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“De hecho, el curso de las asociaciones de
aquel que contempla estas imagenes se ve
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RESUMEN

La violencia es un fenémeno presente en la humanidad. Su estudio se renueva por las
diversas manifestaciones que presenta. La estetizacién es un ejemplo de estas expresiones.
El presente trabajo estudia la proliferacion de la imagen violenta en las sociedades actuales
y los corolarios de su estetizacion. El curso de las reflexiones expuestas tiene como base la
filosofia de Walter Benjamin. Se destacan los conceptos de estetizacion, shock, modos de
percepcion y habituacion. A partir de estas nociones, se expone como la estetizacion visual

de la violencia es un protocolo cultural para la deshumanizacion.

Palabras clave: estetizacion, violencia, imagen, Benjarmin, percepcion.



ABSTRACT

Violence 1s a phenomenon present in humanity. His study is renewed by the various
manifestations it presents. Aesthetization 1s an example of these expressions. This paper
studies the proliferation of the violent image in today's societies and the corollary of its
aestheticization. The course of the exposed reflections 1s based on the philosophy of Walter
Benjamin. The concepts of aestheticization, shock, modes of perception and habituation
stand out. From these notions, it 1s exposed how the visual aestheticization of violence 1s a

cultural protocol for dehumanization.

Key words: aesthetization, violence, image, Benyjami, perception.



INTRODUCCION

¢Qu¢ es la violencia? ;Como se estetiza? ;Qué significa estetizar? ;Qué papel desempeia
la violencia en esta relacion? Estas preguntas conforman el panorama de la presente
mvestigacion. Todas ellas dibujan el terreno polifonico que la violencia produce, superficie
de aparente aridez. Ahi, la pluricodicidad de la violencia convoca a diversas voces, ellas
emiten reflexiones ya disimiles, ya semejantes. En conjunto, producen el coro, el orfe6n
que mtenta dilucidar la penumbra de la propension humana a la violencia y sus corolarios.
Intento didfano que colisiona frontalmente con la opacidad de lo ominoso. Efluvio y

absorcion contrapuestos.

Violencia, estetizacion, imagen. Estas son las tres coordenadas que dibujan el
firmamento de la mvestigacion. De dicha constelacion, emerge una ramificacion conceptual
que vira hacia caminos diversos, hacia otras demarcaciones. En el recorrido, todas estas
fronteras rematan en la misma bahia, como si de una pesadilla se tratara. Todas terminan
en el mismo terreno arido, contradictorio, movedizo. Esta es la superficie de la violencia.
Asi es su circunstancia: inconsistente, porosa, ambigua y ambivalente. En esta zona donde
la contradiccion tiene lugar, gcudl es el papel de la filosofia?, ;cudl es su alcance?, ¢de qué
medios se puede servir?, gde qué fuentes se puede abrevar frente a un problema

multiaxial?

Las disciplinas que son sensibles a las vicisitudes de la cultura, que le toman como
objeto de estudio y que encuentran en cada uno de sus elementos un nicho para la
reflexion, se configuran como un interlocutor en potencia. Alguien con quien reflexionar,
discutir, consensuar o disentir. Reflexionar sobre la violencia no puede ser una tarea

solitaria, su radio de accion alcanza todo mtersticio y convoca todas las voces.

Ubicar el origen, la causa, la raiz de la violencia es uno de los posibles trayectos
para su reflexion. Avanzar en esa direccion conduce hacia la cultura. Destacar la cultura
como objeto de estudio no es fortuito, ahi reside una posibilidad analitica. Aunque dicha
posibilidad acarrea también el cldsico antagonismo entre cultura y naturaleza, antigua
dualidad de infinita contraposicion que emplaza el dilema. Kultur/Bildung o physis.
Cultura de la violencia o violencia de la cultura. Violencia natural o naturalizacion de la

violencia. Producto humano o determinacion anterior a la propia existencia. Acaso,



ratificacion de una condicion en clave de destino. Esta coyuntura, cargada de un espiritu

agonico, convoca a la filosofia de la cultura.

La presente investigacion intenta responder algunas preguntas generales. :Como se
estetiza la violencia? :De qué modo opera y como afecta la produccion y el consumo de la
imagen violenta? A su vez, estas cuestiones se bifurcan en temas particulares. jQué es la
violencia? ;Coémo se define? ;Como se conceptualiza? :Coémo se interpreta? ;:Como se

traduce? :Como se presenta en formas sensibles?

La hipotesis argumenta que la estetizacion de la violencia y, particularmente, la
proliferacion y el consumo de la imagen violenta, afectan al sujeto, modificando el estatuto
ontologico y axiologico de la violencia, y repercutiendo directamente en su conducta
mdividual y colectiva; a su vez, se conjetura que tales comportamientos son perfilados por
acciones politicas que legitiman dichos procesos. El cuerpo del presente trabajo surge a
partir de esta hipétesis y de las interrogantes antes expuestas. Las reflexiones que se
presentan son inspiradas por el trabajo de Walter Benjamin, puntualmente su texto La
obra de arte en la época su reproductibilidad técnica'. En las lineas del texto benjaminiano
se ubican coordenadas para el estudio de la estetizacion de la violencia. A partir de las ideas
extraidas del pensamiento de Benjamin, se construye una constelacion con los conceptos
de violencia, estética, estetizacion e imagen. Esta constelacion conceptual direcciona el
desarrollo del trabajo. Se micia reflexionando el concepto de la violencia, para después
cavilar sobre la estética y la estetizacion, disertar sobre la imagen violenta y finalmente,

discutir las consecuencias que provoca la estetizacion de la violencia.

El texto se compone de 4 capitulos. El primero estd enfocado en reflexionar el
concepto de violencia. En él, se destacan las aportaciones filosoficas sobre la violencia, asi
como la dificultad para definir tal concepto. Puntualmente, se subraya la cualidad ambigua
y ambivalente de la violencia y se reflexiona sobre la doble valencia que orbita alrededor
de dicha nocion. A pesar de no ser una tesis panoramica, se consultan distintas voces que
han contribuido al universo teérico sobre la violencia con la intencién de conocer alcances

y obstaculos en este cometido.

" El presente trabajo recurre a la primera y tercera redaccion del texto de Benjamin. Se hara uso de las
abreviaciones PR para la primera redaccion y TR para la tercera. Walter Benjamin, Obras. Libro I, Vol 2
(Madnd: Abada, 2010), 12-85.



Fl segundo capitulo esta dedicado al concepto de estetizacion. Se realiza un rastreo
histérico sobre el desarrollo de la estética como disciplina encargada del estudio de la
sensibilidad. Se destaca como el impacto de la estética sobre el arte se extendié hacia las
fronteras de la cognicion humana, creando constelaciones de sentido colectivo, cultural.
Esta indagacion intenta ubicar las implicaciones de la teorizacion sobre la sensibilidad, asi
como registrar las orientaciones y efectos de la estética como disciplina, para entender
como se decanta por la estetizacion del mundo. La exploracion surge de la historia cultural
del arte que Larry Shiner propone’. A partir de ésta, se expone la relacion entre estetizacion
y sensibilidad. Dicha vinculacion permite especular sobre la proliferacion de acepciones
del concepto estetizacion. Particularmente se parte de la bifurcacion que expone Gerard
Vilar’. El final del capitulo se orienta hacia la estetizacion de la violencia. Se exponen los
rasgos particulares de este tipo de operacion. Para ello, se recurre a Benjamin, quien
expone las condiciones sociales para la aparicion de este proceso. Especticulo, destruccion
y sensacion estética de primer orden son los elementos de orientacion para las reflexiones

que se exponen.

El tercer capitulo esta enfocado en la estetizacion de la imagen violenta. Para
reflexionar al respecto, el capitulo se divide en tres apartados. En el primero, se describe
la epistemologia de la visualidad, terreno para la diseminacion de la imagen violenta. Se
sitia la funcion de la visualidad y la imagen en la generacion de sentido’. En el segundo
apartado, se detallan las caracteristicas de la imagen violenta y se examinan algunas de las
formas de su diseminacion. Finalmente, en el tercer apartado se enuncian clertas
mmplicaciones que la imagen violenta genera en el sujeto. De manera puntual, se enfatiza la
dindmica que experimenta su mirada. Se expone cémo la mirada del sujeto frente a la
1mmagen violenta maugura una serie de procesos y movilizaciones que afectan, tanto su

sensibilidad como su cognicion.

* Larry Shiner, La invencion del arte. Una historia cultural (Barcelona: Paidos, 2004).

* Gerard Vilar, «La estetizacion de la imagen violenta en el arte contemporaneo», en Ijercicios de la violencia
en el arte contemporineo, comp. por Valeriano Bozal (Pamplona: Cuadernos de la Citedra Oteiza, 2006),

7-22.

" Por generacion de sentido se entiende la facultad de juicio que permite el establecimiento de marcos
interpretativos para las impresiones humanas. La generacion de sentido significa el establecimiento y la
admision de los lineamientos que configuran dicha facultad. La expresion también alude a la delimitacion de
tal capacidad. En el capitulo tres se reflexiona al respecto.
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Kl cuarto y iltimo capitulo explora algunos efectos de la proliferacion de la violencia
en las sociedades actuales. Con la premisa de modificacion afectiva y cognitiva propiciada
por la estetizacion de la imagen violenta, el capitulo presenta una serie de consecuencias
que nradian, tanto la colectividad como la subjetividad contemporanea. Todas estas
secuelas son enunciadas con la formula pedagogia politica de la sensibilidad. Con esta
expresion se busca mostrar el corolario que aflora de la relacion entre el imaginario y la

normatividad emocional a partir de la diseminacion de la imagen violenta.
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Capitulo 1
SOBRE LA VIOLENCIA

“...Ja violencia [...] dispensa una produccion
cultural que fabrica valores cultuales”.

Walter Benjamin, 1936.

En el presente capitulo se revisardn las concepciones sobre la violencia en el campo de la
Filosofia. El objetivo de esta revision es senalar los alcances de dichas aportaciones, asi
como visibilizar sus puntos de encuentro y contraste, y sistematizar las aportaciones y

J J

direcciones de los trabajos en el tema.

Las reflexiones filosoficas sobre el concepto de violencia han ayudado a la
descripcion de este fenémeno. Para el presente informe de investigacion documental se

retomaron las contribuciones de Aristoteles’, Arendt’, Benjamin’, Bataille", Sofsky’,

* Aristoteles, Protréptico. Metafisica (Barcelona: Gredos, 2014).

* Hannah Arendt, Sobre /la violencia (Buenos Aires: Alianza, 2015).
"Walter Benjamin, Obras. Libro II, Vol.1 (Madrid: Abada, 2010).
* George Bataille, £/ erotismo (México: Tusquets, 2013).

* Wolfgang Sofsky, Tratado sobre la violencia (Madrid: Abada. 2006).
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Marzano"'y Gonzilez". La seleccion de autores es arbitraria, sin embargo, se busca destacar
el valor de sus disertaciones. Todas éstas abonan elementos para la reflexion de un rasgo
humano que incrementa su presencia en las tltimas décadas a nivel mundial”. Todas ellas
son disertaciones elaboradas a proposito de distintos ejemplos que la historia de la
humanidad muestra al respecto. Estas voces han contribuido a una discusioén constante,
con analisis de casos particulares y con reflexiones que sufragan una teoria sobre la
violencia. La eleccion de tales observaciones responde a los intereses que orbitan la
hipétesis antes senialada. Puntualmente en este capitulo, se intentan explorar algunas
mplicaciones de la ambigiiedad que bordean el concepto de violencia para
posteriormente, destacar como dicha cualidad concede un pacto arménico y templado

entre violencia y estetizacion.

