividad, y ésta es ya uno de los principales motores de la produccién biopolitica (no
equivocadamente hay quien ha definido el afecto como “subjetividad productiva”)’.
Esto explicaria por qué los productos mas exitosos de las nuevas industrias son los
caracterizados por la necesaria flexibilidad y capacidad de adaptacién a cada usuario,
a sus gustos o necesidades particulares (como las posibilidades de “personalizaciéon”
de los productos informaticos) y, sobre todo, las tecnologias de la comunicacién inter-
personal, disefiadas especificamente para la explotacién del campo de las emociones
y de las interacciones afectivas. De todas las existentes hoy, la telefonia mdvil y los
chats de Internet lideran la produccién de sentimientos relacionados con el bienestar
de la compafifa y la proximidad, los estados de cercania y la evidencia continua de la
afectividad interpersonal, ofreciendo la mejor de las representaciones tecnolégicas de
esta nueva fusién que hoy se da entre comunicacién y afecto. Asf pues, la naturaleza
eminentemente afectiva de la comunicacion parece reconocerse ya plenamente en todas
las interacciones humanas, intensificada gracias a la proliferaciéon de estas nuevas tec-
nologias, que bien podriamos denominar como “tecnologias afectivas”, responsables de
una adictiva mediacion técnica de la afectividad que permite la multiplicacién intensiva
del (ya hoy continuo) intercambio de su necesidad.

A este respecto resulta muy descriptivo que el inmenso crecimiento de llamadas
entre teléfonos mdviles o de mensajes sms durante los Gltimos afios sea estadisticamente
proporcional a su insignificancia informativa més alld de su caracter afectivo. Algo
similar a lo que sucede con las interacciones comunicativas en los chats de Internet,
en los que las representaciones visuales de emociones y expresiones diversas mediante
los llamados “emoticones” o por medio de innumerables interjecciones de entusiasmo
o desagrado parecen mas bien tanteos en torno a lo que Daniel N. Stern denominaba

»

[00]
~

sindptica --



[0}

sindptica -- &

,
JUAN MARTIN PRADA

10 Daniel N. Stern,
El mundo interpersonal
del infante.

11 Recordemos que
Spinoza ya habia
identificado la vida
con la afectividad.
Serd sin embargo,
Michel Henry el que
defina al sujeto
como “la aparicién
del aparecer”,
“afectividad pura” en
su Phénoménologie de
la vie.

“interafectividad”, esa correspondencia entre el estado emocional tal como lo siente un
individuo en su interior y como se observa “en” o “dentro de” otro®.

Afectividad y sociabilidad

Y si la afectividad como concepto asume hoy una extrema importancia es también
porque cada vez aumentan sus mas negativos sintomas como la depresion y la an-
gustia. De hecho, es posible que gran parte de la ansiedad contemporanea pueda ser
descrita como afectividad flotante, como insatisfecha pero energética disponibilidad a
afectar y ser afectado emocionalmente por el entorno (no olvidemos aquella definicién
del ser humano como “afectividad pura”! ligada a la supeditacién de la ontologia a
la fenomenologia).

Y si por una parte las tecnologias de la comunicacion pueden, en efecto, incremen-
tar o hacer posibles nuevas interacciones afectivas, no es menos cierto que también
son potenciales medios para el aislamiento, a consecuencia de la adictiva proteccién
que proporciona el distanciamiento corporal, la distancia técnica y telematica entre
los cuerpos que interactdan en una mas que frecuente virtualizacion (entendida como
descorporizacién) de la afectividad. Con lo que tiene mucho que ver la reclusion vy
el creciente aislamiento de un altisimo nimero de adolescentes y jévenes, cuya mas
dramatica representacién estaria en los adolescentes que sufren el sindrome del
Hikikomori: encerrados en sus habitaciones tras algin tipo de fracaso escolar o afectivo
evitan mantener apenas relacién alguna con sus familiares o amistades, ocultdndose
de cualquier contacto personal, entregando su tiempo a ver la televisién o a jugar con
la consola de videojuegos. Sindrome que se produce no sélo porque las sociedades
tecnolégicamente mas avanzadas sean cada vez mas incompetentes para solucionar
problemas de indole afectiva (mayormente por haber priorizado hasta el limite la com-
petitividad y el reconocimiento del éxito), sino también porque las tecnologias domésti-
cas del entretenimiento hacen posible al deprimido un abandonarse activo, un encierro
estimulado. Lo que ofrecen estas tecnologias del entretenimiento es un conjunto de
actividades que, a pesar de exigir altas dosis de concentraciéon y energia —como la
requerida por la trepidante acciéon de los videojuegos— el individuo ni se expone ni
se arriesga afectivamente. En este encierro todo es desactivable, temporal, inocuo en
relaciéon a cualquier responsabilidad afectiva. Nada puede hacerle dafio porque no hay
nada ni nadie “real” en juego.

Incluso se podria hablar de una importante transformacién provocada por la dindmi-
ca temporal a la que induce la sociedad de los medios y sobre todo sus tecnologias
del entretenimiento. Seguramente sea posible afirmar que la experiencia del tiempo que
imponen estas tecnologias es mas relevante en la obstaculizaciéon de las interacciones
afectivas que el peso ejercido por sus contenidos, basados fundamentalmente en la
practica e identificacién de la violencia con la diversién. El predominio del impulso
reflejo, quizd mas dependiente de la rapidez con la que se produce que de su precisién
es, en demasiadas ocasiones, lo (nico que hace que la partida en el videojuego pueda
continuar. Y si con cada vez mas frecuencia se convierte en habito esta experiencia, en
la que sélo se responde al aqui y al ahora, en su instantaneidad e inmediatez, no es
posible dejar de considerar a esta situacién como una dificultad mas para la apertura
a la vivencia de la interaccién afectiva. Porque, no lo dudemos, el afecto exige tiempo,
evidencia la capacidad constructiva de éste frente a un sistema basado en la consigna
del “no hay tiempo que perder”. Quiza, incluso, el afecto pueda definirse como biografia



compartida, ya sea con personas u otros seres, incluso con lugares o entornos, como
memoria de un tiempo acompafado (en la mayor parte de los videojuegos, por ejemplo, no
hay compariia, como mucho hay acompafiamiento en sus versiones multijugador on line).

La resistencia (afectiva)

No se perfila poco Util plantear el estudio de los sistemas del orden colectivo de
una sociedad precisamente a través de los momentos en los que ésta se desordena
moderada o momentaneamente, como en sus fiestas y en sus excesos, en su vida
nocturna, o en la esfera siempre imprevisible de los afectos. La afectividad como eje de
analisis e investigacién social parece prometer, incluso, la resoluciéon de muchos de los
problemas de agotamiento suscitados en relaciéon a algunos de los temas clave de la
estética y la politica de nuestro tiempo, como es, por ejemplo, el de la identidad, con-
cepto cuyo estudio casi siempre se ha planteado en negativo, es decir, en su conflicto.
Por el contrario, considerar la afectividad como eje metodoldgico de estudio nos obli-
garfa a una aproximacién al estudio de la identidad en positivo, en su funcionar gozoso.
Pues no lo dudemos, con cada vez mas frecuencia se piensa social y politicamente
mas desde el corazédn que desde el tradicional ejercicio de la critica, una y otra vez
neutralizada por las instituciones y organismos de la accién politica y el gobierno.

Y es precisamente en la aprehension emotiva de las relaciones sociales asi como
en la regulacién de las percepciones (no debemos olvidar que la afectividad es un
elemento esencial en la percepcién, seglin manifestara en tantas ocasiones Bergson) en
las que se le presupone a las nuevas industrias culturales y del entretenimiento tanto
su mayor capacidad transformativa de lo social como su mas importante potencial
lucrativo. Y no es casual que éstos sean exactamente los mismos elementos en los que
algunas de las practicas artisticas mas radicales de las vanguardias y neovanguardias,
sobre todo aquellas basadas en la correspondencia o equiparacién entre “arte y vida”
(y por ello también “biopoliticas” en el mas pleno sentido de este término) centraban la
posibilidad de una actuacién critica y emancipadora en contra de las imposiciones de
las “industrias de la conciencia”. Por tanto, podriamos afirmar que se estarfa culminando
en nuestros dias la apropiacion por parte de la produccién biopolitica de algunos de
los principios que se presentaban opuestos a los antiguos sistemas de dominacién
econdmica y politica de hace unas décadas. Hoy, de forma contraria a los mecanismos
que caracterizaron la produccion industrial del pasado, los de la produccién biopolitica
actual no sélo se relacionan sino que coinciden plenamente con los basados en la
expresion de diferencia y diversidad, libertad y singularidad (caracteristicas de la moda
juvenil, por ejemplo), ecologia o solidaridad.

De esta forma, la puesta en marcha y globalizacién de determinadas formas de
vida no se lleva a cabo desde la estructuracion ideolégica o valorativa (que aunque
siga aln activa es escasamente eficaz), sino mediante la extension de dindmicas
y habitos de actuacién que se hacen especialmente intensos en aquellos ambitos
que, como la cultura del ocio y el entretenimiento, son indudablemente mas (tiles
para extraer un excedente de la vida, al incidir en los aspectos mas irrenunciables
y permeables de ésta: las emociones, la afectividad, el goce, la alegria o la diversion. De
forma que se puede estar en contra de los intereses particulares y desigualdades que el
sistema de produccién actual conlleva, pero es casi inevitable la condescendencia més o
menos involuntaria con las practicas en las que todo el sistema biopolitico se hace cada
vez mas fuerte, por hallarse éstas, precisamente, confundidas con las de la propia vida.
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Por ello, la posibilidad para una resistencia politica eficaz, mas que en la negativi-
dad de la critica, parece residir en un operar desde dentro de la propia produccion
biopolitica, en una activa apropiacién de ésta por parte de los sujetos. Un proceso
s6lo posible, desde luego, a partir del reconocimiento de los potenciales emancipa-
dores inherentes a algunos de los principios que, como el afecto, la cooperacién, el
encuentro, la atenciéon o el cuidado forman parte esencial de la dindmica productiva
biopolitica. Hasta ahora, la capacidad de transformacion social de estos principios
habia permanecido practicamente dormida, inactiva, al ser mantenidos aquéllos en la
superficialidad que exigia su inmediata utilidad y eficacia productiva. Reconocer en
ellos una finalidad verdaderamente colectiva, social, es misién de la nueva resistencia,
que debe hacer patente el potencial que contienen para la produccién de comunidad
y, mas alla de ésta, para la generacién de una activa puesta en marcha del principio
de lo comdn.

Y es, probablemente, la expansiva potencia de “libertad y de apertura ontolégica”
que comporta el afecto la que mas promete en esta misién. La afirmacion de Toni
Negri y Michael Hardt de que a la rebelién politica le sustituiria un “proyecto de amor”,
o la gréfica ejemplificacién que plantean en su libro Imperio de la vida futura de
la militancia politica con la figura de San Francisco de Asis (quién identificara la riqueza
verdadera “en la condicién comln de la multitud”) son seguramente dos de los ejemplos
mas explicitos que podemos mencionar dentro del innumerable conjunto de propuestas
lanzadas en esta direccién por la teorfa politica mas reciente. Por supuesto, para
lograrlo es necesario, en primer lugar, que la comunicacién deje de estar parasitada
por la economia, que pueda fluir, y para ello debe continuarse la creacién de un
sinfin de nuevos canales, de formas liberadas de contacto e interpretacion colectiva,
de libres tecnologias para el encuentro y la creacién. Ya lo sabemos, esta
teleologia de lo comin, concretada también en los iluminadores potenciales del general
intellect es potencia de solidaridad, del intercambio y la cooperacion, de un acontecer
del sujeto a través de un activo estar con los otros, de un cierto disolverse el ser en
el lenguaje, en la comunicacién, la participacién y la creatividad colectiva y compartida,
movido todo, cémo no, por el disfrute y la alegria propios de una radical (y afectiva,
por supuesto) apertura a la diversidad. i
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protagonista prodigioso

atormentado de la realidad.

Naief Yehya

Belleza en serie

El cyborg es la fusién, combinacién o relacion parasitaria entre lo bioldgi-
co y lo cultural, entre lo evolucionado y lo manufacturado. Es el organismo
autorregulado de naturaleza hibrida que pone en entredicho las diferencias
tradicionales entre lo organico y lo inorganico, entre lo vivo y lo inerte,
entre lo natural y lo artificial. Este concepto puede ser extremadamente
amplio y puede referirse a bacterias manipuladas en laboratorio, como
aquella que inventd (y patentd) el microbidlogo Ananda Chakrabarty, que
tiene la habilidad de fragmentar las moléculas del petréleo asi como a miles
de organismos uni y multicelulares disefiados genéticamente para cumplir
con funciones determinadas y aplicaciones practicas. De manera semejante
muchos animales de granja 0o mascotas son cyborgs ya que son producto
de la manipulacién humana. Podemos considerar que un cyborg humano
puede ser Arnold Schwarzenegger o un parapléjico que sobrevive gracias a
un pulmén artificial y una complicada madeja de catéteres. Cualquiera que
integre alguna tecnologia a su cuerpo es un cyborg, desde un buzo hasta
un hombre bomba suicida.

Durante décadas la cultura popular, a través del cine y la television, sus
vehiculos mas poderosos, pregonaba el mantra de la aceptacién personal:
debfamos conformarnos y ser felices con lo que la naturaleza nos habia
dado. En las narrativas de ficcién invariablemente se ridiculizaba a quienes
no estaban conformes con su fisico y se premiaba a quienes aceptaban sus
defectos con honestidad. Asi, la fea de las peliculas cursis y las telenovelas

»

sindptica -- W




Vo)

sindptica - ~

EL CYBORG
NAIEF YEHYA

terminaba conquistando al galan y el hom-
bre sensible ganaba el amor de la mujer
mas hermosa derrotando al guapo engreido
y millonario que la pretendia. En dltimas
fechas, la légica que convierte en villanos
a quienes no aceptan sus defectos ha
comenzado a perder terreno y la prueba
es la proliferacién de programas televisi-
vos como The Swan, en la cadena Fox,
Extreme Makeover, de la cadena ABC en
los que voluntarios del publico, son elegi-
dos por los productores de la emision
para someterse a series de procedimien-
tos de cirugia plastica, transformandose
en suculentas afroditas, prodigiosos
adonis o por lo menos en la imitacién
de los modelos mas convencionales de
la belleza dominante. Estos programas asi
como la exitosa serie Nip/Tuck de FX entre
numerosos documentales y reportajes,
demuestran una renovada euforia por
las mejoras corporales y una frenética
ansiedad por reproducir en carne propia
ideas pasajeras de la belleza occidental
y la moda.

Las modificaciones corporales quirir-
gicas son tan viejas como la cultura hu-
mana y se han practicado desde la edad
de piedra. Hace décadas que la cirugia
plastica dejé de ser patrimonio de la alta
burguesia, del jet set y de las celebridades
para convertirse en algo relativamente
accesible a las clases medias. Las opera-
ciones de nariz, ojos y papada, asi como
la aplicacién de colageno en los labios, las
inyecciones de bétox y los implantes en
los pechos se han vuelto extremadamente
comunes. En nuestro tiempo se ha masifi-
cado un ideal corporal estético que puede
alcanzarse con implantes de senos, bar-
billas, coldgeno en los labios, asi como
cirugias de nariz, dientes y liposucciones.
El abaratamiento de estos procedimientos
nos acerca a una era de uniformacién
mundial de la belleza.