La ambigiiedad del concepto de violencia emerge de su unidad conflictiva. En ella,
los antagonicos se funden y conforman una entidad inestable, versatil. A causa de esto, su
valor es veleidoso y, en consecuencia, su conceptualizacion dificil. No obstante, en el
presente capitulo se intenta elaborar un analisis conceptual a partir de su doble valor, de su
ambivalencia”. Se distinguen las aportaciones de Benjamin y Bataille en la investigacion
documental que se presenta a continuacion. En ellas, se encuentran articulaciones que
sintonizan con los intereses del presente trabajo. De Bataille, se retoma la idea de
alternancia entre repulsion y atraccion que yace en el erotismo y que se encuentra hgada

de manera intima con la violencia™. De Benjamin, se recupera el analisis que realiza de la

" Michela Marzano, La muerte como especticulo (Barcelona: Tusquets, 2013).

" Juliana Gonzilez, «Etica y violencia (La vis de la virtud frente a la vis de la violencia)», en Adolfo Sanchez,
El mundo de la violencia (México: F.C.E., 1998), 139-147.

La frecuencia de la aparicion del término violencia en fuentes impresas digitalizadas muestra un incremento
ascendente de la primera mitad de 1900 a la fecha. Al respecto véase http://lexicoon.org/es/violencia

" La ambivalencia es un estado simultineo de conflicto. Las entidades que expresan un doble valor propician
experiencias conflictivas. Este es un argumento de reflexiones sociologicas que intentan explicar la
consideracion afectivamente negativa y desagradable como resultado de las experiencias ambivalentes. El
orden como arquetipo de la modernidad se opone de forma directa a toda contingencia. Al respecto véase
Paola Castano, resenia de "La ambivalencia de la modernidad y otras conversaciones" de Zygmunt Bauman y
Keith Tester, Pensamiento y Cultura, 2004, 7, 152-155: http://www.redalyc.org/articulo.0a?id=70100716. La
oposiciéon entre orden y ambivalencia clarifica la premisa de Simmel, quien sostiene que la sociedad no es
un todo ordenado, ni equilibrado. Por el contrario, su nicleo es conflictivo y la ambivalencia late en su
interior. Si el orden es catalizador del conflicto, ¢la ambivalencia puede generar experiencias placenteras?

" Bataille, £/ erotismo..., 49.
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violencia como medio o fin”. Sumado a ello, se enfatizan las relaciones de la violencia con
la virtud, el orden y la pasion. Estas disertaciones configuran los subtemas del presente

capitulo.

Se destaca, de manera constante, el cardcter ambivalente de la violencia. La
ambivalencia es una grafia de la violencia, es un signo inscrito en su genética. En la génesis
de la violencia se encuentra la simiente de dos valencias. A partir de esta premisa, se
realizan reflexiones sobre el encuentro de las valencias que operan en la violencia. Tal
operacion se presenta con la formula de oposiciones, una valencia se enfrenta a otra. Se
trabajara sobre las dualidades violencia-virtud, violencia-orden y violencia-pasion, de
manera particular. El argumento que sostiene esta propuesta consiste en reflexionar sobre
el comportamiento de la violencia a partir de su unidad ambivalente para, posteriormente,

discurrir sobre los semblantes y efectos que de ello resultan.

1.1 Aportes de la Filosofia para la reflexién de la violencia.

¢Qué es laviolencia? ;:Como se define? ¢Es posible definirla”? El fenomeno de la violencia
: . . . ,

es uno de los temas con mayor incremento en las sociedades latinoamericanas’. La

presencia de este sustantivo en notas periodisticas, discursos politicos, estadisticas

informadticas, posicionamientos teoricos y el contexto de la cotidianidad latinoamericana,

muestra un acento alarmante.

" Benjamin, Obras. Libro II..., 183-206.
“ Toda definicién intenta delimitar, determinar. El proposito de este acto es la construccion de una zona de
validez. La demarcacion de tal espacio simbélico permite el acercamiento a la esencia de aquella entidad que
se acota. La busqueda de una definicién es una aspiraciéon que pretende participar, por medio de la
significacion, de la sustancia o de la esencia. Podemos expresar que, de acuerdo a esta premisa, la esencia de
una cosa se encuentra contenida en su definicion. La significaciéon es una indicaciéon de las categorias y de las
cualidades que se presentan. Es posible presenciar entidades que no muestran un solo semblante, ni una
serie de categorias o cualidades armonicas entre si. En estos casos, la esencia se expresa a través de
manifestaciones fluctuantes. Una entidad que muestra indeterminacién se opone de manera directa a la
precision que busca la definicién. Su acotacion se vuelve dificil e incluso cuestionable. Hace de todo intento
de aprehension un oscilamiento sobre orbitas tremolantes.

" Con esta afirmacion no se invisibiliza la presencia de la violencia en todo el mundo. Su manifestacion esta
impregnada en la historia de la humanidad. La historia de la humanidad es también la historia de la violencia.
Ejercicios como Violencias expandidas de Alejandro Arozamena, Dario Corbeira y Daniel Patrick
Rodriguez, realizado en el marco de Manifiesta 8, la Bienal Europea de Arte Contemporaneo de Murcia,
Espana, intentan una cartografia (o topografia, en sus palabras) para rastrear a la violencia en la palabra escrita,
en la historia escrita. Alejandro Arozamena, Dario Corbeira y Daniel Patrick Rodriguez, Violencias
expandidas, (Madrid: Brumaria, 2010).
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Producciones discursivas, jornadas académicas, modelos de intervencion vy
manifestaciones sociales demandan la erradicacion de este fenomeno de la cotidianidad.
Estas acciones se integran a la discusion cultural que externa preguntas como ¢la violencia
forma parte de la humanidad?, :La violencia es un producto cultural?, :Es posible
erradicar la violencia?, ¢La definicion o indefinicion de la violencia responde a un
ordenamiento y dosificacion de la misma? La busqueda de respuestas a estas preguntas

dibuja un camino para la reflexion sobre la violencia y sobre sus formas de presentacion.

Una de las primeras contribuciones al respecto se encuentra en Aristoteles™. De
manera particular en el Libro XIII del capitulo primero de La gran moral. Para Aristoteles
la violencia es una coaccion que hace ejecutar lo contrario a la naturaleza de los seres. Es

: s 19 L .
una aplicacion de fuerza que genera cambios”. Aristoteles sostiene que la causa de esta
fuerza, al atentar contra la voluntad de los seres, solo puede ubicarse en el exterior de éstos.
La fuerza requerida para un cambio de tales magnitudes se genera por una demanda

exterior, Jamds por una causa interior.

Bajo la premisa de ser coaccion, la violencia se presenta como un fenémeno
axiologicamente negativo, ataca la voluntad y constriiie. Paralelamente, la coaccion también
muestra un cariz positivo al manifestarse como un instrumento de poder. El derecho
legitima determinadas formas de coaccion como garantes para la instauracion y proteccion
del orden. La violencia, fuerza ejecutada como aparejo de autoridad, alberga en su mterior

una dualidad ambivalente.

Ademas de definir a la violencia como una fuerza o potencia aplicada contra la
voluntad, Aristoteles ubica la violencia como una entidad necesaria en ciertos casos. Afirma

. . . . Sy aw . . . .
que la violencia es un cierto tipo de necesidad™. Considerar la violencia como necesaria
mmplica estimarla como una accién que no puede ser de otro modo. Con esta perspectiva,
la violencia queda suscrita como medio para llegar a un fin. Quizis el resultado mas
alarmante al respecto consiste en considerar a la violencia como necesaria para la vida,

concausa de ella.

* Patricio de Azcarate, Obras de Aristoteles (Espana, 1873). http:/www.filosofia.org/cla/ari/azc02028.htm

“ A partir de esta reflexion puede observarse la oposicion entre violencia y naturaleza. Ubicar la fuerza
violenta al margen de la voluntad hace viable considerar dicha oposicion.

“ Arnistoteles, Protréptico..., 216.


http://www.filosofia.org/cla/ari/azc02028.htm

A proposito de lo anterior, Quevedo™ advierte que en Aristoteles se define la
violencia desde la contrariedad. Todo acto violento irrumpe de manera contraria la
tendencia natural de las cosas. Al aplicar fuerza en acciones concretas, se muestra un
caracter involuntario. Con ello, se devela la caracteristica esencial de la violencia: el ataque
a la voluntad. Esta premisa se encuentra presente en quienes posteriormente reflexionaron

al respecto.

El valor de la violencia a partir de su polaridad, es uno de los objetivos presente en
distintos trabajos teoricos desarrollados. Algunas disertaciones elaboran argumentos sobre
la validez en la aplicacion de la fuerza o de la violencia para casos especificos. Otras,
expresan un franco rechazo y repudio. No existe anuencia final, en todo caso, ambos

posicionamientos manifiestan, en conjunto, ¢l comportamiento ambiguo que genera la

experiencia violenta.

Para 1921, Walter Benjamin™ realizé una critica de la violencia. Investigo su funcion
como medio regulador de intereses humanos y senal6 su transito por los Iinderos de la
legittimidad y legalidad. Benjamin destacé la cualidad mediadora de la fuerza, la inscribe en
la relaci6n que se establece entre el derecho y la justicia. Cuando la fuerza ingresa al espacio
de la moral se convierte en catalizador de las causas que se persiguen. Con esta operacion
la fuerza se convierte en violencia y ésta, a su vez, se legiima. La legitimacion de la fuerza
por la via del derecho se justifica como garantia para la conservacion del orden. La violencia
se mterna en los confines del ordenamiento como un medio justificado por el fin. De
manera paralela, cualquier expresion de vehemencia que atente contra el orden establecido

es condenada.

En la organizacion social moderna, el Estado concentra todo el poder y al
considerar en riesgo el orden instaurado, despliega el uso de la fuerza. Cuando esto sucede
la fuerza legitima se convierte en violencia esparciendo temor y desasosiego. Fuerza,
subyugo y respuesta son los elementos que componen una triada que acompana a la

sociedad moderna. Transitamos con la ambivalencia de la violencia como timén, como si

* Amalia Quevedo, “El concepto aristotélico de la violencia” en Anuario Filosofico, 21, no. 2 (Navarra, 1998):
155-170.

9 S . . . . .
Benjamin dispone de las acepciones de fuerza, poder, control, autoridad, potestad, vehemencia y capacidad,
que rodean al concepto que en castellano usamos de manera enfitica como violencia. Al respecto véase

Benjamin, Obras. Libro II..., 183-206.
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de una expedicion por el universo de la contradiccion se tratara. Descendemos por una

espiral que nos muestra vinetas ambiguas donde se concentran opuestos.

A partir de una serie de ejemplos, la definicion que Benjamin ofrece es ostensiva.
Su trazo recorre el camino del derecho y tensiona la tesis de una wviolencia natural,
oponiéndola diametralmente a la tesis del derecho positivo. Al hacerlo, desvela la
coincidencia entre ambas posturas en relacion con los fines justificables y los medios
legitimos del uso de la violencia. La busqueda de fines justos mediante medios legitimos se
vuelve paralela a la busqueda de legitimacion de medios para garantizar la justicia de los

fines.

Benjamin analiza el caso de la huelga como una expresion de resguardo y
proteccion frente a la violencia que sufre la clase trabajadora. Una violencia pasiva,
concentrada en el paro de actividades laborales como respuesta a la presion de fuerzas de
otra indole que constrifien al gremio trabajador. Diserta también sobre la violencia mitica.
Recurre al eggemplo de Niobe, quien por arrogancia provoca su caida en el espiral de la
violencia. Al sufrir de tales efectos, Niobe se convierte en la portadora de la culpa. En este
gesto, Benjamin observa la problematica sobre la violencia que rebasa su condiciéon de
mero medio, mutando en un higamen adherido al derecho. Ya sea por bisqueda de justicia

o por mandato divino, la violencia se convierte en principio de instauracion.

Para Benjamin, la violencia funda al derecho y las relaciones sociales, ademas de
ser el medio que evita su propia dispersion. No obstante, advierte que para tener éxito en
esta meta es necesario reconocer las condiciones de modificacion juridica que el cardcter
mhabitual y accidentado de la violencia presenta. Ante situaciones especificas en las que la
violencia manifieste un atentado al orden establecido por el derecho, se requerira de una
modificacion del propio derecho que salvaguarde la finalidad perseguida inicialmente. Sin
embargo, esta determinacion contradice su propia esencia pues la violencia, como

mstrumento para la administracion del orden, asoma su rostro perverso y arbitrario.
La violencia oscila entre los fines y los medios. Se filtran por los intersticios de

ambos y construye su nicho. Anida en las posibilidades y fermenta con el iempo. Se hace

presente en la legitimacion de ciertos medios y al hacerlo, se legitima a si misma. El interés
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reflexivo de Benjamin se sitia entre el sentido y la aplicacion de la violencia legal. En el

espacio de interseccién entre ambos se juega su valor.

El valor de la violencia es el espiritu del orden. El Estado entiende esta premisa y
asume que, la legalidad de la violencia en sus manos, es el inico medio para garantizar el
fin justo. Asi construye su discurso, su justificacion. Suponer que la violencia existe fuera
del campo del derecho hace necesario al derecho mismo. Es el temor a la existencia de
una violencia libre y desordenada lo que promueve la aparicion de la ley, la regulacion y

de la justificacion de la fuerza como medio.

El valor de la violencia es el valor del Estado. Sin la potencia que alberga aquella
no podria justificarse éste. Al existir fuera de los margenes del derecho, la violencia se
vuelve concausa del derecho. La violencia causa al derecho. Cuando éste intenta garantizar
su discurso recurre a los medios violentos, monopoliza la violencia. La hace suya, la
concreta y paralelamente promueve el discurso de su repulsion, de su condena. Ahi, la

ambigiiedad se manifiesta.

El extravio del sentido sobre la fuerza y sus cualidades desconcierta. Dificulta todo
Juicio sobre su uso y aplicacion para casos determinados. Somos testigos de los debates que
se generan por los sucesos mundiales que mantienen vivo el dilema. La resolucion de los
contflictos bélicos parece impensable sin el uso de la violencia” y de forma contradictoria,
al conocer las causas de su origen nos encontramos con la violencia en otro formato, en
otra presentacion”. Frente a tal panorama, las aportaciones de Benjamin contribuyen para
disipar el horizonte difuso y la ofuscacion. En sintesis, su critica va mas alla de la figuracion

de la violencia y escarba en los hilos que le soportan como justificacion. Abre la mirada y

“ O incluso de cualquier conflicto violento. En México, frente al ascenso de la violencia generalizada, el
gobierno federal encabezado por Andrés Manuel Lopez Obrador, propuso una estrategia de seguridad
conocida con la frase “abrazos, no balazos”. A pesar de ser una expresion que hace uso de retérica, su
recepcion y critica han sido severas. El argumento reiterado contra el planteamiento de la estrategia se ha
enfocado en criticar la eleccion de la no violencia como respuesta. Al unisono se afirma que esta postura es
un signo de debilidad. En cambio, la opinion de un despliegue mayor de fuerza frente a la violencia, ha
ganado terreno: “lo tnico que puede contrarrestar las balas son mas balas, y mas grandes...” Al respecto véase
https://www.eluniversal.com.mx/mundo/abrazos-y-no-balazos-una-politica-de-cuento-de-hadas-critica-
senador-de-eu

* Una cartografia sensible sobre la violencia expone que la expresion de ésta sucede en zonas de alta
marginacioén, espacios en los que los estados fallan. Al respecto véase Francisco Castro, «Violencia y
Modernidad. Declive y sistematizacion», en Homo Violentus. Aportes de la filosofia ante la violencia, coord.
por Antonio Sevilla (México: Colofon, 2017), 39.
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detecta el fondo que brinda la posibilidad de su forma, de su sentido. Con este apoyo es
posible el discernimiento de los tipos de violencia™ y, en consecuencia, distinguir las

practicas de manipulacion que, en este sentido, someten a la sociedad.

Hacia el final de su ensayo, Benjamin senala que /a critica de la violencia es ya la

26

filosofia de su historia”. Con esta sentencia deja un programa para la filosofia venidera, el
cual deberia concentrar su atencion en observar la violencia que rebosa la historia.
Benjamin le asigna a la filosofia el intrincado camino de este nudo gordiano y le fija el reto

de mtentar ubicar las puntas que liberan esa lazada.

Continuando con este programa, para 1970, Hannah Arendst, en su texto Sobre la
violencia”, describi6 el uso de la violencia como herramienta institucional. Rastre6 la
justificacion de dicha instrumentalizacion a manos del Estado. El agudo pensamiento de
Arendt se enfoco en las consecuencias de la guerra y en el impacto de ésta en el siglo XX.

El interés por los efectos sociales de la violencia es central en su obra.

Para Arendt, la actividad bélica es el arbitro de las relaciones internacionales y el
catalizador del desarrollo técnico de los instrumentos para el ejercicio de la violencia. Al
justificar la guerra y la violencia como medios para la paz, el Estado toma el control de
éstos y extiende el ejercicio de su politica. En esta dinamica, Arendt advierte el riesgo

latente de superar el fin (la paz) por los medios (la violencia).

Arendt estudio las practicas del nazismo como ejercicios de violencia mstitucional

a manos del Estado. Su mirada también apunto hacia las manifestaciones que la guerra

2

La conceptualizacién de la violencia representa un gran reto, las distintas manifestaciones que de ella se
dan, generan la dificultad de su concentracion conceptual, su cardcter nominativo y su ubicacion precisa.
Ramirez Barreto hace una observacion atinada al respecto. Sostiene que existe una necesidad alrededor de
la discusion sobre la violencia, pues ésta se manifiesta de diversas maneras, lo cual supone distintas formas
para su abordaje. Al respecto véase Ana Cristina Ramirez, I juego del valor. Varones, mujeres y bestias en
la charreria (Alemania: Editorial Académica Espanola, 2012), 179. No existe una violencia, sino una
multiplicidad de ella. Frente a ese desafio Crettiez presenta Las formas de la violencia, un ejercicio
sistematico que busca generar una tipologia de la violencia, asi como cierta diferenciacion de sus rasgos,
caracteristicas y escenarios de ubicacion. Vemos en la obra de Crettiez puntualizaciones sobre la violencia
simbolica, fisica, politica y social, asi como las condiciones de su manifestacion en estos horizontes. Véase
Xavier Crettiez, Las formas de la violencia (Buenos Aires: Waldhunter Editores, 2009). También es posible
ubicar el comportamiento de la violencia en relacion con los espacios, ya sea a nivel macro o micro. Al
respecto véase Han Byung-Chul, Topologia de la violencia (Barcelona: Herder, 2016).

* Benjamin, Obras. Libro I1.., 206.
7 Arendt, Sobre la violencia...
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permite. Examiné las atrocidades cometidas en Vietham y destaco la alarmante
mestabilidad de los limites y la permisibilidad que los actos violentos gestan. Arendt
también consideré la violencia que se presenta entre clases sociales a diversos niveles. La
disparidad en las relaciones sociales es una de las causas que Arendt supuso como
desencadenantes de comportamientos que recurren al uso de la fuerza y de la violencia. La
demanda v la exigencia de mejores condiciones son categorias que Arendt discurrié en su
analisis. Exploroé las nociones de Hobbes y Sorel, y expuso como la instrumentalidad de la
violencia implica un grado de racionalidad. Sin embargo, también indicé que dicha medida

racional tiende a imnclinarse hacia formas como el nacionalismo o el racismo.

Al considerar la violencia como medio necesario para el establecimiento del orden,
el Estado asume la responsabilidad de su justificacion y dosificacion. Para Arendt, el curso
del siglo XX se caracterizé por una politica internacional del ejercicio de la violencia. Este
rasgo generd la aparicion de conceptos como la necropolitica™ y posicionamientos tedricos

como el de Carreras”, que enfatizan /a politizacion de la violencia.

Para Carreras, el analisis de la violencia requiere considerar las formas en que se
cosifican los cuerpos a causa de distintas condiciones (de clase, mercado, legales,
econdmicas y politicas) que circundan la cotidianidad humana actual®. Con la perspectiva
que Carreras brinda, se recalca el efecto que la dominacién causa al msertarse en toda
relacion de poder. También se reitera la relevancia de los distintos medios empleados por
modelos gubernamentales que utilizan el miedo y la desinformacion para la desarticulacion

social y exclusion politica.

Al contrario de lo expuesto con antelacion, Carreras afirma que la cultura de la
violencia no se gesta por la ausencia del Estado o de la ley, sino por su presencia bajo

formas enmascaradas. Para Carreras, el velo que cubre estas practicas se concentra en la

“ El concepto de necropolitica es acunado por el pensador camerunés Achille Mbembe y describe los
ejercicios tecnologicos del poder ejecutados para la regulacion poblacional asi, como para la produccion de
subjetividades que en ultimas instancias funcionan bajo las nociones de lo disponible y lo desechable. Achille
Mbembe, Necropolitica (Espana: Melusina, 2011).

29 ‘s -, . . o - . .. £

Natatxa Carreras, «La politizacion de la violencia», en Necropolitica, violencia y excepcion en América
Latina, coord. Antonio Fuentes Diaz, México (Puebla: Benemérita Universidad Auténoma de Puebla,
Instituto de Ciencias Sociales y Humanidades "Alfonso Vélez Pliego", 2012), 71-86.
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cosificacion cotidiana, legitmada por el propio Estado. La vinculacion entre produccion
de subjetividades y relaciones mercantiles, supone para la autora, un ligamen que subsana
las fallas simbolicas que el Estado genera y admite, gracias a la circulacion de mercancias
con divisas rentables. Asi, la sociedad queda inmersa en una fetichizaciéon ruda y agreste
que desata perversiones subjetivas, definidas por Carreras como problematicas narcisistas.
Exculpado de este panorama, el Estado expresa un discurso libertario que oculta la
exclusion social, la indiferencia e insensibilidad que se produce. Asi, la critica de Carreras
pone en evidencia los efectos de administraciones erradas, que suscriben un discurso

ambivalente, repleto de ambigtiedades y contradicciones.

Mientras que algunos destacan el caracter siniestro de la violencia, George Bataille
por su parte, presenta su semblante seductor de ésta en su texto £/ erotismo”. En €l, la
transgresion, la pasion y la muerte confluyen. Para Bataille es posible dominar aquello que
aterroriza: una superacion que se puede llevar a cabo cuando se mira de frente (véase fig.
1).” La union entre la muerte y la pasion desbordada es, para Bataille, una cohesion en la
diversidad, una vision de conjunto que permite observar a los antagonicos (placer y

displacer) fundirse.

3 . .
' George Bataille, £/ erotismo...

* Para Bataille, la superacion de aquello que espanta al ser humano se materializa con la mirada frontal. Fl
enfrentamiento a través de relaciones escopicas es, para Bataille, la salida. El ojo y la mirada juegan un papel
preponderante en los textos de Bataille. Para 1928 publico bajo el pseudonimo de Lord Auch la Historia del
ojo. El texto se acompand inicialmente de litografias de André Masson. Posteriormente fueron suplidas por
ilustraciones de Hans Bellmer. Este gesto visual muestra las intenciones de clerta lectura de las imagenes, que
Bataille considerd apremiante. Por ello, para introducirse en el universo de Bataille es importante estimar la
mirada como instrumento de lectura. George Bataille, Historia del ojo (México: Tusquets, 2014).
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Fig. 1 Masson, A. (1928) La ville cranienne. 35x44 cm
Imagen realizada por André Masson para la cubierta del libro
La historia del ojo de George Bataille, escrito con el alias Lord Auch.

Bataille sostiene que la violencia, ademis de ser un impulso excedente no
razonable, es el objeto de la prohibicion®™. Argumenta que la racionalidad es una superaciéon
del estado primitivo en el ser humano. Para Bataille, la materializaciéon de tal superacion
es el trabajo. Sin embargo, al no ser ésta una labor totalmente absorbente, un fondo
siniestro que se alberga en la naturaleza violenta de la humanidad, se encuentra siempre en
riesgo de ser desatada. En esa intrinseca esencia humana se concentran impulsos

excedentes que ni la razén, la obediencia o el orden, pueden dominar.