Ademas, los pacientes son cada
vez mas diversos y mds jévenes. Como
mencionamos antes, estas cirugias se han

convertido en un espectaculo y los medios
de comunicaciéon masivos han optado por
presentarlas como procedimientos con un
inmenso impacto emocional positivo, casi
como si se tratara de provechosas terapias
psicoanaliticas al bisturi o recursos exprés
con los que cualquiera puede desprenderse
de traumas y complejos como si fueran
carne indeseable o grasa en exceso.

Dopaje

Nuestro malestar corporal también se
manifiesta en el uso de sustancias anabéli-
cas, no (nicamente motivado por el deseo
de triunfar en competencias deportivas,
sino por mera vanidad. En unas cuantas
décadas la masa muscular promedio de
jugadores y atletas de toda clase de disci-
plinas y niveles se ha inflado de manera
considerable. El origen del anhelo por
trascender las limitaciones del cuerpo en
las contiendas deportivas puede rastrearse
hasta la antigua Grecia, donde los atle-
tas de las primeras olimpiadas consumian
diversos alimentos, bebidas y sustancias
con la esperanza de incrementar su poder,
agilidad y destreza. A principios del siglo
pasado, el abuso de drogas capaces de
mejorar el rendimiento atlético fue definido
como doping, un término de origen ho-
landés que proviene de la palabra dop,
que era un brebaje alcohdlico que toma-
ban los guerreros zulles antes de ir a
combate. El uso de esteroides anabdlicos
y otras sustancias que tienen efectos
semejantes es una practica que comenzé
a popularizarse alrededor de la década
de los cincuenta pero, que ha alcanzado
proporciones pandémicas. Inicialmente los
esteroides eran consumidos Unicamente
por fisicoculturistas y atletas de alto nivel,
pero al tiempo en que se prohibe y san-
ciona su uso en todas las competencias
deportivas reconocidas, este consumo se
ha extendido a deportistas amateurs, atle-
tas de fin de semana y simples aficionados.
De hecho resulta asombroso que entre cier-



tas comunidades, como la gay, la muscula-
tura exagerada se ha vuelto el estandar
de la belleza y en ocasiones el minimo
comin denominador estético.

Cuando pudo identificarse la testos-
terona en 1935, las técnicas quimicas
para modificar las habilidades del cuerpo
pasaron del esoterismo y la supersticion
a ser una ciencia. A partir de este des-
cubrimiento pudieron producirse sustancias
que imitaban los efectos de la testostero-
na y las cuales eventualmente condujeron
a la creacién de los esteroides anabdli-
cos (término que precisamente viene de:
construir tejido). Estas sustancias son ex-
tremadamente eficientes en términos de
incrementar el volumen muscular y por
tanto la fuerza del sujeto asfi como su
agresividad, lo cual es extremadamente
(til y valioso en el terreno de juego o la
pista ya que estimula la competitividad.
Lamentablemente estas sustancias mila-
grosas son de alto riesgo y pueden tener
efectos secundarios como causar tumores,
infartos, depresion, enfermedades en el
higado y deseos suicidas. Ademas, estas
drogas tienen la muy molesta caracteristica
de que en los hombres pueden provocar
el desarrollo de los senos y reducir el
tamafio de los testiculos, mientras que en
las mujeres pueden causar un sobre cre-
cimiento del clitoris, enroncamiento de la
voz, aparicion de vello facial y calvicie, en-
tre otros efectos menos aparatosos pero
igualmente indeseables.

Hoy cualquier atleta de élite, profe-
sional u olimpico es un prodigio de la
ciencia, un experimento de bioquimica
destinado a obtener el maximo rendimien-
to para realizar tareas atléticas altamente
especializadas. Estos deportistas que se
han sometido durante afios a regimenes
brutales de entrenamiento, alimentacion
y obsesiva preparacién, ingieren docenas
de pastillas y se aplican otras tantas
inyecciones, que incluyen pero no se
limitan a vitaminas, proteinas, minerales
complementos nutricionales, aminoécidos,

creatina, extractos y auxiliares de nutricién
de todos tipos. Ademads, continuamente
estan experimentando con un sinnimero de
compuestos, combinaciones y “Performance
Enhancers” como THG (tetrahidrogestri-
nona), Androstenediona y hormonas de
crecimiento, asi como el celebrado IGF-1
(Insuline Growth Factor 1), que es una
proteina que produce el crecimiento y
la reparaciéon de los tejidos musculares
disefiada con fines terapéuticos pero que
hoy circula ampliamente y de manera
semiclandestina, especialmente a través
de Internet.

En términos del espectaculo el consumo
de estas sustancias es benéfico en la
medida en que los deportes se convierten
con ellas en frenéticas, sorprendentes
y divertidas contiendas sobrenaturales
entre freaks. No obstante, nos obligan
a preguntarnos quién esta compitiendo
realmente: ¢la voluntad o la quimica,
seres humanos o empresas farmacéuticas,
paises o laboratorios transnacionales,
hombres o cyborgs? Lo que es innegable
es que ningln atleta por fuerte, talentoso
y dedicado que sea, podria ser competitivo
a nivel olimpico o profesional sin la ayuda
de sustancias y tecnologias que mejoren
su rendimiento. Asi que olvidemos lo que
nos ensefiaron de nifios: para triunfar
en los deportes no basta entrenar duro
y comer verduras, ya que nuestro rival
probablemente se inyecta dosis semanales
de 4000 miligramos de testosterona.

Paralelamente a la erupciéon de anhe-
los de perfeccion estética con bisturi y
a la neurosis por aumentar el volumen
de la musculatura y superar proezas atlé-
ticas con ayuda intravenosa, también se
ha expandido el espectro de la estética
marginal y la disidencia a los canones
de la belleza. A principios de la década de
los noventa comenzd el boom “moderno
primitivo”, la moda de los tatuajes y las
perforaciones corporales. Hasta entonces
era relativamente raro encontrar personas
con tatuajes ostentosos fuera de los
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circos, las prisiones, los bares de Hell’s
Angels o los puertos; y practicamente
habia que ser miembro de un culto o ser
fanatico de algunas formas extremas del
sadomasoquismo para tener aretes en los
pezones o un ampallang en el pene. Hoy
en la mayoria de las capitales del mundo
occidental la piel humana, especialmente
la de quienes tienen entre 18 y 30 afios,
se ha convertido en un virtual lienzo
viviente, en un espacio movil listo para
ser pintado, perforado y cicatrizado.
Esta tendencia sigue ganando populari-
dad y “normalizdndose” incluso entre los
grupos mas conservadores de la sociedad.
De hecho las modificaciones corporales
se hacen cada vez mas complejas, mas
radicales y mas tempranas, por lo que
los aretes en el ombligo y las pesas en
la lengua no son raras entre las nifias
de 14 afios, y es relativamente comin
que alguien se implante un par de
cuernos de platino en las sienes o que
se tatle el rostro con motivos maoris.
Por lo menos a nivel epidérmico hoy las
masas se transforman regularmente; se
marcan simbolos, insignias e imagenes
de manera indeleble, para mostrar en el
cuerpo su ideologia, creencias, fantasias,
deseos y gustos, para expresar en su
fisico sus ideas, dogmas y suefios aunque
estas a veces sean marcas de ropa o
personajes de caricatura que se imprimen
para siempre en la piel. Estos cambios
son decorativos pero tienen significados
emocionales, rituales, sicoldgicos y a
veces pragmaticos. En cierta forma al
introducirnos aretes en las orejas o la
nariz no estamos haciendo algo muy
distinto de lo que hacian nuestros ante-
pasados cuando, desde los origenes de
nuestra especie, se tatuaban sus afiliacio-
nes de clan en la piel, simbolos que eran
fundamentales para la supervivencia.

Mascotas fluorescentes y matones sin
conciencia

Pero la transformacién de los cuerpos
no es solamente epidérmica ni muscular,
sino genética. El 5 de enero de 2004,
fue lanzado al mercado estadounidense el
Glofish, peces cebra modificados por la
empresa Yorktown Technologies LP (Texas),
a los que se les han inyectado genes
de coral marino, con lo que adquieren
una cualidad fluorescente. No es este
el primer animal que ha sido alterado a
nivel genético y en la practica este caso
no deberia ser mucho mas siniestro que
modificar plantas o flores para hacerlas
mas decorativas, pero en realidad el
Clofish como el conejo fluorescente del
artista Eduardo Kac, resultan inquietantes
ya que manipular genes de animales por
razones Unicamente estéticas anuncia la
inminencia de que tarde o temprano nos
entregaremos a la seducciéon de alterar
genéticamente la apariencia de nuestra
descendencia y eventualmente veremos a
nuestros hijos sino brillar en sus estudios
por lo menos, si en la oscuridad.

Avances en farmacologia prometen me-
jorar y/o reprogramar numerosas funciones
fisioldgicas (como la pastilla anticonceptiva
Seasonale que promete modificar el ciclo
menstrual de las usuarias al reducirlo a
tan sélo 4 periodos al afio) y mentales,
mediante antidepresivos (Prozac), “estabi-
lizadores del humor” y psicoestimulantes
(como Ritalin). Otras drogas mas sofisti-
cadas anuncian un futuro en el que los
hombres podremos vivir de manera muy
diferente a como lo hemos hecho durante
los dltimos 20,000 afios. Por ejemplo, nos
prometen que dormir regularmente no sera
necesario ya que esta necesidad podrd
ser eliminada al controlar los neurotrans-
misores llamados orexinas, que son protei-
nas encontradas en el hipotdlamo y que
regulan los ciclos de suefio y vigilia.
La droga modafinil permite a quien la
consume mantenerse alerta y despierto



por largos periodos, ademas de que
preserva la “estructura del suefio”, por lo
que no tiene la convencional reaccién de
sopor ni es adictiva como la dexedrina
y otras anfetaminas que pueden tener
un efecto semejante. El modafinil es una
pieza del rompecabezas de suplementos y
complejos vitaminicos que toman algunos
atletas. Esta droga, desarrollada por el
Laboratorio de Investigacion Aeromédica
del Ejército de los Estados Unidos, es
usada ahora por los pilotos militares en sus
misiones de bombardeo para reemplazar a
las anfetaminas y los speeds.

Como parte de su arsenal, los ejérci-
tos han usado a lo largo de la historia
numerosas drogas para transformar
a sus soldados. En las (ltimas décadas
el ejército estadounidense ha desarrollado
programas experimentales para hacer
de sus hombres auténticas “platafor-
mas armadas” con farmacos que sirven
para ayudarlos a concentrarse, a soportar
rigores extremos y muy especialmente
para desensibilizarlos al horror de la
muerte y al miedo. Hoy se experimenta en
diversas instituciones militares estadouni-
denses con medicamentos capaces de
neutralizar o eliminar sensaciones de te-
mor, culpa, vergiienza y remordimiento al
impedir la formacién de ciertas memorias
y las emociones que éstas puedan producir,
asi como al bloquear los recuerdos trau-
maticos, impidiendo la liberacién de ciertas
hormonas de la amigdala, las cuales causan
las impresiones aterradoras y tristes en el
cerebro que son el fundamento de la concien-
cia y los remordimientos. El ejército, mejor
que ninguna otra institucién, depende para
funcionar éptimamente de la necesidad de
doblegar al individuo y transformarlo en par-
te de una maquinaria mortal, en un cyborg
con una funcién precisa y semiautomatiza-
da. Nada seria mas deseable para las tro-
pas que erradicar todas las emociones y la
complejidad que pueden conducir al fracaso
de una misién debido a dudas, incertidumbre
0 motivos humanitarios.

El concepto de cyborg nos permite estu-
diar la historia de nuestra especie desde el
punto de vista de la relacién que tenemos
con las tecnologias y con las ideas que
tenemos sobre ellas. Es una nocién (til
para descifrar las aspiraciones y angustias
que se desprenden de nuestra condicion
de mortales, pero ademdas nos ofrece una
perspectiva diferente para entender el
impacto real de la tecnologia en nuestros
cuerpos y mentes, y estudiar la “evolucién
dirigida” de nuestra especie. il
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“EN EFECTO, NADIE HA DETERMINADO
HASTA AQUI LO QUE PUEDE EL CUERPO”

SPINOZA

09

El cuerpo dividido.

De algunas prétesis y otros aditamentos

para pensar el mundo.

Javier Toscano

No es un secreto que el cuerpo es una de las topografias mas comunes sobre
la que distintas visiones del mundo compiten entre si. Hace ya algunos afios que
el arte lo descubrié como un territorio virgen sobre el cual construir narrativas
criticas o demandas de género y de grupos comunitarios especificos que trataban
de imaginar formas alternas de socialidad. En otras palabras, se puede decir que
en algln sentido el arte reinsertd al cuerpo en el terreno de lo politico. ¢Pero es
aln hoy vital la significacién que el arte le otorga? ¢Qué hacer en estos tiempos
con la concepcién del cuerpo humano que de tantas y tan variadas maneras se
ha pensado? Aunque un andlisis detallado comprenderia estudios exhaustivos,
podriamos por ahora tomar dos casos cuya extrema oposicion abre algunas
brechas, senderos que indican aln una multitud de posibilidades por recorrer.

La obra del artista de performance australiano Stelarc (Limassol, Chipre, 1946)

1 Sade, Fourier, se puede entender como una exploracién sobre los limites del cuerpo, de su es-
Loyola, 1971, p.11. sy . . . .

tructura y su funcién, a través del potencial transgresivo y reconfigurante de la
tecnologia. Pues si el artista se dio a conocer en los sesenta por las suspensio-
nes que hizo de su propio cuerpo colgado de ganchos que atravesaban su piel,
hacia los ochenta y noventa se adentrd en una investigacién en la que el cuerpo
y la tecnologfa se vinculaban por medio de prétesis que trataban de aumentar
las capacidades corporales con recursos tecnolégicos, cuando no implicaban la
completa reorganizacion tecnoldgica del cuerpo humano.

El trabajo de Stelarc siempre ha sido de una teatralidad evidente (aunque
esto no implica valoracion alguna: como escribe Roland Barthes!, teatralizar no
es decorar la representacion, sino ilimitar el lenguaje).

»
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2 http://www.stelarc.
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La puesta en escena de las prdtesis —ya sea un brazo mecanico, un tercer
oido o algln dispositivo que se introduce al estémago— combina la sutileza de
las danzas rituales arcaicas con la dispersién de los dispositivos pretecnolégicos
a su alrededor, los cables que se enredan al cuerpo, las pantallas de control de
iluminacién intermitente, en una especie de liturgia cuidadosamente organizada. No
es casual que lo mdas elaborado de su obra sea el discurso mismo que la sustenta.
Stelarc ha llegado a afirmar de manera categérica la obsolescencia del cuerpo,
su transfiguracion “de un objeto de deseo a un objeto del disefio”™. Poco a poco, sus
prétesis dejaron de ser vistas como suplementos del cuerpo humano para convertirse
en una parte integral de su reestructuracion. Si bien ello implica la posibilidad
de volver a trazar una nueva cartografia de la percepcién, y una revitalizacién
del cuerpo respecto de la conciencia, también supone asumir una ideologia del
progreso que predica la continua perfectibilidad del hombre y aspira incluso
a alcanzar la inmortalidad. No deja de asombrar que el discurso de este artista genere
la misma clase de discusiones que se llevaron a cabo en los siglos xvi y xvi
con la apariciéon de las maquinas conocidas como autématas, que entre otros
influyeran la concepcion del dualismo cartesiano o del pensamiento mecanicista en
obras como El hombre mdquina de Julien Offray de la Mettrie. Bajo estos parametros,
la radicalidad de Stelarc aparece como una nueva continuidad, un nuevo dualismo
que intenta taimar las afecciones y las pasiones, de estandarizar la sexualidad
y de reprimir de nueva cuenta la parte mas baja del hombre: su animalidad y sus
instintos. La obra de Stelarc separa de nuevo el ambito de la tecnologia de la
naturaleza, incluso la aparta de la esfera mas amplia de la cultura, reestableciendo
los absolutos y rindiéndose a la fascinacién fetichista de la técnica, una
de las formas mas sutiles en que el espectaculo seduce a los sentidos y previene
la formacién de una imaginacién verdaderamente subversiva.

A primera vista, es poco factible que la obra de Franz West (Viena, Austria,
1947) manifieste algn tipo de relacién con la de Stelarc. Este artista austriaco
procede de una generacién fuertemente marcada en los sesenta por la obra de los
accionistas vieneses, ese grupo de tanta influencia en su época, cuyos integrantes
involucraban en su trabajo sus propios cuerpos de distintas maneras. Sin embargo, el
trabajo de West no adopté ninguno de los contenidos, los excesos o la agresividad
de las piezas de aquel grupo. Desde sus inicios, las esculturas de este artista se
distinguieron por su caracter amorfo que atentaba de manera evidente contra la
tradicion de lo sublime y lo monumental. Su concepto de escultura diferia porque
tomaba la pieza desde entonces como un objeto tridimensional con la que el
individuo podia tener un encuentro fisico y personal: la corporalidad del espectador
se integraba como uno mas de los elementos formales en cada uno de sus trabajos.
Este modelo participativo cuestiona todo el tiempo la idea de una obra terminada y
herméticamente cerrada que se dispone tan sélo para la contemplacién reflexiva. Por
es0 sus piezas parecen quedar mds bien en un estado de metamorfosis continua en
el que de un momento a otro terminarian por encarnar una teorfa de la percepcion
no definida por completo. Las esculturas de West flotan como formas intermedias
entre la escultura solemne y los objetos cotidianos, casuales y disfuncionales.
A veces dan la impresién de ser un objeto sobrante, pero al mismo tiempo
su ejecucién es demasiado colorida y metédica para ser considerada como escultura-
basura. Las adaptables (Pa_tiicke), por ejemplo, que el artista empezd a producir
a mediados de los setenta, son piezas sin funcién evidente que invitan al visitante



a que las manipule. De aceptar la invitacién, los espectadores se descubren a si mismos
adoptando poses inusuales, casi absurdas. Y es que no hay un centro de gravedad
reconocible en estas piezas, lo que las vuelve extrafias y de dificil manejo a pesar de su
tactibilidad extrema. El mismo autor las ha descrito como dispositivos prostaticos que
nos vuelven fisicamente conscientes de nuestra imperfecciéon o del fardo que suponen
nuestros sintomas neuréticos.

El funcionamiento de estas prétesis no podia ser mas opuesto al de las de Stelarc.
Si para este Ultimo las piezas son parte de un ritual, de un proceso evolutivo que
recuerda los ritos de purificacion y en el que el cuerpo lega alguna parte de su
autonomia a la tecnologia mas desarrollada, para West son un intento de provocar
en el espectador una sensaciéon de incompletud en la conciencia, de que hay algo
reprimido que el cuerpo resguarda, y que sélo puede captarse en un momento de
profunda comunicacién interna. Nada mas alejado de la concepcién dualista de Stelarc,
de un discurso que se basa en la funcionalidad mecanicista del cuerpo y que asume
que los avances médicos que posibilitan el reemplazo de érganos enfermos son la
antesala del acceso del hombre a la eternidad. El trabajo de West, desde la eleccién de
los materiales, opta por lo efimero y casual, y es una apuesta por una micropercepcion
que se apropie de lo que queda inadvertido de lo cotidiano. En este sentido, hay en su
trabajo una intencién determinada por invadir el espacio social de otra forma, es decir,
de franquear el simulacro, el ejercicio sobre un solo cuerpo ejemplar que funja como
modelo bidnico. Serfa también un error pensar que las piezas de Stelarc difieren de las
de West tan sélo en el grado de implicaciones tecnoldgicas. Buena parte de la obra de
West se construye con la tecnologia mas avanzada, por ejemplo, los muebles —sillas,
sofas, camas o mesas— que elabora especificamente para sus exposiciones. Estos no
tienen ninguna relacion con el mobiliario de cualquier casa, no son tampoco ready-
mades, sino esculturas con una funcién determinada: destinarse al uso del pUblico pero
sin ofrecer el confort de un mueble que se ajusta al cuerpo. Construidas con diversos
materiales metélicos, estas piezas, como las adaptables, fuerzan en cambio al cuerpo
a acoplarse a ellas. De esta manera, el trabajo de West muestra una ambivalencia en
la relacion entre la estética y el funcionalismo, y rebate de paso una de las nociones
centrales del arte moderno: el objeto de arte auténomo y sin funcién especifica.

Es asi como las prétesis de West, en franca oposicién a las de Stelarc, hacen
patente una actitud antiheroica en la que emerge un cimulo de tensiones y neurosis,
pero también de humor. Los intercambios semanticos entre ellas configuran verdaderas
situaciones o miniambientes, influidos por la psicologia de la Gestalt, en la que todos
los elementos mantienen un peso equivalente y visible en una red de relaciones sin
jerarquia reconocible, por lo que se liberan de la necesidad de validarse por una
demostracién intelectual esquematica. En Stelarc hay un gesto de dominio y sumision
en el que la imagen es la clspide y lo efimero, i.e. el cuerpo, es desechable. West
demuestra con su trabajo que la funciéon de un objeto puede tomar una variedad de
formas, guiadas quizd por una imaginacién evolutiva y creativa, y que en todo caso la
puerta queda abierta para el didlogo entre el espectador y la obra, para un intercambio
de mutua significacién en el que acaso se vislumbre otra forma de relacionarnos con
la tecnologia y sus objetos, que de alguna u otra manera proyectan distintos modos
de simbiosis con el cuerpo.

Mas que apoyar una u otra perspectiva, se puede decir que la concepcién tan
opuesta del cuerpo por estos artistas es el sintoma de una ambigiiedad cultural, de
una tensién entre planos simbélicos en los que confluyen cuando menos distintos dis-
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cursos morales, cientificistas, éticos y politicos. El cuerpo sigue proyectando una
fuerza critica para algunos, porque para otros sigue evocando el dltimo reducto
de un territorio sagrado (por eso los debates sin fin en esos temas tan espinosos:
el aborto, la eutanasia, la sexualidad). Seria hora de reconocerlo como el gran
desconocido que sigue siendo y avocarnos a entenderlo de nuevas formas, en una
intimidad en la que puede detonar su capacidad subversiva y en una interrelacion
plblica creativa y fértil, explorando asi las formas en las que también contribuye
a codificar los intercambios sociales y alejandolo de ese nicho en el que el plano
publicitario lo muestra en nuestros dias como una mercancia del deseo, moldeable
como objeto y rentable en términos econémicos. il
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Estencil Ventana, cortesia de Dakota Brown.










> Imagenes de Adriana Calatayud Moran: Pag. 109 Protesis (de la serie PROTOTIPOS 1.0) PIE. Imagen digital: medidas vari-
ables; 2000-2001. Pag. 110, 111 (de la serie PROTOTIPOS 2.1 antropometria cyborg); Teleandréginos - ADANA; imagen digital, impresion
lenticular flip sobre translucent montada en caja de luz; 120 x 103 x 25 cm; 2001-2003. Teleandrdginos - EVO; imagen digital, impresion
lenticular flip sobre translucent montada en caja de luz; 120 x 103 x 25 cm; 2001-2003. Pég. 112 (de la serie PROTOTIPOS 2.1 antropometria
cyborg) Ninja Mg; Imagen digital, impresién lenticular flip sobre translucent montada en caja de luz; 120 x 103 x 25 cm; 2001-2003. Pag. 113
(de la serie PROTOTIPOS 2.1 antropometria cyborg) Psycho MxS; Imagen digital, impresin lenticular flip sobre translucent montada en caja de
luz; 120 x 103 x 25 cm; 2001-2003. Pag. 114, 115 Protesis (de la serie PROTOTIPOS 1.0). De izquierda a derecha: PECHO Y BRAZOS
imagen digital: medidas variables; 2000-2001. MANO; imagen digital: medidas variables; 2000-2001. BRAZOS, imagen digital, medidas variables,
2000-2001. PIERNA; imagen digital; medidas variables; 2000-2001. Pag. 117 primagen (de la serie PROTOTIPOS 2.1 antropometria cyborg)
Primagen Omniversal-Annihilator; imagen digital, impresién lenticular flip sobre translucent montada en caja de luz; 120 x 103 x 25 cm;
2001-2003. Todas las imdgenes fueron cortesia de la artista.



Adriana Calatayud Moran

Adentro y afuera

Desde un principio, la fotografia me maravillo por la posibilidad de manipular la
representacion de la realidad, de crear un mundo paralelo al mero registro fotogra-
fico. Dentro de mi proceso creativo la yuxtaposicion de imdgenes me ha permitido
confrontar diferentes lenguajes y recursos.

A partir de 1995 la tematica del cuerpo ha sido el eje que estructura
y determina cada una de las investigaciones visuales que desarrollo como un
método de reflexion y de experimentacion: el cuerpo como forma dual, en el que se
desdoblan y retroalimentan diferentes tipos de significados y de discursos visua-
les, para conseguir que dos niveles de existencia coexistan en un mismo espacio

o plano de representacion. 109
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- EXPERIMENTAL TRANSMUTATIVO

Las primeras fotografias que realicé sobre el cuerpo, fueron
de animales, y fue la imagen de un caballo, a la cual sobrepuse
su propia radiografia, la que me dio la pauta para el desarrollo de
la serie Monografias (1995 y 1996), la cual estd conformada por
imagenes creadas dentro del laboratorio fotografico, a partir de dos
negativos, uno con la representacion esquematica del interior del
cuerpo y otro con la imagen de un modelo desnudo fotografiado en
estudio. Recurriendo a la doble impresion sobre papel, yuxtapuse
en un solo plano visual ambas imagenes, evidenciando la fragmen-
tacion y la separacion entre la imagen y la materia, entre el alma
y el cuerpo, entre lo que somos por fuera y lo que somos por dentro.
Cuerpos de hombres y mujeres jévenes, en posturas clasicas, torsos
de frente y de espaldas que dejan ver sus organos, sus musculos,
en un palimpsesto grafico.

Asi, este conjunto de imagenes representan un método reflexivo
que mas que buscar respuestas plantea preguntas acerca del cono-
cimiento del ser humano, en el que el cuerpo es la obviedad de su
fragilidad ante su propia naturaleza.

El resultado de este trabajo me dio la pauta para investigar mas
y decidi comenzar leyendo acerca de la historia del cuerpo humano.
Empapada de historias, mitos y leyendas me enfoqué sobre ciertos
tratados y estudios anatémicos de los siglos xi al xvii, fue entonces,
(entre 1996y 1997) cuando realicé la serie que titulé Desdoblamiento.
En este conjunto de imagenes trabajé con un cuerpo viejo, haciendo
una analogia entre la memoria acumulada y leyendas antiguas de
diferentes épocas y culturas, desde manuscritos tibetanos hasta
relaciones astralesy cdsmicas, desde enfermedades hasta la muerte.
Al recurrir a estos esquemas histéricos trazaba un puente a través
del tiempo para hablar sobre el interminable cuestionamiento entre
la vida y la muerte. Hablar del cuerpo humano nos hace pensar en
su avido deseo de podery goce, pero a la vez en su propia fragilidad,
deterioro y temporalidad, que determina nuestra condicion humana.

En 1996 colaboré con el Centro Multimedia, institucion depen-
diente del Centro Nacional de las Artes, donde desarrollé trabajos de
investigacion sobre la imagen y los medios digitales. Fue entonces
cuando empecé a trabajar con la tecnologia y cuestionar las posibili-
dadesy relaciones entre laimagen fotografica y el uso de herramien-
tas digitales. Y como consecuencia, la comunicacion del espectador
con la obra.

Ademas de trabajar con el cuerpo como totalidad, me han
interesado sus partes, el ojo y la mano por citar algunos ejemplos,
organos de gran importancia en el conocimiento e interaccion con
el mundo. Con respecto a las manos me motivo su significado como
lenguaje, y realicé varias piezas a partir del lenguaje de los sordomu-
dos, de los mudras, de los ademanes, etcétera; con imagenes fijas
y en movimiento. Uno de los proyectos en torno a la mano fue un
cb-RoM interactivo, en el que las posibilidades de interaccion entre
la obray el espectador era el eje de conduccidn. Este co-rom fue un
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1 Natura - del latin
natura. f. Escencia

y caracteristica de
cada ser, naturaleza.
/ Partes genitales. /
Conjunto de cosas
semejantes por tener
uno o varios carac-

teres comunes, especie‘

proyecto para realizar durante una residencia en el
Centro Banff para las Artes de Canada y no lo terminé, sin
embargo dio pauta para otros experimentos relacionados
con la tecnologia.

Es asi como en el afo 2000 surge la serie
Natura* - espacio relativo, en la que me interesaba traba-
jarvarias cuestiones, una que tuviera que ver directamente
con la manipulacién de la imagen a través de la tecnologia
digital, otra para establecer una relacion del cuerpo con el
espacio, y por Gltimo establecer un puente entre estos a
través de la percepcion.

Las imagenes estan construidas digitalmente. Cada
imagen esta compuesta por una secuencia de tomas
fotograficas escaneadas como una sola pieza; para pos-
teriormente ubicar un drgano, musculo o hueso en
relacion formal o de significado con cada paisaje. Los pai-
sajes son lugares frios, desolados, donde drganos, muscu-
los o0 huesos, al salir de contexto se transforman y adoptan
un caracter irreal.

Al establecer correspondencias entre la anatomia del
cuerpo y el espacio que lo rodea, los huesos y érganos se
convierten en objetos simbélicos. Tanto partes del cuer-
po como paisajes pierden su significado real; juegan con
su espacio de representacion y se cuestiona la relati-
vidad de la dimension. Asi, un aspecto importante en la
realizacion de Natura es la percepcion de la imagen
y la dimension dptica: cuestionar la realidad dada a par-
tir de un plano bidimensional para crear una sensacion
tridimensional. En la que mas que generar la sensacion de
la realidad me interesa reforzar la sugestion de imagenes
creadas y ausentes del mundo real.