Para Bataille la prohibicion incita a la transgresion™. El impulso excedente no
razonable que habita en la naturaleza humana es la fuerza de la transgresion. Fuerza que
es traducida en potencia, en violencia. Ante este riesgo, la norma funciona como garante
del orden social. Esta perspectiva antropologica de la norma recalca la constitucion vy el

establecimiento de un marco ordenado para toda experiencia de vida.

" Bataille, I/ erotismo..., 44.
“Ibid., 45.
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Bataille estudio cémo, dentro de estas fronteras se establecen las actividades
configuradas como escapatorias al impulso subyacente de la violencia, de los deseos. De
igual manera, se normalizan los tiempos y las actividades en las que dicho impulso puede
ser liberado, siempre bajo limites claramente establecidos. De estas actividades, Bataille
enfatizo principalmente el juego y la fiesta. En consecuencia, la logica para el ordenamiento
de la vida humana opone estas actividades y el trabajo. La escala mayor que de ello resulta

se materializa en la jerarquia que las sociedades construyen.

Bataille explica asi que el objeto de la prohibicién es la violencia, un impulso
mterno que se potencializa con la fuerza del deseo. La imposibilidad de escapar del terreno
de la violencia radica en que, la circunscripcion de ésta se ubica en el mismo ser y, por
tanto, el ser es el terreno de la violencia. Asi, el tinico escenario posible dentro de este
horizonte es la escapatoria momentinea que ofrece el poder capaz de ejercer la violencia.
No obstante, el poder ostenta una cualidad a la que el ser humano sucumbe con facilidad:

la seduccion.

Para Bataille, el mismo trabajo que hace alejarse del horror es también la actividad
que permite maravillarse con ello, especificamente con la muerte. LLa muerte es, para
Bataille, la maxima expresion de la violencia. Es la fuerza expresada y consumada en su
totalidad. De ello, se desprende que la reafirmacion de la vida incluso en la propia muerte

es el erotismo.

La sepultura, como un trabajo realizado alrededor de la muerte, aparece como
representacion de la violencia en tanto consumacion del fin de la vida. El horror ante el
cadaver y lo que éste representa (la muerte, la violencia total) es uno de los primeros signos
de la violencia a los que el ser humano se enfrenta. Es, para Bataille, la experiencia escopica
fundacional. Kl cadiver es una entidad con doble sentido, horroriza e inspira, fascina y
funda la solemnidad. Bataille consideré a la violencia como unidad ambivalente que
propicia el encuentro antagonico de fuerzas. Flla es el centro en donde orbita el erotismo:

35

una alternancia entre la repulsion y la atracciéon (véase hig. 2)

“ Ibid., 49.
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Fig. 2 Autor desconocido. (S/A) Ejecucion por Ling Chi.
En 1925 el Dr. Adrian Borel le obsequié a Bataille un cliché del suplicio de los Cren trozos o
Fjecucion por Ling Chi. Esta imagen fue catalizadora para la produccién de Bataille. Tal fue su
fascinacion al grado de ilustrar su libro Ldgrimas de Eros con ellas.

En 1996 el pensador aleman Wolfgang Sofsky publicé su Tratado sobre la
violencia”. En €1, se encuentra un desarrollo teérico sobre manifestaciones de la violencia
como la tortura, la ejecucion, la caza, la masacre y la destruccion, asi como su relacion con
el orden y la cultura. Este tratado enfatiza la relacion entre violencia y pasion. Tal
correspondencia desata una dinamica ambivalente y combinatoria entre racionalidad y

emotividad”.

Para Sofsky, la violencia presenta un caracter dual que le permite oscilar entre
medio o fin. Cuando la violencia es ejercida como fin y no como medio, se muestra como
un proceso carente de racionalidad, una manifestacion absoluta que se traduce en crueldad.
La presencia reiterada de este fenomeno da como resultado su habituacion que, al

conectarse con movilizaciones emotivas, propicia la satisfaccion y el placer por la crueldad™.

* Sofsky, Tratado...
7 Ibid., 49.
* Ibid., 52.
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Fl mecanismo de la habituacion franquea los limites de la prohibicion y, en
consecuencia, los del campo perceptivo. Cuando el hecho aislado se instaura con la
frecuencia, el espacio de la atencién se reconfigura. Si a ello le contintia la reiteracién
ascendente se engendra la letargica indiferencia. La cognicion humana se modifica a partir
de las impresiones que experimenta. La deshumanizacion gracias al habito de la crueldad
exhibe el abandono de toda mhibicion. Estas condiciones modelan un horizonte mas alla
de la transgresion. Ahi, espectiaculo y placer se funden con las maximas expresiones de la

. 39
violencia”.

La satisfaccion a través de la crueldad es un campo de estudio alrededor del
fenomeno de la violencia. El libro La muerte como especticulo de Michela Marzano” es
una disertacion sobre la difusion de imagenes violentas en Internet. Marzano estudia el
caracter seductor y la popularidad de la violencia gracias a la produccién, reproduccion y
difusion de las imagenes violentas en la red. La tesis sostiene que la difusion de la violencia
explicita y absoluta, desencadena una nueva asimilacion de la realidad. Una sociedad
indiferente y adicta a la violencia es el resultado gracias a la habituacion de estas formas

visuales".

Un nuevo régimen escopico” se construyo con la llegada de los medios masivos de
trafico de datos. A finales del siglo pasado, la television y el Internet, diseminaron escenas
de violencia explicita en tiempo real. En México, el asesinato del candidato presidencial
Luis Donaldo Colosio en marzo de 1994 inaugur6 una fase en la dispersion de violencia
visual. El suceso causé conmociéon nacional y articulé un giro en las practicas periodisticas
visuales, asi como en la percepcion de la politica del pais. En adelante, la violencia se

mstaurd en toda pantalla capaz de reproducir sus escenas. Se nici6 una nueva etapa en el

* El apartado 2.2 y todo el capitulo 4 del presente trabajo, reflexionan las implicaciones de la habituaciéon a
la violencia.

" Marzano, La muerte...

“Ibid., 14.
“ En el capitulo 2 se explica la idea de régimen escopico a partir de los Estudios visuales. De manera
preliminar se pueden definir como las caracteristicas de la visualidad que presentan, de forma diferenciada,
cada época. El régimen visual se liga de manera directa con el imaginario colectivo y opera en las practicas
culturales (religion, ciencia, vida cotidiana) con valores estimados. Al respecto véase Martin Jay, «Regimenes
escopicos de la modernidad», en Campos de fuerza. Entre la historia mtelectual y a la critica cultural
(Barcelona: Paidos, 2003), 221.



consumo nacional de 1imagenes violentas. De manera paulatina, y en concordancia con la

produccién de violencia visual, se configuré una habituacion al fenémeno.

Cardenales acribillados, conductores de television asesinados, accidentes de
naturaleza variada y ejecuciones a manos de grupos delictivos se colocaron en el imaginario
soclal hasta consolidar un espacio dentro de €l (véase fig. 3). El deposito informatico en
Internet se ali6 al frenesi por la reproduccion infinita y, desde entonces, la violencia visual
encontro un nicho para su vigencia. Las transmisiones informadticas en tiempo real
conformaron la estructura perfecta para el trafico y la diseminacion de este tipo de
violencia. Gracias a este andamio, el consumo de la imagen violenta se convirtié6 en un

rasgo de caracter mundial.

Fig. 3 Archivo de la revista Proceso (1993).
Asesinato del Cardenal Juan José Posadas Ocampo.

La llegada del siglo XXI se vio colmada de videos violentos producidos en todo el
mundo. Crimenes en el medio oriente, el derrumbe de las torres gemelas en los Estados
Unidos, periodistas decapitados por grupos talibanes extremos y la ejecucion del politico
iraqui Sadam Husein, forman parte de una larga lista de estas producciones visuales. Desde
finales de los anos 90 “s, los grupos terroristas comprendieron el potencial de los productos
visuales. Descubrieron la eficacia de un arma nueva: la imagen violenta. Vislumbraron el
alcance de la imagen convertida en arma. Obtuvieron la certeza de su efectividad, ésta atina
en el corazén de sus oponentes: la emocién. Como st de dardos ponzonosos se tratara, una

avalancha de 1magenes violentas mundo la cotidianidad mundial del cambio de siglo. Las
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caracteristicas de estas imagenes y videos se emparentaron con sus productores. El adjetivo
que refiere a éstos define sus producciones visuales: extremistas. Sin importar la radicalidad
violenta en las imagenes, éstas quedaron sembradas en los campos de la visualidad a nivel
mundial. El terrorismo logré diseminar su mensaje, ya por la justificacion del derecho a la

iformacion, ya por su imparable diseminaciéon en Internet.

En la discusion sobre el derecho a la informacion y la democratizacion de los
medios, queda pendiente el debate por la violencia, la agresion y la muerte convertidas en
especticulo y en mercancias para el placer. El ataque frontal que la normalizacién juridica
lanza sobre la violencia radical desatiende los intersticios por donde se filtra la fuerza de la

violencia con otros semblantes, otras intensidades.

Para 1998, Juliana Gonzalez presento el texto Etica y violencia (la vis de la virtud
frente a la vis de la violencia)’. En su texto, Gonzdilez advierte que, en el concepto de
violencia, existe una ambigiiedad sobre los valores que alberga. Puntualmente senala que
la violencia es entendida y asumida desde la ambivalencia: un valor de condena suscrito en
la ética y un valor positivo suscrito en su justificacion moral”. A partir de este planteamiento,
Gonzilez afirma que en la violencia hay una contencién contraria que irradia todas sus
manifestaciones, de las cuales resultan como efectos la evasiéon, la dilacion y la
mcertidumbre. Para Gonzilez, considerar la contencion contraria y la naturaleza
ambivalente de la violencia, es uno de los requisitos para afrontar los problemas de su

entendimiento.

Se pueden reconocer manifestaciones culturales que recalcan el repudio y el
rechazo explicito por la violencia, asi como expresiones que disfrazan modalidades
auténticas de la misma. Estos dos tipos de exposiciones culturales se inscriben en el caracter
ambiguo que la violencia desata. Tal situacion mantiene vigente la reflexion sobre este
concepto, asi como su necesidad de abordaje. En todo caso, la constante que se reitera es
la contencion de contrarios, la ambigiiedad. Si la violencia, posibilita y admite la
concentracion de dos valencias opuestas, quizas el camino para su reflexion es atender las

dualidades que concede, examinar la reunion de caracteres que aprueba.

13 g~ e . . .
Gonzilez, «Etica y violencia...

" Ibid., 140.
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1.2 Vis a vis.

De acuerdo con la Real Academia Espanola”, violencia proviene del latin violentia, el cual
a su vez nace del vocablo vzs, usado para la designacion de la fuerza y su materialidad. De
manera especifica, vis hace referencia a la aplicacion de la potencia como manifestacion de
poder. La voluntad adquiere un papel importante al expresarse como decision para
imponer un deseo. En toda relacion, incluidos los vinculos sociales, se establece la voluntad

bajo formas de poder. Toda relacion es una relacion de poder.

Del vocablo vis, entendido como fuerza, se desprende el adjetivo violentus. El sufijo
lentus, al ser usado unicamente como adjetivo, significa lentitud. Sin embargo, con el
acoplo del vocablo vis, se altera su dimension temporal y la lentitud deviene constancia.

Asi, violentus se traduce como uso de la fuerza de manera continua.

Del adjetivo violentus se desprenden violentare, como denominacion del acto
donde es usada la fuerza; y el vocativo violentia, como la nominacién de cualidades de la
fuerza (vzs) invocada. Cabe senalar que la raiz vzis mantiene una relaciéon estrecha con la raiz
vir, la cual alude al género masculino en su relacion con la fuerza. Virilidad o vigorosidad,
son conceptos que permiten observar la conduccion del vocablo hacia el terreno del género
humano. La linea relacional estipulada entre el género masculino y algunas de sus

.. : . , . S . -
condiciones, asoma una dimension ontologica sobre la conceptualizacion de la violencia®™.