El uso de la estereoscopia constituye ya una inter-
vencion sobre el paisaje construido, mas alld de la
presencia de entornos diferentes en una misma represen-
tacion, resulta de gran importancia la mirada personal
frente a laimageny la conciencia de que es sélo en nuestro
cerebro donde se termina de construir la imagen misma.

La opcion de trabajar con imagenes de apariencia
tridimensional, estereoscopicas, no fue meramente
gratuita, sino para utilizar una técnica cuya naturaleza
permitiera subrayar algunos puntos como la nocién de
paisaje construido, la importancia de la perspectiva
del observador y el uso de herramientas para decodificar
correctamente la imagen (lentes 3D).

A partir del 2001 comencé a trabajar con el tema
del cyborg y basicamente me interesaba hacer una revi-
sion de las articulaciones reales, posibles o imaginarias
entre los seres humanos y las maquinas. PROTOTIPOS
1.0 es el primer resultado de esta investigacion con
respecto al uso del cuerpo a partir de la idea de que su



destino es convertirse en protesis. Por un lado
pretende hacer un anélisis de los rituales tecnoldgicos
en los que la dicotomia tradicional mente-cuerpo ha sido
reemplazada por la tricotomia mente-cuerpo-maquina,
y por otro lado me interesd trabajar con el uso del
cuerpo, no como objeto de deseo sino como objeto de di-
sefio. Un cuerpo invadido por la tecnologia y con modifica-
ciones: protesis tecnoldgicas.

La tecnologia cuestiona ideas antiguas sobre el cuer-
po. Vivimos en un tiempo de monstruos artificiales, en
el que la frontera humana parece ser cada vez menos
determinada, reducible a partes reemplazables. Hemos
sido capaces de superar las limitaciones de una especie
en particular para combinar virtudes y vicios de diferentes
especies e incluso programar en una especie dada cualida-
des que no se han dado nunca en cualquier otra.

Esta pieza esta concebida para ser vista en pantalla,
a través de un co-roM con una interface. No es propiamente
un cb-roM interactivo, es un software para desplegar ima-
genes en pantalla y lograr diferentes lecturas a partir del
acercamiento y la posibilidad de recorrerlas. La interfaz
tiene un menu para escoger qué imagen ver y en cada ima-
gen se pueden utilizar 3 herramientas: zoom in, zoom out,
y la mano. Asi la pieza puede tener dos lecturas: la de un
aparato o protesis, finalmente una maquina, y otra organi-
ca al acercarse y percibir la textura de la piel.

En el 2003 presenté Prototipos 2.1 Antropometria
Cyborg que es un muestrario de cyborgs, esta pieza
consistio en la creacién de 6 personajes y su respectivo
estudio antropométrico. Estad conformada por 6 imagenes
lenticulares montadas en cajas de luz acompanadas de una
locucion, y un cp-rom 0 publicacion digital, que contiene el
estudio antropométrico. Este proyecto busca evidenciar
la evolucion de la humanidad. En este sentido, Prototipos
2.1 indaga la artificialidad de la humanidad para eviden-
ciar nuestra relacion con la tecnologia. EL hombre siempre
ha querido indagar sobre su cuerpo para encontrar res-
puestas a multiples preguntas, esta dejando de ser una for-
taleza para convertirse en un campo de batalla con cuestio-
nes ideoldgicas sobre el derecho a la clonacidn, el uso de
tejidos fetales, el tratamiento del sipa, la eutanasia,
la ingenieria genética, la cirugia plastica, etcétera.

Sin embargo, habria que tener muy claro que el hom-
bre es parte de una evolucidn, una etapa intermedia entre
su origen y un ser que todavia no sabemos como sera.
Lo que se esta haciendo cada vez mas obvio es que la natu-
raleza humana es mucho mas compleja de lo que podriamos
haber imaginado.

La tecnologia ha invadido nuestras vidas de tal ma-
nera que dependemos de ella, e independientemente de

- EXPERIMENTAL TRANSMUTATIVO
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- EXPERIMENTAL TRANSMUTATIVO

la situacion econdémica o cultural en la que nos desarrollemos es evi-
dente su repercusion. El uso de la tecnologia no es nuevo, el hombre,
casi desde su desarrollo inicial como ser social ha hecho uso de prétesis
en forma natural; esto es, elementos artificiales que aumentan su capa-
cidad siendo extensiones de los sentidos. El futuro de la especie humana
comienza a definirse en términos de condiciones externas, que hacen
que se deba replantear la diferencia entre lo que es natural de lo que se
cree artificial. La tecnologia, igual que el arte, es un reflejo de la socie-
dad que la produce. En este sentido, la condicidén “natural” de uno mismo
estd empezando a ser sustituida por un sentimiento creciente de que es
normal reinventarse.

Actualmente trabajo sobre la “construccion del cuerpo femenino”,
este proyecto plantea revisar y analizar, a partir de un marco teérico
e historico, las representaciones del género femenino en la cultu-
ra contemporanea. Esta investigacion aborda tres temas especificos
de construccion del cuerpo: el fisicoculturismo, la cirugia cosmética y el
embarazo, como mecanismos que deconstruyen y redefinen la percep-
cion de la materialidad de la mujery el efecto de esto en su vida.
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> Iméagenes de César Martinez: Pags. 118, 119 Lo otro en si mismo (2001). Esculturas procesuales que se inflan y
desinflan cada 20 segundos, gracias a la accion de un temporizador que regula la entrada y salida de aire. Hule latex vulcanizado, temporizadores
electrénicos, pistolas de aire, mangueras de suministro. Pégs. 120, 121 Cuerpo Suspiro (2002) Escultura procesual que se infla y desinfla
cada 30 segundos, gracias a la accién de un temporizador que regula la entrada y salida de aire. Hule ldtex vulcanizado, temporizador electrdnico,
pistola de aire, manguera de suministro. Muestra itinerante que ha recorrido las siguientes sedes: Marco Noire Contemporary Art, Turin, Italia, 2002;
CGalerie Hengevoss Diirkop, Hamburgo, Alemania, 2003; Botschaft von Mexico, Berlin, Alemania, 2004; Centro Cultural Conde Duque, Madrid, Espaia,
2004; Galerie Fortlaan 17, Gante, Bélgica, 2005; Lightcontemporary Gallery, Londres, Inglaterra, 2005; Ujpest Galéria, Budapest, Hungria, 2006; Muzedw
Krélikarnia, Varsovia, Polonia, 2006; Hunt Kastner Art Works, Praga, Repiblica Checa, 2006. Todas las imdgenes fueron cortesia del artista.



César Martinez

El imperdurablemente presente
La asfixia o los arrebatos
del pulmén politizado.

La energia necesaria para la supervivencia emana de las reacciones de la oxida-
cion bioldgica, considerando a ésta como un proceso enzimatico por virtud del cual
se metabolizan carbohidratos, acidos grasos, y aminoacidos, terminando esto en
bioxido de carbono y agua; con conservacion de la energia bioldgicamente Util, el
aire es el alma de las emociones, es el cuerpo del alma, es la materia insustancial
de vida, es la transferencia basica de atomos de hidrégeno desde donadores hasta
aceptores de este gas.
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La asfixiante calidad del aire ya no obra con lentitud en este recién
estrenado milenio, y nuestras emociones habiles e instruidas se con-
traen anormalmente en una velocidad alarmante: estamos metidos en
un posible ‘bronquio’, en una jbronquiotal. E\ biéxido de carbono po-
litizado y el impuesto al oxigeno agregado han provocado que en cada
momento se adormezca y se extravie la vida al grado de confundir a
las vias respiratorias con espantosos ejes viales, como sucede en la
mayoria de las anxiudades mas pobladas del mundo. La fuerza latente
generada por la pureza del aire se ve ahora en dificultades y, a fin de
cuentas, estamos a la espera de una posibilidad bioenergética mas alla
de los intereses politico-econémicos que el combustible muerto, antid-
iluviano o fdsil ha generado por los siglos de los siglos, y por los signos
de los signos, también.

Este combustible fosil, que a todos nos esta convirtiendo en una
especie de fésil viviente, nos permite detectar que nuestro coeficiente
emocional o /nteleafectividad necesita un nuevo aporte que nos permita
vivir menos desinflados.

Del metabolismo a la metafora

En lo que llamamos cotidianidad o metafisica subita, llama nuestra
atencion el proceso mecanico de hacer pasar aire al interior de los pul-
mones cuando éste nos falta, o bien cuando la cantidad de aire respi-
rado suministra costos: primero la calidad de particulas contaminantes
visiblemente respirables y su alto costo bioldgico; y sequndo por la can-
tidad de dinero gastado e involucrado en cada mililitro de gas producto
de la combustion. Millones de délares y dolores. Calidad y cantidad.
Simultaneamente. Nos damos cuenta de que no nos damos cuenta de
esa situacion. No nos damos cuenta de que el aire desaparece porque
no lo vemos y, sin embargo, logramos palparlo con su ausencia, jAy!,
da miedo.

Estal la importancia del aire que se considera como la materia que
sostiene a la vida, y como ese halito que al mismo tiempo nos reduce y
expande. Nitrogeno y oxigeno, ecuacion de vida. Y de aqui surge mi inte-
rés por referir mis ideas en esculturas inflables, en esculturas blandas,
en esculturas hinchables.

Experimentando un cambio de volumen, planteo las esculturas in-
flables como polarizadores del equilibrio, como soluciones verdade-
ras que no sirven para naday como aquello que adquiere importancia
porque ya no se tiene. Intento mirarlas como un respiro; considerando
al respiro como el anhelo de liberarse de este entierro material, cor-
poral en el que nos hayamos, mas alla de los limites que imponen las
leyes de la naturaleza: en un suspiro, en un suceso. La vida es eso, un
suspiro. Un suspiro de loco saurio o el aliento de Dios, si es que existe.
Loco tidiano se vuelve una transformacion perpetua, entonces.

Desafiar a |a gravedad de la escultura, su fortaleza, y sus angulos
hasta desorientarlos. Transformar la apariencia de lo duro en lo suave y
verificar su irreconocible transformacidon son otros motivos que exploro



- EXPERIMENTAL TRANSMUTATIVO

con esta manera de liberar al aire de su propio encierro material, de atra-
vesar la anatomia, biologia, tiempo y razon de estos cuerpos escultéricos
o0 consistencias de vida. Entre la piedra y el aire hay una clara y pesada
diferencia: la permanencia y la volatilidad.

Siobservamos que los cambios de posicion del diafragma que se su-
ceden en el interior de nuestro cuerpo o espesor de vida no son sélo los
que motivan cambios en la cavidad toraxica de nos-otros los seres aero-
bicos, sino los que permiten también la expansion de los instantes; y en
este escultorico caso, los instantes son retardados y expansionados con
una duracion de 30 segundos.

El cuerpo como metamorfosis semiotica o la insoportable brevedad
del ser.

Los distintos valores politizados del sentido de la vida producen impulsos
contractiles en nuestro oxigeno social.

Pulmones humanos,
desnudos columpidndose como neumaticos.
Cuerpo idealizado
CUErpo respiro
cuerpo murmullo
CUErpo suspiro
Cuerpo eco
territorio politizado
oprimido y castigado...

Yen esta cronica de un panico anunciado, sobre la acera de nuestras
responsabilidades estamos vulnerables, con los alvéolos subestimados,
los sacos aéreos subconsiderados, y los epitelios llenos de revestimiento
conceptual, y, por ello mismo, me despido con un suspiro.

Laduracion de la palabra brevedad, su concepto, su sustancia basica,
su reaccion quimica en nuestro interior es mas breve que el tiempo mis-
mo que nos demoramos en pronunciarla.
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> Imagenes de César Martinez: Pag. 123, 125, 127, 128, 129 PerforMANcena: El cadaver exquisito; escultura
humana de chocolARTE comestible, Chocolate pigmentado relleno de enzaimada. Fundacién Joan Miré, Mallorca, Espafia 1999. *Hubo mas de 900
espectadores durante la inauguracion. Pag. 126 PerforMANcena: Ame Rica G-Latina; escultura humana de gelatina sabor durazno
con corazén de meldn. Escultococinada en el Cuartel General del Ejército Espafiol. Dentro de la Muestra “A vuelta con los sentidos” Casa de América;
Madrid Esparia, 28 de enero de 1999. Pag. 124 y 131 (segunda y tercera de arriba abajo) PerforMANcena: El hombre de ébano
y sol; escultura humana de chocolARTE comestible. Evento inaugural en la IV Bienal del Caribe, Repiblica Dominicana, Barrio de la Negreta (sitio
donde se traficaron esclavos negros por primera vez en América) atrds del rio Ozama, Noviembre de 2001. Pég. 131 (primera de arriba abajo)
PerforMANcena: El hombre de cacao; escultura humana de chocolARTE comestible, relleno de nueces, pasas, avellanas y corazén
de cerezas marinadas con cogfiac. Escultococinado en la pasteleria Montparnase. Inaugural de la muestra “De la escultura a la instalacién, escultura
mexicana del s. XX. Palacio de Bellas Artes, marzo de 2001, México, D.F. *Los zapatistas después de la gran caminata realizada desde Chiapas se
encontraban a 3 cuadras aguardando a que el congreso les recibiera. Todas las imdgenes fueron cortesia del artista.



César Martinez
Comeos los unos a los otros

El ritual teofdgico de purificacion catdlica de devorar la carne y la sangre
de Cristo me dejo muy impresionado y estupefacto desde muy pequefo. ;Qué
parte del cuerpo me comia?, preguntaba desde mi interior con el deseo de escon-
derme a mi mismo ese pensamiento sacrilegoy macabro. ;Con qué animo me comia
ese cuerpo?, ;jel de purificarme?. Sin embargo, el mayor problema era cuando
digeria y obraba. A lo mejor por ello era tan estreiiido, no deseaba cagar el cuer-
po de Cristo. Lamentaba digerirlo asi, me intrigaba, me inquietaba. Mi consuelo
era pensar que su carne y su sangre circulaban y no circuleaban, por mi sistema
circulatorio.
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1 Pan tradicional que
se acostumbra comer
durante el dia de
muertos, cuya forma
asemeja, alegérica-
mente, los huesos; es
parte de una festividad
mexicana.

2 Expresion utiliza-
da para nombrar la
accion de deleitarse
con la pupila al mirar
gente hermosa.

3 En realidad su
nombre era Claudia,
pero como seudénimo
de actriz utilizaba a
Déborah Clark.

4 Alguien en alguna
cantina cita esta fra-
se refiriéndose a un
coémic norteamericano
de los afios '70.

El lenguaje siempre me ha parecido una
quinta dimension. Una “dimension apar-
te” abstraida para mejorar el aqui de ahora.
Mi problema no era de ingenuidad, sino que
literalizaba al lenguaje figurado. Durante
un largo tiempo no entendia algunas apre-
ciaciones simbolicas al relacionarme con la
realidad. Por ejemplo, me indignaba de nino
que mi padre me ofreciera pan de muerto".
iQue asco!, sentia en mis adentros, me imagi-
naba que el azlcar sobre el pan eran cenizas
de seres humanos.

Lo mismo me sucedia con la expresion del
taco de 0jo’. Me inquietaba toda esta manera
simbolica y metaférica de pensar y estar asi
en la vida. Me escondia en los rincones de mi
timidez, en la obscuridad de mi culpa. Temia
ser apedreado por pensar asiy es asi como vivi
en secreto gran parte de mi ninez.

Me refugié en los roperos a derramar mis
lagrimas y a devorar mi pensamiento.

A los 18 anos me autoexcomulgué y re-
nuncié a la religion catélica. Comencé a creer
de otra manera. Mi corazon ya habia sido devo-
rado en una paradoja, pues mi primer gran
amor se llamé Déborah.’

Amor canibal, los dulces comienzos

Las sensaciones gustativas evolucionaban
con el desarrollo de la testosterona. Me habia
dado cuenta de que la lengua era un organo
sexual que se utilizaba regularmente para ha-
blar®. La atraccion por la piel, la excitacion por
la otredad del sexo, de ser otro, de apropiarse,
poseer y fundirse en otra persona me inquie-
to; esta liberacion hormonal, y la emancipa-
cion de fantasmas y demonios me hizo sentir
hambre de amor. Era y es el apetito voraz de
comerse sexualmente al otro: lo erdticamen-
te apetitoso. Amar y comer, jmmm!, activi-
dades que se volvieron tan fundamentales
e intensas que llegué a confundirlas por
encontrarlas tan relacionadas.

Como amante he besado, saboreado, mor-
dido, chupado, y lamido cuerpos: he devorado.
Realicé “muchos sacrificios humanos”, expe-
rimenté el placer del dolor y el banquete de
eros, era y es el hambre de amor, es la amor-
dida espiritual de todos los dias, el rito de
creACCION de los cuerpos, la conjugacion del
uniVERSOerético de “creced y multipliCAOS".



5 Encuentros
de primavera.
Evento organiza-
do en el Museo
de Arte Moderno
por la revista
Generacién,
marzo de 1993.

6 Yird Kara,
La carta.

Asi que me dediqué a mordisquear a besos la carne entera. Descubri
que la boca se apropiaba del sexo, y que el sexo se conviertia en boca, y que la len-
gua se emboca en cunilingiiistica o semenidtica del lenguaje. El placer de hablar,
el hablar de los cuerpos, el hacer hablar a todo el cuerpo ha sido desde siem-
pre una retdrica existencial, una sabrosa re-erética posicion significante frente
a la vida.

El primer cuerpo humano entero comestible que realicé fue un cuerpo feme-
nino de gelatina sabor frambuesa. Era rojo y transparente y tenia frutas tropicales
en su interior simulando los drganos.

Las reacciones en el Museo de Arte Moderno en México®no se hicieron esperar.
La mayoria de los hombres ahi presentes se tiraron el cuerpo a lamidas y mordidas
libres. Fue un perforWOMAN cena.

El planteamiento tematico en esta ocasion habia sido el amor canibalezco.

El uso y abuso que se ha hecho sobre la iconografia femenina en la publici-
dad, me puso en estado de alerta al observar las reacciones masculonas frente
a un cuerpo de mujer. Asi es que decidi, para posteriores perforMAN cenas, ejecu-
tar cuerpos humanos de sexo masculino para medir las diferentes reacciones del
publico en diferentes circunstancias y contextos.

En junio de 1981, en Paris, un estudiante japones, Issei Sagawa, maté por amor
a una joven artista holandesa y comio parte de su cuerpo, en un rito de canibalismo
moderno que conmovid a gran parte de la opinion pablica mundial. Este aconteci-
miento se encuentra narrado en “La carta de Sagawa” escrito por Y{rd Kara®.

El consumo artistico y sus efectos o, ;por qué todo junto se escribe separado
y separado todo junto?

El consumo artistico y sus efectos escrito por el critico de arte Juan Achanos incita
a reflexionar sobre el significado de las artes visuales y sus consecuencias. Se tra-
ta de una vision socioldgica de los consumos, de nuestras necesidades estéticas,
de la psicologia y los efectos del consumo. Muestra un mas alla de la percepcion
ordinaria.

En muchas obras de la historia del arte se hace manifiesto al consumo como
planteamiento tematico y conceptual de la obra. Muchas escenas de la pintura en
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7 Pedro Martir de-
nominarfa ‘canibales’
a los nativos lla-
mados “caribes”;
fueron descubiertos al
desembocar Colén en
Cuadalupe, en donde
vio restos de un
festin macabro.

6

las que figura la comida nos llevan a suponer sobre el sen-
tido del gusto representado. Algunos pintores pintaban mas
rico, sabroso y oloroso que otros.

Los retratos artistico-platillo de Giuseppe Arcimboldo
(1530-1593), de alto contenido simbélico conspiran contra el
significado natural de las cosas. Saturno devorando a su hijo
(1821-1822), de Francisco de Goya, es otra obra pertur-
badora en cualquier delirio cotidiano o terror madurado.
En los detalles del triptico del Juicio Final (1504), pintado por
El Bosco, que se encuentra en la Academia de Viena, se pue-
den observar diferentes escenas de canibalismo. Con clara
anticipacion se adelanta a un surrealismo macabroy lleno de
humor negro. En la serie de cobres que ilustra el canibalismo
en la Americae Pars Tertia (1592), de Theodor De Bry y que
ilustran los relatos de Johannes Staden von Homber que vivid
cautivo en una tribu canibal de Brasil, se observa un sarcas-
mo y picaresco humor en los detalles, que logran anticipar
y constituir los antecedentes historicos del cémic. Inclusive,
las lecturas de autores como Apollinaire, el Marqués de Sade
y George Bataille son un marco de referencia en nuestro
canibalismo inconciente voluntario o el impulso canibal. Asi
es que, poco a poco esta informacion redisenaba el concepto
y el planteamiento de mis perforMANcenas conduciéndome
a un parametro insélito de la incertidumbre del inconciente
canibal colectivo.

El canibal virtual o el salvaje afortunado

Alvar Nunez Cabeza de Vaca cuenta en sus Naufragios que
el invierno de 1528 fue muy frio y escaseaba la comida en la
costa norteamericana, en lo que llamd la isla del Mal Hado.
La poblacion indigena, era diezmada por una terrible ham-
bruna, y los europeos que habian naufragado en esa region
se veian igualmente amenazados por la inanicién. Pero no
fueron los salvajes americanos los que recurrieron a la solu-
cion menos civilizada y bestial para sobrevivir: dice Cabeza
de Vaca que “cinco cristianos que estaban en rancho en
la costa llegaron a tal extremo, que se comieron los unos
a los otros, hasta que quedé uno solo, que por ser solo no
hubo quien lo comiese”. A continuacion consigna los nom-
bres de estos hombres salvajes espafoles (Sierra, Diego,
Lépez, Corral, Palacios y Gonzalo Ruiz) que tuvieron el honor
de contarse entre los primeros antropéfagos europeos llega-
dos al continente americano... lo que si cuenta es la reaccion
de los aborigenes: “De este caso se alteraron tanto los in-
dios, y hubo entre ellos tan grande escandalo, que sin duda
si al principio ellos lo vieran, los mataran, y todos nos viera-
mos en grande trabajo”’.
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8 Roger Bartra, El
Salvaje Disfrazado.
Hasta donde se sabe,
la primera vez que
aparece la famosa ex-
presion “salvaje noble”
es en La conquista de
Granada escrito por
John Dryden, (1670-
1671).

9 Maria Teresa
Urriarte y Krystyna
Libura, Ecos de la
Conguista.

Lavisién occidental de considerar a la otredad como un estado salvaje, la apari-
cion del salvaje con la invencidn del concepto “civilizacion”, el uso del salvaje como
imagen simbolica, (a invencion de América Imaginaria, el salvaje estereotipado, el
salvaje civilizado, el canibalismo econdmico, “el salvaje noble”® son inventos de
una razon o imaginacion occidental paraddjica.

Por ejemplo, el salvajismo postmoderno en el que se devoran unos a otros, es
en el que tu companero de trabajo debido a las tecnorrelaciones globalizantes, se
convierte en un posible almuerzo gastroeconémico, mostrando asi, que el salva-
jismo existe todavia en el seno de nuestra civilizacion.

La concepcion del Nuevo Mundo de antes y el Mundo Nuevo de ahora,
en el contexto politico de entonces, el actual, nos demuestra que la estructura en
el poder, es decir, la dictadura empresarial refleja con otro sentido en la actuali-
dad el concepto de salvaje. Un misil crucero con un valor de un milldn doscientos
mil dolares o dolores, con la precision de centimetros y el poder destructivo de
varios cientos de metros, ;es una bomba inteligente? Me parece que la peor arma
mortal es la estupidez.

Y en ella se invierten millones de dolores. En estas armas estan representados
millones de intereses econdmicos que devoran otras épocas presentes, descon-
siderando otras razas y lenguas; ademas se descuida a la ecologia, los derechos
humanos y laborales, la cultura y la educacion. Economia significa pues, omitir,
desaparecer, ignorar, chingar; es la amnesia historica de la modernidad de los
“Tratados Internacionales de Libre Comerse”.

Es cierto que en diferentes rituales y sacrificios de varias culturas indigenas
mexicanas, se acostumbraba comerse el corazon y partes del individuo sacrifica-
do, que se ofrecian a los dioses. Comer carne humana era un rito reservado a unos
cuantos, servia para fortalecerse con lo sagrado a través del cuerpo sacrificado®.
0 me atreveria a decir con el cuerpo significado.
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10 Proyecto de performance y didlogo trans-

fronterizo titulado Danger Zone/Terreno Peligroso.

Durante todo el mes de febrero de 1995
-dos semanas en Los Angeles y dos en el D.F-
se reunieron diez artistas experimentales -cinco

de cada orilla-, cuyo trabajo replanteé las nocio-

nes estereotipicas y oficialistas de la identidad,
nacionalidad, el lenguaje, la sexualidad
y el proceso creativo.

11 Se celebré en The Corcoran Gallery of
Art, en Washington D.C. en los Estados Unidos
de América. El perforMANcena “The cadaver of
the last immigrant” se presentd al nacional del
performance-instalacién, el dia 3 de noviembre
de 1996.

8
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Mercado de carne humana o el aparato di-festivo

La procedencia del hedor politico, el acto de masticar carnes artificia-
les como los mariscos simulados con harina, o las barbacoas y tamales
de microwave, el sabor de la carne ausente, las sensaciones gustativas
prometidas, el cholesterol free, la fisiologia y las ciencias politicas,
la contrarrealidad actual y la realidad contractual, me impulsaron
a darle un giro conceptual al planteamiento, ubicando la propuesta
tematica del evento en el momento de ahora en América del Norte,
en el del North America Cholesterol Free Trade Agreement o el North
America Fat Free Trade Agreement. El cuerpo de gelatina comido
y descuartizado adquiria otra lectura sobre la realidad. Era presentado
después de un discurso, connotado entre lo religioso y politico;
y se utilizaba un atuendo de carniceroal que le cruzaba una fran-
ja tricolor como la banda presidencial; las que usan los presidentes
mexicanos en sus informes de gobierno o tomas de posesion. El cuerpo
era entonces: el cuerpo del Ultimo indocumentado, el cuerpo de Johnny.

Idea, The last illegal alien, el cadaver exquisito de todos los
mexicanos, la carne de candn de las neuroeconomias globafalicas, el
cuerpo rico, el cuerpo descubierto de América.

De acuerdo al contexto en el que el perforMANcena se ha desarro-
llado, las reacciones del publico han sido diversas.

En el evento de intercambio de performance U.S. Latino llamado
Danger Zone/Terreno Peligroso'®, en las sedes de U.C.L.A en Los Angeles
y en el Ex Teresa Arte Actual en México D.F., se suscitaron diversas
reacciones. Por parte del pablico angelino, la actitud fue la de comerse
el cuerpo con ciertas reservas, a la vez que muchos de ellos trozaron el
cuerpo a la mitad y en pequenas partes.

Algunos solamente experimentaron la sensacidn de cortar y muti-
lar un cuerpo. La gelatina era de frambuesa y el tono rojo permitié ver
aquello como si se tratase de una carniceria. En México, D.F. el pablico
aplaudio el discurso politizado de presentacion del cuerpo, y después eli-
gi6 un pedazo para, poco a poco, hacerlo desaparecer. En esta ocasion,
el cuerpo era sabor anis, y el tono transparente, iluminado por una mesa
de luz que dramatizd mucho el efecto del cadaver platillo. A pesar del
error de haber utilizado mas grenetina en el cuerpo, que lo hizo mas
duro, el publico insistid en llevarse un pedacito de recuerdo.

En octubre de 1996, colaboré en el performance-instalacion de
Guillermo Gomez-Pena y Roberto Sifuentes, llamado The Temple of
Confessions . Su Ultima presentacién se realizd en el Corcoran Gallery
of Art, en Washington D.C. Nos comimos al final del evento The cadaver of
the last immigrant. EL pUblico fue discreto, hasta que una puertorriquefa
se comié a mordidas el falo de la escultura comestible. Para este evento
mejoré la receta, y el cuerpo adquirié una apariencia mas real por los
tonos semejantes a la piel, logrados gracias a la leche semidescremada,
y los ingredientes que le dieron un mejor color y sabor.



12 Corpus Delecti, sex, food & body po-
litics. Temporada de performance latino en
el Institute of Conteporary Arts at London.
Londres, Inglaterra, 12 al 30 de noviembre
de 1996. Se realizaron dos perforMANcenas
el 12 y 13 de noviembre.

13 El 4 de Mayo de 1997 se realizé el
evento América Ge-Latina y el Tratado de
Libre Comerse.

14 Se realizé el perforMANcena The
North America Free Tanga Puesto Trade
Agreement, Denver Colorado, Estados
Unidos de Norte América el 4, 5y 6 de
julio de 1997.

15 Se presentd en México, D.F. el 28
de junio de 1997. Se realizé el evento
“The North America Cholesterol Free Trade
Agreement”.

16 Es una palabra utilizada en el medio
popular mexicano para nombrar los resi-
duos de una cena, o parte de ésta, que el
invitado lleva a su casa.

-

En el Instituto de Arte Contemporaneo de Londres®?, en el Reino
Unido, en noviembre de 1996, la reaccion del pUblico fue la de experimen-
tar cual era la sensacion de hundir el cuchillo en una rodilla. El cuerpo
fue descuartizado, rebanado, mutilado, degollado, y sus miembros termi-
naron regados por todo el escenario. Curioso, pero este cuerpo humano
masculino fue castrado por un hombre muy elegante.

En la Sexta Bienal de La Habana, en Cuba, los pocos nifos que
lograron entrar al evento, se arrojaron sobre el cuerpo cual si fuese un
pastel’.