De la raiz vir nace la palabra virtus, definida como cualidad distintiva de un valor.
Virtus y virilis estan relacionadas entre si, pues el vigor y la energia, ambas manifestaciones
de la fuerza, ademas de ser caracteristicas requeridas para la masculinidad, se consideran

expresiones de la virtud por convencion social.

Ambivalencia, doble valor que se alberga en la violencia. La condena y la necesidad
se funden en la contencién contraria de valencias positivas y negativas. Como resultado de
los contrarios en encuentro, la incertidumbre y la indecision. Ambos, resultantes en el

mtento por resolver el corolario de la ambigiiedad.

“ Real Academia Espanola. Diccionario de la lengua espanola, acceso el 14 de diciembre de 2019,
http://dle.rae.es/?1d=brdBvt6

16

En el capitulo 4 se hace énfasis en algunas consideraciones kantianas que destaca Buck-Morss,
puntualmente las que implican la virilidad en la fuerza de la razon. Al respecto véase Susan Buck-Morss,
«Estética y “anestésica”: una reconsideracion del ensayo sobre la obra de arte», en Estética de la imagen,
comp. por Tomas Vera Barros (Buenos Aires: La marca editora, 2015), 159-204.
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A la vis de la violencia se le opone la vis de la virtud. Antagénicos que mantienen
un linaje comun derivado de la fuerza. Por ello se intenta distinguir la fuerza violenta de la
fuerza virtuosa. Se buscan establecer los puntos en comtn que ambas entidades mantienen

a pesar de sus discrepancias.

La vis de la violencia es un fenémeno axioldgicamente negativo. Su expresion a
través de pasiones como el odio, la dominacion, la agresion y la opresion, muestra un
caracter indémito que dificilmente se permite guiar. Expone la tempestad extrema de la
transgresion. El impetu implacable de la fuerza violenta se conecta con la desmesura. El
deseo de ir mas alli de la asignaciéon natural que habita en los seres, opera con
irracionalidad, bajo la Aybris como castigo divino por el intento de la transgresion” (véase

fig. 4).

Fig. 4 Gowy, J. P. (1686-1687) La caida de Icaro. 195 x 180 cm.
Museo Nacional del Prado.
Tras el intento de trasgresion, Icaro sufre el castigo por desacato.

Ante el abandono de la racionalidad, el impulso adquiere la potencia para
maniobrar sus actos. La frustracion impotente devenida por el fracaso de la racionalidad

acciona el reclamo estimulante que se manifiesta en la fuerza violenta. Por ello, la violencia

" La idea del castigo como un colapso interno conecta la articulacion entre fuerza, divinidad y locura. Véase
Eric Robertson Dodds, Los griegos y lo irracional (Madrid: Alianza, 1981) y Jan Kott, £/ manjar de los dioses.
Una interpretacion de la tragedia griega (México: Kra, 1977).

29



se expone como un signo mndomito de la msensibilidad, como un atentado contra la

voluntad y la naturaleza de las entidades, como el fruto que germina de la frustracion”.

La vis de la virtud es un fenémeno axiolégicamente positivo. Su expresion esta
conectada con las pasiones, pero se diferencia de éstas al ser habito. Anistoteles dedica, el
Libro II de la Etica a Nicomaco, al estudio de la virtud en su generalidad”. Sostiene que la
virtud, ademads de tener dos especies (intelectual y moral) se relaciona con el tiempo de
manera directa. Es a través de la costumbre que se llega a la perfeccion de ella. La virtud
no se encuentra en la naturaleza humana, sino que es adquirida y fomentada por actos

reiterados que estimulan su desarrollo. Esta es la practica de la virtud.

Aristoteles parte de una division en las virtudes. Distingue dos clases de virtud: las
dianoéticas y las éticas. Las primeras, en las que se mcluye el arte, la ciencia, la prudencia,
la sabiduria y el mtelecto, se originan por la ensenanza. Las segundas, que incluyen la
valentia, la magnanimidad, la liberalidad, la amistad y la justicia, proceden de la costumbre,
del hiabito. Debe advertirse el sentido del concepto costumbre, el cual responde al éthos o

caracter logrado por la via del habito.

Al ser producto de la costumbre, las virtudes no forman parte de la naturaleza,
pertenecen en cambio al orden de la ensenanza y del aprendizaje. Su proceso adquisitivo
requiere de tiempo, causas y medios. Puesto que la virtud no pertenece al ambito de la
physis, no es posible nacer virtuoso. Su conquista sera fruto de un aprendizaje. En este
sentido, se destaca la necesidad de actividades que impulsen, desde edades tempranas, el
gjercicio de la virtud. El aprendizaje a través de la practica es la estrategia para la adquisicion

de los habitos que impulsan la virtud.

Constante atencion en lo que se hace, es una de las necesidades subrayadas para
lograr lo oportuno en los actos. La atencion en los actos es la direccion que la recta razon
apunta. Este es el camino para la proporcion, la meta que permite alejarse tanto del exceso,
como del defecto™. La constante conservacion del término medio es la manifestacion de

una practica tendiente a la virtud. Por el contrario, el alejamiento y oscilaciéon hacia los

“ En el capitulo 4 se retoman estos resultados en la produccion de subjetividad por contextos violentos.

“ Aristoteles, Etica a Nicomaco- Etica a Eudemo (Barcelona: Gredos, 2019), 158-178.
*Ibid., 170.
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polos del exceso o defecto, daran como resultado la destruccion de la virtud y la perversion
de las acciones. Para evitar lo anterior, la educaciéon en la virtud, en la practica de acciones
de acuerdo con la virtud, ayudan al fomento de los modos de ser (habitud) ideales para la

conservacién de una justa medida, de un término medio.

La virtud es accion y los referentes que senalan su estado son el placer y el dolor.
En su cercania con las pasiones, placer y dolor se conectan con las virtudes. La vivencia de
dichos estados se traduce en hacer lo que es mejor en determinadas situaciones. Para
Aristoteles, la recta accion es lo medido, la moderacion. La practica moderada requiere de
tres disposiciones. La primera es la consciencia de los actos o saber lo que se hace. La
segunda es la eleccion de las acciones. La tercera es la accion firme e inconmovible. Asi, la
reiteracion de actos que mvolucren tales disposiciones, propicia un afianzamiento en la

practica de la virtud.

Para Aristoteles, suceden tres cosas en el alma: las pasiones, las facultades y los
modos de ser. Las pasiones son expresiones del placer y dolor. Las facultades son
capacidades de afectacion de las pasiones. Las virtudes son modos de ser que se expresan
en el actuar frente a las pasiones, los contextos y las situaciones. Son elecciones realizadas
frente a situaciones que nos disponen de cierta manera. Seran buenas acciones (virtuosas)
si las cosas que se hacen se hacen bien y si cumplen con su funcion”. Las virtudes, de
acuerdo a Aristoteles, al no ser ni pasiones ni facultades, son formas de ser que se ubican

por la conducta observada en las convenciones.

El conocimiento se manifiesta como requisito para que un modo de ser se convierta
en virtud. Ya sea en la consciencia de los actos o en la deliberacion electiva, el conocimiento
Juega un papel importante en la producciéon de virtud. Dicho requerimiento se encuentra
constantemente sometido a la prueba del dinamismo contextual. Cada contexto despliega

singularidades que hacen de la virtud un proyecto humano dinidmico. La busqueda del

" La virtud es un modo de ser selectivo que manifiesta una eleccion moderada regida por una recta razén y
tendencia al bien. La moderacion en el gjercicio electivo se manifiesta en la busqueda constante del término
medio. El punto medio se establece, ya sea con las cosas mismas (en términos cuantitativos), o bien con uno
mismo (en términos cualitativos). En cualquiera de los casos, el punto medio se ubicard como aquello que
dista lo mismo de ambos lados. Sin embargo, serd expresado en el ambito de las cosas como aquello entre
el exceso y el defecto, mientras que en el ambito de los seres humanos serd relativo a cada persona. Los
modos de ser virtuosos convocan la eleccion prudente de cada persona y promueven la consideracion de los
contextos en los cuales se realiza la deliberacion. Los modos virtuosos propician la consciencia del acto, la
finalidad buscada y la prudencia aplicada.
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término medio y del conocimiento asertivo para la eleccion del modo de ser adecuado, se
emparenta con los contextos en los que se presentan las situaciones a deliberar. Cada
contexto puede favorecer o predisponer deliberaciones especificas en el sujeto. Asi, la

virtud como proyecto queda entreverada en una diversidad de factores.

El camino de la virtud por la via del hdbito esta destinado a un fin especifico que,
de acuerdo con Aristoteles, es la conduccion de la bondad y del bien. El ejemplo que pone
Aristoteles a este respecto es la legislacion, la cual busca generar habitos en la poblacion
que propicien la configuracion de buenos ciudadanos™. La finalidad de la virtud es la
realizacion de las tareas propias a cada persona, que contribuyan al éxito armonico de lo
asignado, para lo cual es necesario seleccionar asertivamente los habitos a procurar, sin

perder de vista la finalidad perseguida.

Traer a la actualidad las nociones aristotélicas implica un reto contextual. No solo
habria que adecuar el sentido de las expresiones, sino también observar de manera critica
los alcances y pertinencia de las mismas. Sin embargo, gracias a dichas reflexiones se puede
afirmar que el proyecto humano para la virtud aristotélica encuentra dificultades para su
realizacion en la actualidad. La contemporaneidad aferrada a una tradicion dicotomica,
bipartita y biplanica presenta un panorama agreste para la conquista de practicas

moderadas, que la nocion de virtud aristotélica senala.

La virtud para Aristételes no es una tarea facil. Su culminacion nunca finita, se
encuentra en la posicion intermedia que supera el exceso y el defecto de lo que tiene por
materia: las pasiones y las acciones. Razon y la prudencia determinan el modo de ser
selectivo que configura la virtud, apuntan en conjunto hacia la bondad y el bien. Para
Aristoteles, existen acciones y pasiones que no admiten posiciones intermedias como la
alegria por el mal ajeno, el descaro, la desvergtienza o la envidia. 'n ninguna de ellas puede
caber la virtud. Todo exceso o defecto en las pasiones y los actos implica una perversion
de la virtud. Se yerra al estragar la perfeccion por la falta o por la desproporcion y se

desatiende la finalidad buscada en el término medio al perderse en los extremos.

* La relacién entre habituacion y legislacion es retomada en el capitulo 4 al establecer las implicaciones de
las politicas de la percepcion.
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La visde la violencia y la vzs de la virtud mantienen una relacion estrecha. in ambas
habita la fuerza como motor de accion. La vis de la violencia toma la fuerza y la transforma
en acto potencial. Esta invierte los valores del medio y el fin de los actos al buscar la
justificacion de su instrumentalidad. La vzs de la violencia se exalta y se argumenta bajo la
acotacion de un contexto especifico, de un tiempo determinado que no se admite mas alla
del evento esporadico y temporal. El lugar donde ésta construye su nicho es la moral y
desde ahi, se suscriben las convenciones. La valoracion de la violencia como recurso
excepcional subraya el distanciamiento de una violencia injusta innecesaria, incontrolada y

desenfrenada.

La vis de la virtud toma la fuerza y la canaliza hacia el autodominio, potencializa el
uso de la razon y busca la mmstrumentalidad de la fuerza en el trabajo y en la praxis de la
paz y la armonia. La virtud atiende la finalidad de las tareas destinadas por la organizacién
social e intenta mantener los lazos humanos en buenos términos. L.a comunicacion es uno
de los medios por los cuales busca manifestarse, y con ella promueve la decision del
rompimiento circular que la violencia engendra. El espacio en donde la virtud construye
su habitat es la ética y desde ahi reconoce la auto comprension como modalidad vital. La
constitucion delicada e rresoluta de la virtud advierte un cuidado constante que el habito

frecuente intenta resolver.