Durante el evento de 7th Annual Cherry Creeks Arts Festival, rea-
lizado en Denver Colorado™, y llevado a cabo en la calle, participé con
un puesto de “comida humana” en plena acera publica. Creé el North
América Free Tanga Puesto Trade Agreement. El cuerpo era connotado
como The lllegal Alien, y muchos comensales satisficieron su voraz ape-
tito. Literalmente, no quedo nada de este ‘alien ilegal’.

Durante la exhibicion de Trangresiones al Cuerpo®, realizada en
el Museo de Arte Contemporaneo Carrillo Gil, la reaccion del publico,
después del discurso politico-religioso fue la de besar y cortar al cuer-
po en pedacitos y pedazotes, para llevarse un itacate’® a casa, y era
curioso ver recipientes improvisados con pedazos de mano, piernas,
dedos, ombligo, rodillas, etcétera, que servirian para la cena familiar de
ese dia.

Amé Rica G-Latina

En esta ocasion el reto era muy especial. Las relaciones y conexiones
historicas entre México y Espafia me permitieron crear un nuevo discurso
para el perforMAN cena.

Connotar al cuerpo de gelatina como el de un indigena contem-
poraneo, y el aparecer como un contemporaneo sin rostro, oculto por
un pasamontanas como el que utilizan los integrantes del movimiento
zapatista en Chiapasy con el cuerpo descubierto (desnudo] fue una expe-
riencia simbdlica muy fuerte y arriesgada.
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17 A vuelta con los sentidos,
Casa de América en Madrid Espafia.
28 de enero de 1999.
Se realiza perforMANcena Amé Rica G-Latina.

18 Revista Proceso, edicién especial.
Enero de 1999. Concepto tomado del articulo
escrito por Carlos Monsivais.

19 Expresion utilizada en el medio popular
mexicano para nombrar aquellas personas
ddciles del corazén. Cancién de Damaso Pérez
Prado, a ritmo de mambo. Miguel Rojas Mix;
América Imaginaria.

20 Sant Joan'99, realizacién de
perforMANcena “El cada-ver exquisito”,
escultura humana de chocolARTE. Cafeteria
de la Fundacion Pilar i Joan Miré en Mallorca,
Espafia. 23 de junio de 1999.

Bibliografia:

Acha, Juan, El consumo artistico y sus efectos,
Trillas, México, 1988.

Bartra, Roger, “El Salvaje Disfrazado”, en
El salvaje artificial, Era, 1997.

Kara, Y0r6, La carta, Anagrama, Barcelona, 1983.

Rojas Mix, Miguel, América Imaginaria, Lumen,
Buenos Aires, 1992.

Urriarte, Marfa Teresa y Krystyna Libura, Ecos de
la Conquista, Patria, México, 1992.

Es cierto que el tema de la muestra curada por Estrella de Diego era
el de los cinco sentidos como tema en el arte contemporaneo de América.
Sin embargo, partiendo de que se requiere de mas de cinco sentidos para
desarrollar el sentido comin, se me presentaron muchas circunstancias
que no podia dejar de lado, como el hecho de que pudiera escultococi-
narla gelatina humana en el “Cuartel General del Ejército Espafiol” y el
evento fuese en La Casa de América, en Espaia'’. Bajo la supervision
del coronel Villarejo y la generosa ayuda de varios militares, obtuve
grandiosas facilidades para escultococinar el cuerpo en un cuartel. Asi,
que durante el perforMANcena. Ame Rica G-Latina ‘el espafol se comié
al indio’, ‘el primer mundo se comid al tercero’, y la amnesia histérica
se devord a la memoria social, a un concepto internacional: ChiaPAZ®,
voz que habla por muchos mexicanos. Después de utilizar como discurso
introductorio un texto abierto, politizado y con juegos de palabras
haciendo connotaciones sobre sacrificios politicos e incognitas facia-
les, MEXtizaje histdorico y de referirme al cuerpo como un territorio
0 geografia imaginaria, se hacia alusién a esa América Imaginaria que
desde Europa se mira. A la manera de los rituales prehis - PANICOS, le
extraje el corazén de melén'® que mordi para después ofrecerlo al pd-
blico que lo degusté. Los comensales seleccionaron muslo, pie, cabeza,
brazo, dedo, panza, tetilla, y por fin la pinga.

Entre los comentarios de alguno de los ahi presentes, se escuché que
sabia a frutas exdticas traidas de América.

El cadaver, completamente destazado, fue expuesto por tres dias en
las salas de exhibicion. Después se conservo una instalacion fotograficay
de video con referencias visuales al evento. A razon de una pregunta que
realizo una dama de buen vestir sobre el destino de la escultura, durante
la conferencia sobre el tema A vueltas con los sentidos, se comenté que
en ese momento parte de ella se encontraba en las cafierias de Madrid
y otra parte circulaba como proteina o glucosa en la sangre de quienes
comieron.

El Cada-Ver Exquisito

Para conmemorar la onomastica del artista surrealista Joan Mirg,
la Fundacion Pilar i Joan Mird en Mallorca, Espafia, me invitd a realizar
el evento perforMANcena ?°. Se realizé una escultura humana de choco-
lARTEchocol de varios colores, en la cafeteria de la fundacion. Los juegos
surrealistas llamados “cadaveres exquisitos” le dieron la connotacion
al evento. Nada més que aqui, se comenzd por el total del cadaver.
El relleno de la escultura contenia: enzaimada, bolleria tradicional
mayorqui, dedos de novia, brazos de gitana, mazapanesy muchos chocola-
tesdesabores.Apartirdelas 9:00 pmlagente comenzéapartiryaseleccio-
nar su parte favorita. EL piblico en su mayoria fueron nifios acompanados
de sus padres. Las reacciones de asombro y risas fueron peculia-
ridades de este evento. W
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> Imagenes de Miguel Ventura: Todas las imdgenes fueron cortesia del artista y con permiso de la editorial Trilce.



Miguel Ventura

El Nuevo Conal de Lenguas (NILC): de la
teoria a la practica en el Monstruo Puto

Criada Ghetto Bar

Dia 1 del 10° aiio de la auténtica sincronizacion corpdreo-Llingiiistica
posrevolucionaria.

Hace poco tomé una decision importantisima. Después de no pocos afos de
estudiar tedricamente en el Instituto de Estudios Avanzados de niLc los nuevos
sistemas de lenguas y la integracion y sincronizacion corporal, vi que ya era hora
de dar a mis teorias un uso practico; sabia bien que estaba a mi alcance todo un
mundo, toda una realidad paralela, en la cual podrian ponerse en ejecucién mis
tacticas y maneras recién adquiridas. Estuve preguntandome cual seria el camino
mas indicado. Lo que mas me bullia en la cabeza era el sentido de integracion
a un concepto de comunidad. Tomar la idea central de NiLc; 0 sea, la esquema- 133

sindptica --



4

=
w

sindptica

MIGUEL VENTURA

tizacion de un modelo social, con sus nuevos sistemas de lenguas, y aplicar todo esto a una
realidad diferente, se me presentaba como una aventura fascinante. La cabeza me daba vueltas
de solo pensarlo. Gracias a mi educacion, soy ahora un miembro mejor y mas responsable de
mi comunidad. Entonces pensé: “;Qué mejor manera de demostrar ese sentido de solidaridad
social que la aventura de hacer funcionar uno de los centros de reunién comunitaria del nue-
vo estado-ghetto sancionados por niLc?” Me refiero al Monstruo Puto Criada Ghetto Bar. Ese
dia me senti afortunado, porque llevaba mi traje de Lengua Matriz, con su color verde limén
perfectamente coordinado: pantalon corto, camisa de manga corta haciendo juego, calcetines
y audifonos. Estar vestido de manera adecuada era de gran ayuda para asumir mi responsa-
bilidad de coordinador de Lenguas. El atuendo de Lengua Matriz no esta al alcance de todo
el mundo. Al entrar al recinto del Monstruo Puto Criada Ghetto Bar, coloristicamente neutral,
quedé asombrado de mi buena suerte. Mis ojos no podian creer que fuera real la abrumadora
experiencia de ese preciso momento. Alli, unos de pie y otros sentados, pero siempre segun
la manera sancionada por niLc, estaban treinta muchachitos perfectamente formados, de edad
entre seis y diez afios. Vi, muy asombrado, cdmo los treinta muchachitos rubios se distribuian
en seis grupos; en cada uno habia cinco muchachitos (algunos de pie, otros sentados),
muy atentos a los videos didacticos que se mostraban en este centro de esparcimiento. Cada
grupo se caracterizaba por el color de su ropa que, por curiosa coincidencia, estaba en perfec-
ta sincronizacion con los de los nuevos sistemas de lenguas que he estudiado en el Instituto
de Estudios Avanzados de NiLc. Y no es que yo le hubiera superimpuesto a la realidad mis recién
adquiridos conocimientos de sistemas de lenguas, sino que verdaderamente habia hallado una
realidad que coincidia, aunque aun no del todo, con mis configuraciones adquiridas.

El primer grupo constaba de cinco muchachitos vestidos con camisas de manga corta
y pantaloncillos de color anaranjado. Al verlos de cerca, noté que el color de sus ojos se ajustaba
a las especificaciones del sistema 1 de las Nuevas Lenguas: el ojo derecho anaranjado brillante,
y el izquierdo verde esmeralda.

El segundo grupo constaba de cinco muchachitos igualmente bien formados, con traje
semejante a los del primero, pero de color verde esmeralda. El color de sus ojos exhibia,
asimismo, las peculiaridades coloristicas correctas: el ojo izquierdo lila intenso, el derecho
verde esmeralda.

Los miembros del tercer grupo llevaban traje lila. El ojo derecho amarillo brillante,
el izquierdo lila intenso. Estos parecian felices de ver y observar la conducta de los demas
muchachitos, y anotaban debidamente sus observaciones en unas libretitas unidas al cinturdn
con una cadena.



Los muchachitos del cuarto grupo estaban comodamente uno junto a otro, contem-
plando con particular interés uno de los videos didacticos de una demostracion musical
cantada al modo del sistema 4 de las Lenguas Nuevas. Traje amarillo; el ojo derecho
azul brillante, y el izquierdo amarillo.

El traje de los del quinto grupo era azul; ojo derecho rosa brillante, ojo izquier-
do azul.

Y, last but not least, los muchachitos del sexto grupo estaban recostados en sofas,
con traje rosa brillante, y con su alegre ojo izquierdo color de rosa en perfecta sincroni-
zacion con el verde limon del derecho.

Después de observar durante un rato a los preciosos jovencitos, puse manos
a la obra. Habia que poner en practica, en un nivel corporal, las técnicas de apa-
reamiento necesarias para la creacion de nuevosy amorosos lenguajes. Por fortuna tenia
a la mano mi maletin con los instrumentos de creacién de nuevos lenguajes, entre ellos
la serie de treinta glifos alfabéticos basicos de NiLc en etiquetas adheribles al cuerpo de
cada muchachito, y también las herramientas, drogas, entre otros elementos necesa-
rios para las operaciones subsiguientes. Y me dije: “jPerfecto! jEs hora de comenzar!”
La cosa, sin embargo, no era tan sencilla. Me hallaba en posesion de la estructura
basica, pero faltaba responder al gran desafio: trasladar una formacién linglistica
puramente tedrica a un experimento corpéreo con los muchachitos que estaban alli.
Los misculos se me contraian de entusiasmo y a la vez de temor. jLos treinta mucha-
chitos estaban dispuestos a participar en el experimento con un auténtico espiritu de
sacrificio y de juvenil osadia!

Porprincipio de cuentas, asigné a cada muchachito un glifo coloristicamente sincroni-
zado con su vestimenta. Después de pegarles en la camisa la etiqueta correspondiente,
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me puse a aislar y organizar a los participantes en los seis diferentes
grupos que constituyen la infraestructura de las Nuevas Lenguas de NiLc.
Y ahora empezaba la parte seria.

Me limitaré a describir las técnicas relacionadas con la generacion de
esos glifos del sistema 1 de las Nuevas Lenguas. Los métodos de hechura
de nuevas lenguas consisten basicamente en un proceso de apareamien-
to. Habia que juntar unos con otros los glifos alfabéticos basicos para
formar nuevas entidades silabicas. Habia que llevar a efecto todas las
posibilidades de apareamiento de los treinta elementos fundamentales.
Comencé con el primer grupo. Mi tarea consistia en supervisar y diri-
gir las actividades de apareamiento de los cinco muchachitos. Proced,
pues, a juntar a los dos primeros. Por principio de cuentas, era preciso
que los muchachitos tomaran pequefnias dosis de una droga especifica,
correspondiente al glifo del alfabeto de niLc que habrian de representar.
En mi imprescindible maletin llevaba, por supuesto, una serie de trein-
ta drogas distintas, cada una de ellas elaborada de manera especifica
para estimular genéticamente cada uno de los treinta glifos del alfabeto
de NiLe. Los cinco muchachitos, rapida y alegremente, ingirieron las
pildoras anaranjadas del sistema 1 de las Lenguas Nuevas. A los treinta
minutos la droga habia producido los efectos deseados, y los muchachi-
tos se hallaban en estado de excitacidon: sus miembros sexuales se habian
puesto en ereccion, y sus orificios estaban bien dilatados y lubricados.
Yo supervisé personalmente la insercion del miembro de cada mucha-
chito en el orificio de otro, tarea que realicé de manera muy mecani-
ca. Toda mi educacion tedrica tenfa al fin un fruto palpable y satisfac-
torio: realicé esas operaciones como si siempre las hubiera hecho. Una
vez que el miembro de cada muchachito habia penetrado firmemente
en el orificio de otro, dando lugar al esencial intercambio de liquidos,
y pasados treinta minutos, en la piel del muchachito penetrado fue for-
mandose, lentamente, pero con toda precision, una excrecencia, una
especie de tumor. Saliendo de este tumor comenzé a aparecer entonces
algo que parecia ser la perfecta union de los dos glifos representados
por cada pareja de muchachitos. La excrecencia consistia en dos formas
parecidas a pétalos, mostrando los dos glifos generadores: entre una for-
may otra iba haciéndose visible el resultado del apareamiento: un tierne-
cito glifo silabico nuevo. El significado fonético de los glifos engendrado-
res, y también de la entidad engendrada, era tan evidente para mi como
paralos muchachitos, que formaban, agrupados, una verdadera escena de
natividad. A medida que aparecia cada glifo, carnoso y anaranjado, podian
escucharse unos pequenos sonidos que emanaban de su interior, y los
sonidos coincidian perfectamente con la pronunciacion fonética de esos
glifos a los que tanto estudio habia dedicado yo en el nivel puramente teo-
rico. Como es natural, los muchachitos estaban en el éxtasis, admirando
su capacidad para las actividades reproductivas, especialmente tratando-
se de una reproduccion sancionada por el Nuevo Consejo Interterritorial
de Lenguas. Después de hacer la separacion entre miembros en ereccion
y orificios dilatados (proceso ligeramente doloroso), y después de hacer
la limpieza de los pequefios glifos nuevos, habia que seguir adelante.
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Era mucho lo que quedaba por aparear y juntar. Segui, pues, supervisan-
do la administracion de las drogas especificas a los cinco muchachitos
del primer grupo vy, al igual que con la primera pareja copulante, atendi
a todas sus necesidades penetradoras y a los engendramientos resul-
tantes. El muchachito nimero 1 tenia que aparearse con los muchachitos
2,3, 4y b5; el nimero 2 con los numeros 3, 4 y 5; el nimero 3 con el 4
y el 5, y el muchachito nimero 4 tenia que juntarse y aparearse
con el nimero 5. Cuando acabé de supervisar los procesos procrea-
dores de este primer grupo, y después de eliminar los glifos repetidos,
con enorme regocijo tuve a la vista los quince glifos anaranjados que
componen el sistema 1 de Nuevas Lenguas, bien formados todos ellos,
y sefialando cada uno su respectiva funcion fonética y linglistica.

Las cosas comenzaron a complicarse con los procesos de apa-
reamiento del segundo grupo. Ahora mitarea no consistia sélo en aparear
unos con otros a los muchachitos y en ocuparme de los frutos resultan-
tes de todas las permutaciones de los elementos consabidos, sino que,
ademads, tenia que combinar a todos los muchachitos del segundo gru-
po con los del primero. Me vi hundido durante largo rato en agotadoras
actividades de partero y supervisor, hasta que finalmente surgieron
a la luz los cincuenta y cinco nuevos glifos verde esmeralda que consti-
tuyen el sistema 2 de las Nuevas Lenguas. En cierto momento tuve que
vigilar la forma en que uno de los muchachitos era penetrado e inse-
minado simultdneamente por los otros nueve. Para gran deleite mio,
fui capaz de hacer todo esto de manera increiblemente suave. Supervisé
las inseminaciones no sélo con facilidad, sino con un gran sentimiento
de alegria.

He aqui un breve resumen de las actividades desarrolladas en los in-
tensos dias que vinieron a continuacién. Los resultados del apareamiento
para el sistema 3 de las Nuevas Lenguas fueron ciento veinte glifos de
color lila; doscientos diez glifos amarillos para el sistema 4; trescientos
veinticinco glifos azules para el sistema 5y, finalmente, para el sistema
6, el mas numeroso, se dieron cuatrocientos sesenta y cinco glifos de
color rosa brillante. (En esta etapa final hubo momentos en que un solo
muchachito era penetrado por los otros veintinueve; el proceso productor
de glifos fue especialmente laborioso, puesto que aqui nacian veintinueve
de manera simulténea.)

Después de noventa y seis horas de actividad muy intensa, frenéti-
ca a veces, dentro del recinto neutral del Monstruo Puto Criada Ghetto
Bar, los resultados estaban ante mi. Logré iniciar y vigilar hasta lo Ulti-
mo el nacimiento de mil sesenta glifos multicolores, perfectos todos en
su concepcion, conocedores todos de su sitio y funcién en la sociedad
para la cual habian sido creados. Debo afiadir que, después de la intensa
actividad copulativa desarrollada en estos dias, los muchachitos estaban
cansados y con la cara enrojecida. Nunca hubo altercados ni incidentes
desagradables entre los miembros de las distintas comunidades de len-
guas. Todo lo contrario: los muchachitos llevaron a cabo su deber con un
sentido de verdadero deleite juvenil.






MIGUEL VENTURA

Después de limpiar, organizar y catalogar cuidadosamente los
mil sesenta glifos resultantes, acomodandolos segln los diferentes
colores y los diferentes grupos, y documentando su respectiva fecha
de nacimiento, me ocupé de los treinta muchachitos que habian tenido
una parte tan vital en todas estas operaciones. Todos recibieron un bano;
se les limpiaron con cuidado sus orificios y miembros sexuales, que vol-
vieron a quedar guardados en sus bien formados cuerpos. Después de
no mucho, parecia que todos habian vuelto a nacer: brillaba en su rostro
el resplandor de la juventud; sus rizos dorados estaban bien peinados
y sus trajes recién planchados. Para todos habia sido una bella experien-
cia al haber combinado un placer con un deber: el deber de reproducir los
componentes de nuevos sistemas de lenguas y de contribuir dtilmente
a su diseminacion. Los seis grupos de muchachitos regresaron a sus seis
respectivas comunidades, y yo tomé las medidas necesarias para que los
glifos recién nacidos fueran trasladados a ellas, con la sequridad de que
serian cuidados con el mayor carifio.

No hace falta decir cuan satisfecho quedé. Mis prolongados estu-
dios habian tenido un fruto maravilloso. Después de adquirir de manera
teorica los conocimientos necesarios para el proceso de crear las par-
tes constituyentes de los nuevos sistemas lingiiisticos, ahora los habia
puesto en practica y tenfa a la vista una nueva realidad. Me habia conver-
tido en organizador de un evento social de caracter épico, y en partero
de treinta hermanitos mios. Yo, educado con la idea de un modelo
social perfectamente sincronizado en términos de cuerpo y de lenguaje,
acababa de llevar a cabo mi tarea como miembro de una sociedad basada
en la regeneracion lingiistica.

Queda todavia mucho por hacer. Pueden surgir millares de glifos nue-
vos. Para ellos habria que acrecentar las operaciones de apareamiento.
La meta es altisima: se trata de asegurar la supervivencia de las codifica-
ciones linglisticas mas puras y, por consiguiente, mas auténticas. il
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> Imagenes de Konic-Thtr: Foto 1y 6: foto A Alcadiz [Konic-Thtr 2006] Escenificacion de Nou |D. Visualizacién de la interac-
cién de los actores en el software Terra-i-Vida. Interpretes L. Castro y L. Johansson danza, F. Testory voz. Foto 2 y 3: foto A Alcafiiz
[Konic-Thtr 2006]. Escritura del movimiento reflejada en los trazos de la danza. FOto 4 'y 6: foto A Alcariiz [Konic-Thtr 2006] Interaccion
de video a tiempo real. Los contenidos temdticos de de Nou [.D en relacién a la deslocalizacién y la movilidad permanente de personas.
Foto 5: foto A Alcafiz [Konic-Thtr 2006] Detalle de una Escena de Nou | _D. Todas las imdgenes fueron cortesia de los artistas.
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[ Rosa Sanchez + Alain Baumann ]

La Escena Aumentada*®

* Proyecto de in-
vestigacion La escena
aumentada que Konic-

Thtr esta realizando, Los sistemas emergentes en la escena contemporanea

a lo largo del afio

sgfdinh;étm‘g;n Los coredgrafos especializados en proyectos que utilizan tecnologias de tiempo
y en colaboracion real tienen una necesidad creciente de establecer un didlogo mas profundo con la
con Martf Sanchez informacion digital, porque ésta tiene que construir, junto con el movimiento co-
Zlet})lla(,:olg\SIst:gSaijpc;rrior rgogréfico humano, un univgrso de e:m.ociones, dinamicas, intenciones y tematicas
de Investigaciones disehadas para crear una pieza escénica.

Cientificas-CSIC, La incorporacion y el uso de lenguajes computacionales preocupa a los colec-
;T%g;if&nﬁ:;to tivos y autores que trabajan en la confluencia de escena y tecnologia; y es el eje
de Cultura de la central del proyecto de investigacion de Konic-Thtr, que se desarrolla en concor-
Generalitat de dancia con los proyectos que surgen en el campo artistico de escena y tecnologia

Catalunya. L .
a nivel internacional.
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Es necesario un desarrollo en complejidad de los sistemas com-
putacionales y, por eso, son necesarias investigaciones que acerquen
el cuerpo humano y la tecnologia; y que hagan posible un ambito
comUn que permita una evolucidn cualitativa de los lenguajes de la escena
interactiva.

La Inteligencia Artificial abre caminos en los que el didlogo personas-
mundos artificiales construye comunicaciones dindmicas para una mejor
integracion cuerpo-tecnologia, es decir, para una humanizacion de las
tecnologias.

Las propuestas performaticas basadas en estas herramientas son
aln incipientes. Este proyecto permitird hacer conexiones e intercam-
biar conocimientos con otros investigadores, universidades y centros de
investigacion que estan desarrollando lineas de trabajo cercanas. A tra-
vés del proceso de investigacion estableceremos una red con proyectos
similares a nivel internacional, y compartiremos procesos y aplicaciones
con bailarines y coredgrafos, que puedan llegar a generar un cuerpo de
conocimiento que pueda ser compartido y que contribuya a ampliar este
tipo de experiencias.

Arte, ciencia y tecnologia

La escena aumentada es un proyecto de investigacion de Konic-Thtren la
confluencia de arte, ciencia y tecnologia.

Tiene como objetivos:

1. Herramientas: La Investigacion y el desarrollo de herramientas
tecnoldgicas para ser aplicadas a la escritura escénica y coreografica
contemporaneas.

2. Dramaturgias: Como segundo objetivo se propone la creacion de
dramaturgias no textuales y coreograficas basadas en lenguajes de co-
municacion interactiva.

3. Un modelo particular: Nou /_D. El objetivo final de Escena aumen-
tada consiste en una experiencia de aplicacion practica. El proyecto es-
cénico Nou |_D de Konic-Thtr.

Las herramientas tecnolégicas:

La escena aumentada centra su investigacion en la creacidon de soft-
ware inteligente y dispositivos de hardware, electronicos e inaldmbricos
y de vision computarizada.

Todos ellos destinados al tratamiento en tiempo real de informacio-
nes multimedia y a la mediacion intérprete-ordenador.

En este proceso de analisis, la interfaz se presenta como la mediacion
entre los dispositivos de una escritura no lineal.

Asi surge el interés en crear una nueva aplicacion de software que
permita el analisis inteligente multiusuario y las aplicaciones de tiempo
real sonoras y visuales.

En esta nueva aplicacion de software, que hemos titulado terra_i_
vida, el objetivo es desarrollar un entorno de vida artificial interactivo,
capaz de reaccionar a elementos externos, de forma que se produzca una
reaccion a largo plazo que evolucione con el tiempo.



Terra_i_vida a, analisis inteligente multiusuario y aplicaciones de tiempo real
sonoras y visuales

Terra_i_vida es un dispositivo basado en un software que utiliza propiedades de la
vida artificial para generar una representacion de datos.

Se ha desarrollado con el objetivo de que los datos que se puedan analizar y
representar, ademas que puedan ser de tipos muy distintos. La primera aplicacion
que se esta desarrollando con este software es una aplicacion de visualizacién de
datos sensoriales para representar la actividad en un entorno interactivo basado en
inputs de varios tipos de sensores inalambricos.

La motivacion para trabajar con un software inteligente, es permitir que la
representacion de los datos no sea Unicamente una interpretacion determinista.
El andlisis de los datos genera comportamientos en el entorno virtual y estos com-
portamientos sirven para construir la visualizacion de los datos. De esta manera,
el entorno generado a partir de los inputs, a pesar de estar directamente influido
por el tipo y los valores de los datos recibidos, tiene una autonomia en la manera
de organizarse y generar el entorno visual.

Se ha escogido el planeta tierra como base para la representacion de los datos
en respuesta a motivaciones conceptuales de Konic-Thtr, que tratan sobre las mi-
graciones humanas, los flujos y la deslocalizacion de poblaciones y los problemas
de identidad que esto conlleva.

Descripcion

El sistema se compone de:

- La atmosfera: La primera toma su inspiracion de los modelos de reaccion-
difusion, autématas celulares que simulan el comportamiento de fluidos. Este pri-
mer sistema de vida artificial juega el papel analogo a una atmosfera terrestre del
mundo virtual.

145

sindptica --



sinéptica "5

KONIC-THTR

6

- El ecosistema virtual: La segunda parte
estd constituida por un sistema multiagente de
entidades que se desplazan e interactdan en
este mundo virtual.

- Los agentes y sus objetivos: Los agen-
tes se posicionan aleatoriamente en algln
lugar de la tierra. Se desplazan hacia un
objetivo de localizacion relacionado con coor-
denadas geograficas. Cuando se encuentran
con un agente del mismo tipo se agrupan
con él y contindan desplazandose hacia su
objetivo. Un conjunto de reglas impide que
se desconecten, con lo que los grupos se
hacen mas grandes a medida que el tiempo
avanza. En un largo proceso temporal cada
serie de agentes se agrupa alrededor de su
objetivo, los cuales, al igual que la forma de
acomodarse pueden cambiar.

- Lainfluencia externa: La creacion de enti-
dades, su desplazamiento, velocidad, objetivos
y organizacion esta influida por la informacion
recogida en sensores y camaras. La intencio-
nalidad de la informacién externa se analiza
e interpreta, de manera que influye en el mun-
do virtual directa e indirectamente. El anali-
sis de los datos genera comportamientos en
el entorno virtual, que sirven para construir la
visualizacion de los datos. De esta manera, el
entorno generado a partir de los inputs, tiene
una autonomia en la manera de organizarse y
generar el entorno visual.

Los elementos tienen una posibilidad de
obedecer a dos tipos de reglas distintas segun
el grado de la interaccidn:

- Unas reglas de organizacion y de emer-
gencia internas a cada elemento, los orilla a
agruparse segln sus parametros iniciales y
a formar grupos de elementos de las mismas
caracteristicas, asi se permite una represen-
tacion de una forma no determinista del histo-
rial de la interaccion.

- Unas reglas que se basan en leyes fisi-
cas (physics). La gravedad, las colisiones en-
tre los distintos elementos son los motores
gue los mueven de manera externa. Estas re-
glas pueden ser modificadas directamente por
la interaccion con los diferentes sistemas de
sensores.



- EXPERIMENTAL TRANSMUTATIVO

Interfaces objetuales, sensores y electronica
Interfaces Fisicas: Los inputs externos

Terra_i_vidaresponde a los inputs de tres sistemas de captura de datos fisicos multiusuario:

- Las camaras de video nos informan de la posicién de los intérpretes, sensores posturales
capturan su movimiento y sensores biométricos nos aportan sus datos fisioldgicos.

- Captura de datos espaciales:

- Un mddulo de vision basado en dos camaras, nos permite extraer informacion espacial.
La posicidn, el desplazamiento, la orientacion de las personas que se encuentran en el area
de la camara son analizados y utilizados como datos que influyen en el ecosistema.

- Captura de datos biométricos para dos interactores:

- Dos sistemas de sensores inaldmbricos basados en informacion biométrica, nos permite
detectar el estado de estimulacion biofisica de dos personas, separadamente. El esfuerzo fisico
se convierte en datos numéricos que corresponden al calor y conduccidn de la piel, entre otros
parametros.

- Captura de datos motrices para dos interactores:

- Dos sistemas de sensores posturales, inaldmbricos. Estos dispositivos nos informan sobre
la posicion y la dindamica de movimiento. Estan basados en dos acelerometros de 3 ejes. Sirven
para conocer la inclinacion y los cambios de velocidad a los que estan sometidas las partes del
cuerpo a las que estan atados.