La constante renovacion contractual que la vzs de la virtud reclama, le ubica en una
temporalidad transitoria que se conecta paralelamente con la eventualidad de la vzs de la
violencia. Vis a vis se enfrentan en los dilemas éticos y morales, oponen la fuerza consigo
misma y hacen contrastar la legalidad con la legimacion. El campo comun de ambas
manifestaciones es la cultura, espacio donde la violencia es mévil constante y donde las
virtudes se instruyen o destruyen. La cultura se configura por las modalidades de la
violencia y la virtud, por su enmascaramiento y su perversion. Las fronteras del concepto
de cultura se estrechan o se expanden a merced de los contextos, las mediaciones, las
justificaciones y las convenciones sobre el uso de la fuerza, ya sea en sus versiones violentas
o virtuosas. El campo de la cultura estd sembrado por practicas y situaciones que muestran
dualidades y ambivalencias donde la violencia esta inscrita. En ellas orbita la ambivalencia,
la contencion de los opuestos. La cultura es la praxis posible de la dilaciéon y el nicho de la

mcertidumbre.

33



A partir de ciertas practicas, la cultura pone en crisis la promocion de las virtudes,
algunas las pervierten e incitan, en cambio, su destruccién. La practica moderada que
plantea la ética aristotélica se ve imposibilitada. Las disposiciones requeridas por los modos
de ser son trastocadas. Cada una de éstas es franqueada por convenciones que apuntan
hacia los polos del exceso y el defecto. Sin consciencia de los actos, sin elecciones en las
acciones y sin acciones firmes, la subjetividad contemporanea queda inmersa en conductas
que constrinen la virtud. Paraddjicamente, se hace alarde de ello. Un diagnostico de la
actualidad al respecto permite afirmar el fomento de la falsedad en la virtud. El ejemplo

mas palpable de ello es la aceptacion de la violencia como medio para un fin justo.

El ascenso de conductas violentas que se justifican a si mismas, expresan la
perversion de los modos de ser, en el sentido aristotélico. La promocion del exceso de las
sociedades actuales impide que las convenciones apunten hacia la practica moderada. La
estimacion de la violencia como supuesta expresion de virtud exhibe la grotesca
mnterpretacion del justo actuar. La exégesis de la violencia como virtud revela como la
violencia deteriora y manipula los referentes de la virtud de toda accién: el placer y el dolor.
La violencia pervierte a las virtudes y, al hacerlo, envilece a quien hace del dolor una fuente

de placer.

1.3 Violencia y orden.

La violencia no solo manipula los vinculos que establece con la virtud, su repercusion se
extiende hacia otras correspondencias. La violencia y el orden tienen una relacién intima.
Por lo menos, se han creado diversas historias que repiten su filiacion. De forma constante
se recurre a estas créonicas para explicar los origenes de la vida en sociedad. Asi explico
Tomias Hobbes la estructura del orden. La aparicion del orden y la figura del soberano

tienen origen violento, una génesis violenta.
La fabula de la relacion filial entre violencia y orden narra la historia de la legalidad.

Fl ser humano experimenté un sentimiento de inseguridad, a pesar de vivir en libertad. La

vida en grupo garantizo igualdad y cierto resguardo, pero no eximioé la sensacion de un
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riesgo latente. El riesgo que el omro siempre ha representado (véase fig. 5)”. Esta amenaza

gener6 desconfianza y el miedo se propagé al interior del grupo.

Fig. 5 Autor desconocido. (S/A) Masacre de Chinos en Torreon.

Archivo de Harold Miller/BBC

A la propuesta de una alianza comun le siguié un contrato social y con €l se asegur6
la proteccion y el orden. Para cumplir con tal mision fue necesaria la entrega de las armas.
Con ello, el ser humano se desprendio de toda posibilidad de agresion. La capacidad
violenta de cada persona se concentré en la institucionalizacion del orden. El orden
convertido en institucion recluté guardianes quienes resguardaron las fronteras. Se luché
contra la amenaza encarnada en el enemigo, el riesgo que el ofro encarna. El otro que yace

fuera de la alianza.

No solo se establecieron fronteras al exterior, también se delimitaron los linderos
mternos. Al ordenamiento territorial correspondio el orden social. Se promulgaron leyes y

decretos como garantes institucionales. Sin embargo, con el tiempo la opresion hizo

" El otro como representacion del riesgo. En mayo de 1911 fueron asesinados 303 chinos en Torreoén,
Coahuila. La xenofobia desatada en el clima revolucionario fue el motivo. Este genocidio, lamentablemente
olvidado, de la historia nacional es desenterrado y reconstruido por Julian Herbert. Inicialmente el caso habia
pasado como un incidente colateral al calor del furor revolucionario a manos de Pancho Villa. Sin embargo,
Herbert describe al lamentable hecho como responsabilidad compartida entre soldados maderistas y
ciudadanos locales poco después de haber terminado la batalla por el sitio. El caso demuestra las capacidades
mstrumentales del furor y la xenofobia que la otredad puede desatar. El otro, en este caso, se configuré como
la entidad 1deal para ser objeto de la violencia y del despilfarro de energia. Extranamente, la culpa de tales
crimenes fue depositada en la figura de la ofredad. Los habitantes de Torreon acusaron a maderistas y villistas
de la matanza, negando histéricamente toda participacion en el acto. Al respecto véase Juhin Herbert, La
casa del dolor ajeno (México: Random House, 2015).



florecer a un enemigo que yacia al interior de las fronteras, de la comunidad. La regulacion
monoétona de la vida cotidiana empujo de nuevo a la agitacién. Exultacion y devastacion se
conjugaron en el tumulto que rompi6 el contrato. La prohibicion quedo atrds y el sueno
de la libertad absoluta, desprendida de todo orden, parecia real. Con el regreso a un umbral
violento termina la fibula del origen de la sociedad y del Estado. Eterno regreso a un origen

violento.

Fabulas como ésta exponen la historia de la violencia, la historia de la humamdad.
Con estos relatos se describe, en clave fundacional, el caracter ciclico que acompaiia a la
violencia. Desde este angulo, la violencia funda, pero no tiene fin, su finalidad se mantiene
relativa siempre. El ocaso de la violencia no es visible, solo muta y se transforma para volver

al comienzo.

La violencia fecunda el desorden, y éste parece exhortarla, paraddjicamente para
su correccion. La violencia se experimenta como libertad o como ortopedia, esos son sus
dos polos. Alfa y omega, doble semblante (véase fig. 6)". Ya sea como liberadora o
correctiva, la violencia unifica a los seres humano, se convierte en un motivo de
socializacion, en el garante de la proteccion mutua. La violencia se convierte en el telar que
liga una de las primeras capas del tejido social. Unirse al otro para protegerse de él. Orden
y violencia se funden en un espiral como la serpiente que se devora a si misma (véase fig.

7).

' La violencia es una expresion con doble semblante. Permite el transito o la transicion entre dos estados,
como sl se tratara de una puerta. La violencia se muestra como una entidad que puede contener lo disimil,
tal como lo hace Jano, el dios romano. Al respecto véase Pierre Grimal, Diccrionario de la mitologia griega y
romana (Barcelona: Paidos, 1989), 295. El sentido de la contenciéon contraria en el semblante de este dios se
puede encontrar en la obra de Camus. Véase Albert Camus, La caida (Buenos Aires: Losada, 1957), 43.

" Ur6boros o OupoBopog es un animal fantastico. Una serpiente que, al devorar su propia cola, forma un
circulo. Esta representacion se considera como el simbolo de la unicidad en la dualidad y de la totalidad de
los ciclos. Al respecto véase Margaret Alic, El legado de Hipatia. Historia de las mujeres en la ciencia desde
la Antigiiedad hasta fines del siglo XIX (México: Siglo XXI, 1986), 56.
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Fig. 6 Anonimo. Cabeza de Jano. Museo vaticano.

Fig. 7 Pelekanos, T. (1478) Synosius.

El ser humano se activa para no padecer el miedo producido por la otredad. El
sujeto busca la libertad en la actividad, sentirse libre del miedo. La actividad es sinénimo
de un estado de paz, es un estado donde la amenaza no cabe. Por ello, las acciones en la
vida publica, como el activismo, se relacionan con la busqueda de la justicia y la paz, con

la elimiacion de la inseguridad. Contradictoriamente, estas acciones son atacadas con
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violencia, acusadas por desacato, desestabilizacion, impetu y desorden™. Quizas, el error
de algunas manifestaciones de este tipo, radica en el uso la violencia como recurso. En
estos casos, el activismo se enfrente a la violencia represiva. En esta voluta se materializa la
mjusticia como causa y orden, un juego reflejo donde la violencia se refracta en ella misma.
Reflejo de un infinito absoluto como si de dos espejos enfrentados se tratara. En el centro

de esta refractacién aparece una oquedad infinita.

Doble semblante, doble efecto. La violencia irradia una doble afectacion y se
convierte en el vinculo de la union. La comunién violenta es el primer orden de las
relaciones sociales. De ella se desprenden otras maneras de socializacion, todas toman
elementos de su matriz. En toda forma de interaccion humana aparece con sigilo o descaro

la violencia.

El miedo al otro, como base de la unién, requiere de un contrato que le sustente,
que le soporte. El contrato que nace en estas circunstancias no puede ser fuerte por
naturaleza. Su fragilidad es latente y su resistencia dudosa. Su consistencia endeble requiere
de un elemento que le dote firmeza. En esta bisqueda, la violencia como sinénimo de
fuerza, aparece como el candidato i1deal. La violencia fragua a base de golpes y solo logra
una coagulacion inconsistente a la que, ingenuamente, se le aplica mas violencia esperando

su solidificacion.

La funcionalidad de las armas y el espiritu de la vigilancia se basan en el principio
de la aplicaci6n ascendente de violencia. La supuesta proteccion, que en apariencia justifica
el contrato de la unién, solicita la fuerza, pide la donacion de armas para concentrarlas en
un solo lugar, en una sola entidad. Esta sera la duenia de las fuerzas y, en consecuencia, la
duena de la violencia. Asi, la violencia causa un contrato que, a su vez, requiere de una
mstitucion que le salvaguarde, ademas de vigilar y sancionar a quienes no cumplen con lo
establecido. La mstitucion necesita que todo el poder le sea concedido para llevar a cabo

dicha tarea.

El entero uso de la violencia queda merced de la institucion que concentra el poder.

Revestida con el poder absoluto, la mstitucion mantiene la vigencia del contrato haciendo

56 LR Lo . s s
La revuelta no va dlrlglda contra un regiumen caduco SINO contra Cl pricipio de su CStablCClIIllCIltO.
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uso de la violencia como herramienta de autoridad. A mayor autoridad mayor uso de la
violencia. La transicion de la violencia, a través de distintas manos y semblantes, hace del
Estado una institucion del miedo. Las personas, temerosas por el despliegue de la violencia
legitima a manos del Estado, dan por sentadas las normas que se establecen en el contrato”.

El Estado usa la violencia para conservar el poder adquirido.

La historia del Estado es el relato del desarrollo progresivo en el uso de la fuerza.
El monopolio de la violencia toma expresiones cosméticas para cubrir su verdadero
semblante. Las acciones del Estado intentan un balance constante. Por un lado, limita la
violencia a manos de las personas. Para hacerlo, justifica la represion en nombre del orden.
Por el otro, legisla la violencia que él mismo ejerce, esta dinamica parece mnfinita y viciosa.
La l6gica del monopolio de la violencia se emparenta con la fuerza centripeta: concentra
todas las energias al centro, es un ejercicio de centralizacién de la fuerza e incremento de

la violencia.

La escritura constitucional es la homogenizacion de las personas. La bisqueda de
la igualdad resguarda el interés por eliminar la diferencia. I.a norma dictamina al orden. El
orden no atiende los intereses de las personas, atiende las cualidades de la norma y las
mantiene vigentes con el uso legitimo de la violencia. La violencia es el espiritu del orden.
Acatar las normas, por arbitrarias que sean, es garantia de falsa libertad en un Estado del
miedo™. Hacer lo contrario es convertirse en objetivo para la violencia legalizada y
permitida, es dejarse eclipsar por la violencia mas absoluta posible, aquella que tiene la
razon (el respaldo legal) de su lado. Por ello, violencia, poder y disciplina se encuentran en
el centro de la cultura. Esta formula tricotomica usa los mejores instrumentos para someter

a la cultura y afectar sus producciones.

El orden se mserta en todos los aspectos posibles de la vida humana. El trabajo
laboral, la propiedad, la salud y la felicidad son los medios de subsistencia. Cada uno de

ellos se configura con las dictaminaciones del orden. En ellos, se manifiesta el contrato

" La institucionalizacion de la violencia es una de las bases para la edificacion de las politicas de la percepcion.
Estas son instrumentos que respaldan la legitimacion de la violencia por parte del Estado. En el capitulo 4 se
establecen las caracteristicas producidas por dicha legitimacion.

58 . ., . . . . . 5
Estatalizacion de la violencia o monopolio de la violencia a manos del Estado.
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firmado, aceptar las condiciones en cada una de estas areas se traduce en concesion, no
hacerlo mmplica penalizaciones. Ya sea social, material o fisicamente, los sujetos son

sometidos por coercién sutil o escarmiento tosco y brutal.

De estas tres formas de sujecion, la fisica o corporal es la mas eficaz. El cuerpo es
el centro de la existencia humana, en €l se configuran todos los sentidos. Ahi, es donde la
violencia puede demostrar su poder con mayor efectividad. Desde la aparicion de la
consciencia, la eficacia de la violencia esta presente (véase fig. 8)”. Diversas formas de
cultura como la educaciéon, sucumben a este modelo restrictivo, persuasivo y altamente

eficiente a nivel conductual.

Fig. 8 Kubrick, S. (1968) Sull de 2001: A Space Odyssey.

No existen margenes de mterpretacion para el lenguaje de la violencia escrito en el
cuerpo La traducciéon corporal del sentido, retiembla y se expande por la superficie del
cuerpo. El dolor es el signo y la sujecion el resultado. Con el uso de la violencia, el
significante se convierte en significado y el signo se constrine. El cuerpo, marcado con las
senas del poder, se persigna con la violencia. El cuerpo lesionado es signo de la violencia,

y signo de la experiencia violenta. Por ambas vias se expresa la eficacia que ratifica el uso

* Stanley Kubrick incluye esta idea en su pelicula 2001: Odisea del espacio. Al inicio del filme, bajo el titulo
de Los amaneceres de la humanidad, Kubrick hace coincidir el nacimiento de la consciencia con la
mstrumentalidad. Ambas, se engarzan con el uso de la violencia, con la expresion del uso de la fuerza. Desde
esta perspectiva, la humanidad amanece con la violencia.
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de la violencia, ortopedia efectiva contra la voluntad, contra la naturaleza (véase fig. 9).

Razén suficiente para aferrarse al poder.

Fig. 9 Andry, N. (1741) Orthopédie.

El orden es una utopia, un sueno que pretende eliminar diferencias y ambivalencias
para sembrar, en cambio, homogenizacion y letargo”. Para llevar a cabo esta tarea, el orden
recurre al uso de la violencia y ahi radica su error, su equivoco. El establecimiento del
orden emplea una ambivalencia para erradicar otra. Esta dinimica semeja un espejo frente
a otro, un reflejo al infinito. Dos espejos encontrados se reclaman, uno al otro, una imagen,
un reflejo, y en respuesta, ambos ofrecen solo un punto, una oquedad. Hacia ella se fugan
los contornos y todas las formas sin contenidos. Oponer la violencia a ella misma solo
muestra un vacio infinito, oquedad necia que succiona hacia un abismo fatal. Quien se
somete a ello, es arrastrado a una sima por la que se desciende a las profundidades de un

piélago violento, difuso e inefable.

1.4 Violencia y pasién.
Asi como sucede con la virtud y el orden, la violencia establece una vinculacion particular

con la pasion. Violencia y pasion mantienen un ligamen intimo. La pasion es un recurso

60 ., . ., .
Relacion estructural del aparato para la alienacion politica.
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para en la experiencia violenta, ésta solo tiene posibilidad en el universo de las emociones.
De entre diversas opciones, la violencia toma a la pasién como su medio. El espiritu
pragmatico de la violencia motiva esta eleccion. La violencia es calculada y dosificada, tanto
con formas grotescas, como la e¢jecucion publica o bien, con las mas sutiles, como el disfraz
espectacular de su estetizacion. La violencia se despliega de forma sutil en la estructura
racional de las fuerzas destructivas. La violencia instrumental se distingue de la violencia
ligada a la emocion. La primera, mantiene sus alcances de acuerdo a su constancia. La
segunda en cambio, es derrochadora y exultante. A pesar de tal distincién, la violencia
puede reunir pasion y emocion en una sola unidad. La violencia es la entidad coman y su

acto, la comunion primaria.

Barbarie y cultura se oponen". El paso de la primera a la segunda es la historia de
la civilizacion. Al interior de la barbarie, en su espesura, se encuentra el reino animal. Ahi,
el mstinto dicta la organizacion existencial, la fuerza gobierna a través de una programacion
primitiva. En este reino amorfo, carente de racionalidad y consciencia, las emociones

pristinas se experimentan libremente, sin escrapulos.

Al no contar con el animo del juicio, la barbarie se opone a la cultura. Esta instaura
la diferencia racional que delimita la organizacion existencial. La programacion cultural
dictamina las fronteras de la humanidad y fomenta el cultivo de la misma. La cultura
funciona como el organizador de la vida humana y normaliza todas las fronteras, tanto las
externas, como las internas. La organizacion cultural desata un ordenamiento normativo y
transforma el reino animal. Dentro de esa organizacion, las emociones y sus expresiones

son transformadas, abatidas.

Emocion y racionalidad se oponen y afectan mutuamente. Se racionaliza la
emotividad y se trafica con ella. Delimitar las emociones es denotar el margen de la
civilizacion. Toda expresion fuera del orden cultural se relaciona con la falta de

racionalidad. Cuando una expresion muestra determinada lejania de la normativa es ligada,

" Aunque tal oposicion esta delimitada por una linea ilusoria. Retomando la sentencia benjaminiana “No hay
documento de cultura que no lo sea, al tiempo, de barbarie”, Bolivar Echeverria lanza una critica a la
modernidad capitalista y afirma que ésta intenta ocultar su barbarie al tempo de ridiculizar la salvaguarda de
la cultura. Bolivar Echeverria, «Cultura y barbarie» (ponencia Claustro de Sor Juana, Universidad Nacional
Auténoma de México, abril de 2003).
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en consecuencia, con la embriaguez de la pasion, el placer desbordado y la emocion
impetuosa. Todas estas expresiones ponen en riesgo el proyecto para superar la barbarie.
A pesar de la instauracion del derecho, la justicia, la normatividad y la legislacion, la pasion,
la emocién, el impulso y la vehemencia subsisten y franquean los escollos del programa

civilizatorio. En el cuerpo de la colectividad se manifiesta la incitacion ambivalente™.

La violencia parece ininteligible de suyo, pero no es asi. Su semblante puede ser
emotivo y arrebatado, pero alberga el calculo, el andlisis, la inventiva y la racionalidad. La
aparente huida a toda introspecciéon posible que rodea al acto violento se esconde tras la
mascara de la emotividad. La violencia, que en apariencia se relaciona con la emotividad
desbordada y que se aleja de la racionalidad y el intelecto, realiza una inversion audaz.
Unifica lo imposible y estrecha lo insoportable. La violencia es el acuerdo vinculante de los

extremos, en ella se conjugan la pasion y la racionalidad, el orden y el impetu.

El sentido de la atrocidad se escapa a todo intento de comprension. La atrocidad
se confina a la primitiva barbarie, se ubica fuera de los margenes fronterizos de la
cwvilizacion. En apariencia, la civilizacion repudia la crueldad y la extirpa de su cotidianidad,
este acto garantiza el desarrollo progresivo de la humanidad. En la crueldad, donde reside
la atrocidad, habita el ardor de la embriaguez, la fiereza criminal, la rudeza del
temperamento, la orgia de la sangre, la perversion del orden, la axiologia negativa del
escarnio y del sufrimiento, la fiesta de la mortandad y el exceso creativo. La practica violenta

es fihal y extrana a la vez, es un extrano secreto.

La crueldad, heredera de la violencia, se dibuja como un estadio anterior y ulterior
a la avilizacion. Todas las expresiones de ésta, parecen alejadas de la civilizacion, no
obstante, estian latentes en su interior. Apenas un ligero desencadenante basta para catalizar
la euforia. Lo que se creia extirpado, habita en las entranas de la sociedad. En todas estas
practicas, alejadas de la racionalidad, se encuentran el cdlculo y la instrumentalidad. La
violencia instrumental permite reconocer que, en la monstruosa crueldad, se acciona la fina
reflexion. La violencia une los opuestos, funde los extremos. Emocién y racionalidad se

anudan en una sola unidad.

* En correspondencia, un doble mensaje produce una doble moral.
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Emocion y racionalidad funcionan como categorias para un ejercicio analitico,
ayudan a ponderar una tipologia de la violencia. Con ella, se dispone de una clasificacion
de variantes, combinaciones y descripciones posibles. La preponderancia de una categoria
en determinadas situaciones decanta, o en la frialdad calculada de la violencia, o en la
desmesura de la bestialidad abrasiva. En el oscilamiento entre categorias se encuentra el
dinamismo de constante complementacion y mutuo reforzamiento, acto combinatorio que
desencadena infinitas posibilidades. La lujuria alucinatoria de la violencia es filial a su
mventiva y cauta frialdad, ambas caras de la misma moneda. Ambos, narcéticos de alta

adiccion.

La tpologia de la violencia que nace de las categorias emocion y razonamiento
presenta un esquema dual, bdsico, general. En la base de este arbol genealogico se
encuentran dos tipos primarios de violencia: instrumental y absoluta. De éstos emerge una
ramificacién especializada. La primera, la violencia mstrumental, es una produccion
justificada con razones variadas. Esta dirigida hacia un fin especifico. Su relacion con el fin
que pretende es el inicio de todas las razones posteriores para su justificacion. En este caso,
la violencia se convierte en justicia. La razon usa la violencia y le toma como medio. La
segunda, la violencia absoluta, es pura praxis. Sin razones, ni justificaciones, la violencia es
convertida en pureza absoluta. Al no tener fin que perseguir, ella se convierte en medio y
fin. Por lo tanto, pierde direcciéon y esta mas alld de la justicia. Ningan juicio le puede

alcanzar. La violencia, en este caso, usa la razén y la toma como medio.

Ambos tipos de violencia comparten expresiones. Los fantasmas o marcas de la
violencia pertenecen a los dos tipos primarios. El habito, la indiferencia, la escenificacion
constante, la creatividad paulatina, el cilculo cruel y la racionalidad electiva son signos
abiertos a la repeticion de la violencia. Todos éstos son indices que predestinan los actos
de la violencia y justifican la vulnerabilidad, ademas de ser cualidades de la trampa corrupta

de la violencia, de la falsa promesa de justicia que termina en complicidad.

La violencia instrumental, en apariencia cercana a la razon, se muestra accesible a
la reflexion. El reconocimiento del valor en la finalidad perseguida, modifica la axiologia
de la violencia y la separa de aquel umbral en el que no se reconoce orden alguno. Por el

contrario, todo gobierno se apropia de este tipo de violencia y la requiere para su regencia.
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La violencia instrumental hace de todos los demads tipos de violencia los objetos de su

accion.

La violencia absoluta, al no perseguir ningiin fin y no tener otro sentido que ella
misma, es condenada a la ininteligibihidad. Expulsada de los linderos de la civilizaciéon y de
la cultura, la violencia absoluta es confinada al reino de la animalidad primitiva. Por ello,
ante las expresiones de la violencia absoluta, la razén muestra una ceguera y una falta de
marco Interpretativo. La violencia como signo cerrado constrine al ejercicio de la
mterpretacion. En este caso, toda posibilidad semiotica se enfrenta al vacio, no existe

interprete posible.