—_
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KONIC-THTR

MODULO DE
VISION
, SONOROS
PROGR AMA ECOSISTEMA /
SENSORES ' DE ANALISIS TIERRA Y
POSTURALES DEINPUTS VIDA
(2 SISTEMAS ) , EXTERNOS (2 ESFERAS) \
. ENTORNOS
SENSORES . GRAFICOS
BIOM ETRIC OS

(2 SISTEMAS)

EcoSistema terra_ i_vidade Konic-Thtr
Diagrama de Flujos

Las narrativas escénicas en la escena aumentada se entienden desde una perspectiva de tec-
nologias emergentes.

En un proceso colaborativo con coredgrafos invitados e investigadores tedricos. Exploramos
diferentes segmentos de la narrativa confrontada con la no linealidad.

Se establece una dialéctica conjugada a través de tres pilares importantes: el cuerpo, la
tecnologia inteligente y el publico como narrativa variable.

- En la escena aumentada analizamos la posibilidad de crear piezas performaticas basadas
en el didlogo entre los diversos agentes —los actores y/o bailarines, los ecosistemas inteligen-
tesy el publico— en un espacio que tiene una latencia vital, dinamica, y en la que estos agentes
pueden intervenir o incluso cambiar de manera sustancial la direccion del proceso/partitura.

- Estudiamos las narrativas no lineales basadas en el didlogo del cuerpo con la tecnologia
inteligente; una narrativa espacio-temporal que tiene que hibridar lenguajes y permitirnos el
paso bidireccional del gesto al espacio escénico mediado por el ordenador.

- La interaccidn en tiempo real (la narrativa multimedia-inteligente), el gesto humano en
escena (la escritura coreografica en la escenal y el publico (la narrativa variable) como pluri-
narrativa.

NOU[_D

El objetivo final de Escena aumentada consiste en una experiencia de aplicacion practica.
El proyecto escénico Nou /_D de Konic-Thtr.

Nou I_Des una 6pera electronica e interactiva para danza y voz:

La narrativa de la obra esta mediada por el dispositivo inteligente terra_i_vida que permitira
la comunicacidn interactiva de voz, sonido, video e imagen 3D.

Este dispositivo informatico es influido directamente por la accidon de las bailarinas y perfor-
mers y modificado por las intervenciones de la voz.

Mediador y aumentador de los lenguajes performativos iniciales, de manera que las accio-
nes de los intérpretes modifican e influyen en el sistema tecnoldgico y éste modifica con sus
respuestas la accion y decisiones que se estan produciendo en escena.

El material digital visual y sonoro tiene asi su propio discurrir, que sigue el pulso de la pieza
y sera cada vez diferente dentro de un marco preestablecido.



¢Como se articula la narrativa?

La narrativa escénica se articula a partir de la interrelacion y el didlogo conti-
nuo entre las acciones realizadas por los intérpretes en el espacio escénico y la
interpretacion y analisis de estas acciones por un sistema tecnolégico de hard-
ware y software, mediador y aumentador de los lenguajes performativos iniciales,
de manera que éstas acciones modifican e influyen en el sistema tecnoldgico
y éste modifica con sus respuestas la accion y decisiones que se estan produciendo
en escena.

Equipo humano

Un equipo humano interdisciplinario que pertenece a ambitos como la arquitectu-
ra, la misica, las ciencias computacionales, la electronica, la infografia, el video,
la coreografia, la interpretacion y la direccion escénica, participan del proyecto
dirigido por Rosa Sanchez y Alain Baumann.

El desarrollo de la aplicacion terra_i vida surge en el marco del proyecto
de investigacion La escena aumentada que Konic-Thtr realizd a lo largo del
ano, a lo largo del afio 2006 en el medialab de Metronom y en colaboracion con
Marti Sanchez Fibla, investigador del Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas-CSIC. H
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Notas biograficas

Juanjosé Rivas

México. Artista visual egresado de la
Escuela Nacional de Pintura, Escultura
y Grabado “La Esmeralda”. Especializado
en multimedia en la escuela de dise-
fio del INBA, ha realizado estudios en
la Staatliche Akademie der Bildenden
Kiinsteen, Karlsriihe, Alemania y ha
sido artista residente en el Centro de
Produccién Artistica y Multimedia Hangar
en Barcelona, Espafia, asi como en el
Centro Multimedia del Centro Nacional
de las Artes en México D.F. Miembro
fundador y organizador del proyecto de
arte electrénico experimental DORKBOT
CD DE MEXICO. Fué becario del pro-
grama Jovenes Creadores 2005-2006
Fonca/Conaculta. En la especialidad de
multimedia. Su obra ha sido expuesta en
distintos festivales internacionales en pai-
ses como: Alemania, Argentina, Canada,
Espafia, Estados Unidos, Japdn, Lisboa,
Marruecos y México.

José Luis Barrios

México. Doctor en historia del arte
y maestro en filosoffa, con especializa-
cién en estudios de Estética y Teoria del
arte. Ha publicado diversos ensayos de
critica cultural, filosoffa, estética y teo-
ria del arte en revistas como Exit, Luna
Cérnea y Art Nexus. Ha sido curador in-
vitado en diversos museos. Es profesor
y coordinador de la licenciatura en filo-
sofia en la Universidad Iberoamericana.
También imparte clases de Teoria del
arte en la unam. Es director de Curare,
Espacio Critico para las Artes. Ha parti-
cipado en diversos coloquios nacionales
e internacionales.

Fabian Giménez Gatto

Uruguay. Profesor de Filosofia por el
Instituto de Profesores Artigas (Montevi-
deo, Uruguay), Doctor en Filosofia por la
Universidad Iberoamericana, México, D.F.
Coautor —junto a Alejando Villagran—
del libro Estética de la oscuridad.
Posmodernidad, periferia y massmedia
en la cultura de los noventa (Trazas,
1995). Desde enero de 2004, es Miembro
del Sistema Nacional de Investigadores
(Conacyt). Fué investigador del Centro
Nacional de Investigacion, Documentacién

e Informacién de Artes Plasticas (INBA).
Responsable del proyecto de investiga-
cién “Claves interpretativas de la imagen
en la teorfa contemporanea”.

Juan Pablo Anaya

México. Estudié Humanidades con espe-
cialidad en filosoffa. Fue miembro del
equipo de disefio de contenidos, coor-
dinado por el profesor Alberto Lépez
Cuenca, para el programa Via Sentido
(“Una introduccién a la estética y a la
teoria del arte”) realizado en el Canal 23
del cenarT (2004). Fue asistente del maes-
tro Humberto Chévez en el disefio y la
imparticion del Seminario de “Metodologia
para la educacién en las artes” (comple-
jidad, semiética y constructivismo) del
2003 al 2005. Posteriormente, fue coor-
dinador del seminario “Introduccién al
pensamiento estético de Gilles Deleuze”
impartido en el Centro Multimedia, CENART
(2005). Actualmente, desarrolla el proyec-
to de ensayo literario “El arte de bordar
retazos” con una beca del MJUVE.

Fernando Broncano Rodriguez
Espafia. Doctor en Filosofia por la
Universidad de Salamanca. Catedratico
de Légica y Filosofia de la Ciencia de la
Universidad Carlos m de Madrid. Profesor
titular de Ldgica y Filosofia de la Ciencia
de la Universidad de Salamanca hasta
el curso 1999-2000. Su campo general
de trabajo es la nocién de racionalidad
tanto en sus aspectos tedricos, episté-
micos, como practicos. En los aspectos
epistémicos ha trabajado en los proble-
mas de la racionalidad en la ciencia, en
sus aspectos cognitivos y en la racio-
nalidad de las comunidades cientificas.
Desde aqui ha derivado a problemas mas
generales de filosofia de la mente (racio-
nalidad limitada, racionalidad colectiva,
racionalidad y emociones). En cuanto a
la racionalidad practica se ha orientado
hacia la filosoffa de la técnica: habili-
dades, planes, y capacidad de disefio
colectivo. Actualmente trabaja en la im-
portancia de las capacidades metarepre-
sentacionales en varios campos de la
cultura y la ciencia.

Javier Echeverria

Espafia. Licenciado en Filosofia (1970)
y en Matematicas (1970) y Dr. en
Filosofla  (1975) por la Universidad
Complutense de Madrid. En 1980 obtu-
vo el titulo de Docteur d’Etat-és Lettres
et Sciences Humaines en la Université
Paris | (Panthéon-Sorbonne). Desde 1996
es profesor de investigacién de ciencia,
tecnologia y sociedad en el Instituto
de Filosofia del Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas (Csic, Madrid).
Ha publicado diferentes libros ha gana-
do el premio Anagrama de Ensayo 1995,
Premio Euskadi de Investigacién 1997 en
Humanidades y Ciencias Sociales, conce-
dido por el Gobierno Vasco por el con-
junto de su obra y Premio Nacional de
Ensayo 2000, concedido por el Ministerio
espafiol de Cultura de Espafia a la obra:
Los Sefiores del Aire.

Juan Martin Prada

Espafia. Cursé estudios en la Universidad
Complutense de Madrid, en la Facultad
de Humanidades de la Universidad de
Utrecht en Holanda y de doctorado en la
Universidad de California, San Diego en
Estados Unidos. Es autor de numerosos
articulos y ensayos sobre teoria del arte
contemporaneo, entre ellos: “Deleuze-
Cuattari y la corporeidad de la tecnolo-
gia (1998)" o “El Netart o la definicién
social de los nuevos medios” (2001), y
de los libros La apropiacién posmoderna.
Arte, prdctica apropiacionista y Teoria de
la posmodernidad (Fundamentos, 2001)
Las nuevas condiciones del arte contem-
pordneo (Brisefio editores, 2003).

Naief Yehya

México. Actualmente vive en Brooklyn.
Ingeniero industrial de formacién, es na-
rrador, critico cultural y pornografégrafo.
Ha publicado las novelas: Obras sanita-
rias, Camino a la casa y La verdad de la
vida en Marte; ademds ha sido incluido
en varias antologfas. Es autor del libro
de cuentos Historia de mujeres malas. Ha
publicado los libro de ensayos: El cuerpo
transformado, Cyborgs y nuestra descen-
dencia tecnolégica en la realidad y en
la ciencia ficcién, Guerra y propaganda,
Medios masivos y el mito bélico en los
Estados Unidos y Pornografia, sexo me-



diatizado y pdnico moral. Durante mds
de una década, Yehya ha escrito acer-
ca del fenémeno pornogréfico tanto en
la forma de ensayos como en sus rela-
tos de ficcién. En el diario La Jornada,
Yehya cre6 el primer espacio semanal
de reflexién y anélisis de la cibercultu-
ra, Internet y demds fenémenos que ha
traido la red.

Javier Toscano

México. Artista visual, curador, escritor y
filésofo. Es miembro fundador del Labora-
torio curatorial 060 (lc060), un equipo
multidisciplinario de reflexién y précti-
ca dentro del arte contemporaneo. Fue
becario de Jévenes creadores en la ge-
neracion 2004-2005, y recibié el apoyo
de CONACULTA-PACMYC para el Proyecto
Binet en el 2002. Gand el premio de
ensayo Primer Accésit de la Universidad
de Navarra, Espafia, con su libro Un
mundo sin Dios, pueblo de fantasmas.
Walter Benjamin, reconstruccién de un
pensamiento  estético-politico.  Actual-
mente desarrolla el proyecto “Frontera”.
Esbozo para la creacién de una sociedad
del futuro, apoyado por la Fundacién
Bancomer, la Fundacién Jumex y el
Prince Claus Fund.

Adriana Calatayud Moran
México. Ha sido acreedora de la
Beca Jovenes Creadores otorgada
por el Fonca en 1996, y al Sistema
Nacional de Creadores 2005-2008. Ha
ganado varias Menciones Honorificas
y Premios de Adquisicién, otorgadas por
Centro de la Imagen de México, el Centro
de Arte Moderno de Guadalajara entre
otras instituciones.

César Martinez

México. Estudioé Disefio de la Comunicacién
Créafica en la UAM y cursé tres afios de
Artes Plasticas en “La Esmeralda”. Artista
visual y de performance, ha expues-
to su obra en México, Estados Unidos
de América, Cuba, Colombia, Canada,
Espafia, Inglaterra, Austria y Japdn.
Comenzé a utilizar fuegos artificiales
para la realizacién de su obra a partir
de 1986, y durante 1989 después de

un curso impartido por la artista visual
italiana Silvana Cenci. Impartié cursos
de Metodologia del Disefio en la UAM
Azcapotzalco. Actualmente vive y trabaja
en Espafia cursando el doctorado en la
Universidad Complutense de Madrid.

Miguel Ventura

Estados Unidos. Artista multidisciplinario.
Realizé estudios en las universidades de
Princeton y en la School of the Museum
of Fine Arts de Boston. Los origenes
y el desarrollo de su obra encuentran
su fuente en una formacién académica
temprana que combiné las artes visuales
y la literatura. En su pintura de princi-
pios de los noventa, la desintegracién
de la familia, las naciones, las fronteras
y el individuo fueron sus temas rectores.
En adelante, se orienté hacia practicas
interdisciplinarias (dibujo, fotografia, vi-
deo, instalacién) en las que ha explora-
do las implicaciones del lenguaje como
dispositivo de poder. De esta manera
su obra se concentra en un complejo
trabajo de desmitificaciéon de las estruc-
turas sociales

Konic-Thtr

Rosa Sanchez + Alain Baumann

Es una plataforma artistica con base en
Barcelona dedicada a la creacién con-
temporanea en la confluencia de arte,
ciencia y nuevas tecnologfas. Su actividad
se focaliza en el uso de tecnologia in-
teractiva aplicada a proyectos artisticos.
Las investigaciones de Konic-Thtr han
implicado, a lo largo de dos décadas,
aportaciones importantes en el ambito
de la creacién contemporanea.

Daniela Pefa Ibarra

México. Disefiadora grafica egresada de
la Escuela Nacional de Artes Plasticas,
UNAM. Su propuesta intenta integrar las
teorias contemporaneas que rigen la so-
ciologfa, historia del arte y mediologia,
al disefio como sistema total. Formé
parte del Laboratorio de experimentacion
de disefio en el Centro Multimedia. Ha
colaborado en distintos proyectos con
artistas como Alfredo Salomén, Amanda
Cutiérrez, Eduardo Meléndez con quien
realizé los graficos para la pieza interac-
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tiva Flor, que fue expuesta en el festival
RAWBIts 2006 en Chicago.
producciones.maquina@gmail.com

Eusebio Bafuelos Gonzalez
México. Artista plastico, trabaja en la ciu-
dad de México. Su produccién artistica
toma como estructura basica su relacién
con el entorno, y la traduce en pro-
cesos visuales y sonoros determinados
por la acumulacién y saturacién de in-
formacién. Ha incursionado en diferen-
tes medios y soportes que van desde la
grafica tradicional y la pintura hasta los
medios digitales. Ha participado en dife-
rentes proyectos culturales y artisticos,
su obra ha sido expuesta en diferen-
tes espacios nacionales como el Museo
de Arte Moderno, el Museo Nacional de
la Estampa, el Museo Rufino Tamayo,
el Museo de la Ciudad de México, el
Museo de Arte Carrillo Gill, en el Maco
de Monterrey; a nivel internacional en
paises como Espafia, Kenia, Per(, Brasil,
Francia y Estados Unidos.
baquelos@yahoo.com.mx
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