La violencia absoluta parece imposible para la razon. Lejana a ésta, la violencia
absoluta se muestra inhumana, deshumaniza a todo aquel que la ejerce y la sufre. Pero, al
unir los opuestos y generar la fusiéon mmposible, la violencia muestra la hipocresia de la
razon ciega ante el acto violento. Retirar toda posibilidad para razonar la violencia solo
confirma que ésta se encuentra en la naturaleza humana que la cultura intenta difuminar.
El cosmético cultural intenta maquillar la imperfeccion, el pliegue original que la ilusién

del convenio apacigua.

Instrumental o absoluta la violencia es, en origen, una misma. Su impulso no radica
en el poder, sino en ella misma. Ambos tipos de violencia coinciden en ser maquinas para
la deshumanizacion. Ya instrumental, ya absoluta, la violencia es promotora de un
canibalismo y una antropofagia pura, incitacion constante a devorar al otroy devorarse a si
mismo. En cualquiera de sus presentaciones, la violencia encarna el ejercicio de la
deshumanizaciéon industrial, masiva, infinita. La violencia recurre a las tecnologias y hacen
de ellas instrumentos para su expansion, distribucion y reproduccion (véase fig. 10)”. Las
tecnologias de la violencia favorecen la habituacion, mecanismo que consiste en acercar,
de forma reiterada, un elemento aislado. Habituarse a la violencia es habitar la violencia,
significa convertirla en un espacio, una geografia. La habituacion de la violencia es
susceptible de ser cartografiada. La violencia habitual responde a los principios de la

repeticion y la constancia, los cuales participan en la programacion cognitiva de la

63 rp z . :
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indiferencia™. La masificacion de la violencia armoniza con la programacion cultural
cognitiva y en conjunto promocionan la demanda en la innovacién y el incremento
tecnologico como remedios contra los estragos de la violencia. La violencia se vuelve

reductio ad absurdum, una espiral infinita.

Fig. 10 Caron, G. (1945) Bomba de uranio sobre Hiroshima. US Air Force
Los bombardeos sobre Hiroshima y Nagasaki el 6 de agosto de 1945, fueron acontecimientos
bélicos que mostraron la capacidad destructiva de la humanidad. La imagen fue tomada por
George Caron, un artillero de la nave Enola Gay, encargada del lanzamiento.

La tnica diferencia entre violencia instrumental y absoluta radica en la libertad de
su practica. Quien decide, tecnifica, administra, ejecuta y dosifica la violencia, vive la
libertad absoluta, un horizonte mas alla de los limites y las normas. Estado excepcional,
estado de excepcion”. El tnico capaz de lograr tal concentracion energética es el Estado

(véase fig. 11). El dosifica la violencia instrumental v administra su prosecucion. La libertad

* Esta es un rasgo en la subjetividad producida por la estetizacion de la violencia que se destacard en el
capitulo 4.

* La oracion intenta expresar el paralelismo que tiene la administracion de la violencia, ya sea instrumental o
absoluta, con el mecanismo gubernamental. Cuando los Estados hacen uso de este recurso contemplado en
sus legislaciones, pueden recurrir a métodos y usos de la fuerza de manera extraordinaria. En casos de
gravedad mayo, los Estados pueden llegar a suprimir algunos de los derechos humanos. El sentido de la
oracion busca destacar como la excepcionalidad y la priactica de cualquier tipo de violencia estin relacionadas
por la concentracion de poder.
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en su practica se manifiesta en la relacion que mantiene con la vida y la muerte”. Quien
gobilerna la violencia, gobierna la vida y la muerte, se convierte en el amo absoluto de las
pasiones y empareja la tecnologia con la voluptuosidad. Al dominar la muerte se cumple
el suefio delirante de subyugar la prohibicion, de ser la ley absoluta, sobre todo. En esta
fantasia brilla la posibilidad de convertirse en el eslabéon que hace posible la unién

mmposible, la de los opuestos.

Sonlest potet i oot RN 1o

Fig. 11 Bosse, A. (1650). Cubierta del libro Leviathan, or The Matter,
Forme and Power of a Common-Wealth Ecclesiasticall
and Civil de Thomas Hobbes.

En el primer capitulo quedaron expuestas las dificultades para una

conceptualizacion de la violencia. Tal inconveniente suscribe la ambigtiedad que habita en

66

Hacer vivir y dejar morir, es la frase que le permite a Foucault rastrear ciertos procesos en la estructuracion
del poder. De manera particular se enfoca en la expresion del poder sobre el orden biolégico: la biopolitica.
En su clase del 17 de marzo de 1976 para el Colegio de Francia hace un andlisis enfatico en la expresion del
poder a manos del soberano sobre la neutralidad del stbdito. Ni su vida, ni su muerte le pertenecen. El sujeto
queda asido a una sistematizaciéon asistida por diversas tecnologias disciplinares o dispositivos de control.
Michel Foucault, Defender la sociedad. Curso en el Collége de France. (1975-1976) (México: F.C.E., (2002),
217-237.
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su nucleo la cual, a su vez, contamina el sentido para toda posible aplicabilidad y
justificacion. De las contribuciones revisadas se pueden sintetizar los siguientes hallazgos.
De acuerdo con Aristoteles, la violencia solo puede ser reflexionada desde la contrariedad.
En tal sentencia se encuentra un aviso del terreno que la violencia dispone para toda posible
cavilacion. La violencia ostenta una contradiccion que, al mvertir polos contrarios,
confunde y dificulta todo mtento de aprehension. Al contar con la contrariedad como
cualidad, la violencia se establece como medio. Esta es la idea que sintetiza las disertaciones
de Benjamin respecto a la violencia, parte de la idea de mediacion como condicion para
reflexionar sobre sus implicaciones. Benjamin considera que en el dilema sobre el uso de
la violencia se desarrolla la organizacién social moderna. En ese mismo sentido, Arendt
expresa sus preocupaciones sobre el uso de la wviolencia, considera que la
mstrumentalizacion de la violencia a manos del Estado hace de ésta la herramienta
mstitucional. Los umbrales entre la legitimidad y la legalidad en el uso de la fuerza son
definidos por las instancias que ostentan la concentracion del poder. Tal centralizacion
potencializa y acciona las cualidades de la violencia. Al respecto de éstas, Sofsky destaca el
caracter dual, el cual permite que el uso de la violencia pueda oscilar libremente entre dos
polos opuestos. La consideracion de Sofsky proporciona la perspectiva necesaria para
especular sobre algunas vinculaciones que la violencia establece. Una de estas relaciones se
manifiesta en la postura de Bataille sobre la seduccion que el impulso excedente genera.
Para Bataille, es posible la contencion contraria en expresiones violentas. La relacion entre
atraccion y repulsion es muestra de esta posibilidad. El corolario de tal disposicion es la

preocupacion central de Marzano, la satisfaccion a través de la crueldad.

Precisamente porque la violencia admite vinculaciones contrapuestas y relaciones
contrarias es que podemos observar fusiones como la del placer con el dolor. Un espiritu
antagonico guio las reflexiones expuestas en los apartados del capitulo. La confrontacion
entre violencia y virtud propicio un diagnéstico cultural, el cual expuso las condiciones que
constrifien la promocion de la virtud en las sociedades actuales. Contrariamente, el
fomento de distintos tipos de violencia ha fomentado la destrucciéon de la virtud. La
tendencia al exceso ha pervertido los referentes de la virtud en el sentido aristotélico,
haciendo de la violencia, una amalgama mezquina entre el placer y dolor. En consecuencia,
los modos de ser expresados en conductas por convencion exhiben el abandono de las

disposiciones para una practica moderada. Sin consciencia, sin eleccion y sin accion firme,
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las sociedades contemporaneas recurren a practicas sociales que empobrecen las virtudes

y celebran la violencia.

Al respecto de la vinculacién entre violencia y orden se destaca el uso que hace éste
de aquella. Al atender las cualidades de la normatividad, el orden recurre a la violencia y
la hace parte de su espiritu. El orden se altera por la exposicién a los efectos de la violencia
y el poder. La deshguracion que sufre el orden por contaminacion de la violencia afecta
también las disposiciones normativas. Las normas sufren modificaciones llegando a la
arbitrariedad absurda que solo exige mds violencia para su eficacia. Esta es la muestra de
las falsas garantias que ofrece toda nstancia que concentra poder y violencia. No acatar las
normas o criticarlas convierte a quien lo hace en el receptor de la violencia mstrumental
desplegada en una variedad de dispositivos respaldados por la legalidad. El orden atiende
a las normas no a los sujetos, para hacerlo emplea a la violencia y en el acto genera una

espiral infinita, una oquedad”.

Si la relacion entre violencia y orden se establece a partir de acciones, éstas buscan
generar efectos puntuales. La eficacia en el gjercicio de la fuerza solo se puede ratificar a
partir del impacto que ésta tiene en la subjetividad, especificamente en las emociones. La
conmocion humana es el articulador que ratifica a la violencia como recurso. La impresion
de la violencia en la superficie del cuerpo desata un efecto que recorre hasta la interioridad
del ser humano. Ya sea quien la aplica o quien la sufre, la violencia se conecta directamente
con las pasiones. La reflexion sobre la correspondencia que existe entre violencia y pasion
permitio explorar las implicaciones de la primera sobre la segunda. En el andlisis, se
destaco que el arbitraje entre pasion y violencia queda a cargo de las practicas culturales.
Se especuld sobre la relevancia que tiene el control de las pasiones como proyecto cultural.
Esta sentencia permitié entender que el ordenamiento de las pasiones gracias al uso de la
violencia expone la insercion de la violencia en la estructura cultural. La normatividad de
las pasiones es una expresion de la capacidad vinculante de la violencia. La normatividad
cultural une los opuestos, conjuga pasion y racionalidad al dosificar y administrar la
violencia. La gestion de la violencia promueve una taxonomia de la sensibilidad que
estigmatiza las emociones y jerarquiza sus expresiones. En este sentido, el andlisis de la

relacion entre violencia y pasion, posibilitd destacar el papel de la violencia en el

” Puntualmente, la relacion entre orden y normas serd empleada en el capitulo siguiente para establecer una
critica a la funcion de la estética.
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ordenamiento de las experiencias sensibles. Esta reflexion brinda la direccion para la

revision critica sobre la estética que se expone en el siguiente apartado.

Los resultados del capitulo contribuyen con categorias que sirven como
herramientas para los capitulos siguientes. Puntualmente, las nociones de modos de ser,
ambigiiedad, ambivalencia, normatividad v oquedad. En conjunto, construyen una
constelacién que aporta direccion a las reflexiones posteriores. En clave dialéctica, fueron
reflexionadas las duplas antagénicas con linaje comin. Se expuso la fluctuacion que
concentra la violencia. De la oscilaciéon entre violencia y virtud se destacé la implicacion de
su habituacion, error que se desencadena al estragar la armonia y tender a la desproporcion.
En consecuencia, se fragua un destino macabro que hace de la violencia la urdimbre
primigenia del tejido social, fibra genética que se balancea al polo de conveniencia. La
relacion que la violencia establece con el orden oscila entre libertad y ortopedia y produce
una féormula junto al orden y la disciplina. La comunion violenta se estipula como el primer
orden de las relaciones sociales, gangrena de coagulacion inconsistente en la que queda
atrapada la sociedad. El endeble contrato de la violencia requiere mayor fuerza para
mantener su vigencia y la eficacia artificial ratifica su uso. Asi, la sociedad desciende por la
espiral violenta y es arrastrada y constrenida por normas. Todas éstas quedan inscritas
sobre la superficie de los cuerpos, sobre las profundidades de la interioridad humana. Las
marcas de la violencia en los cuerpos quedan expuestas en los semblantes, en los afectos.
Laviolencia hace del cuerpo la pasion encarnada, orquesta el fino encuentro entre emocion

e intelecto, hace de ambas una mversion audaz.

La ambigiiedad que orbita los trayectos de la violencia posibilita la contencion
contraria. La indeterminacion que la violencia ostenta abre una posibilidad mfinita, dicha
apertura fue acotada con la expresion oquedad. 1.a admision abierta que la violencia
despliega, absorbe todo cuanto se acerca. Asi, los valores contrarios parecen convivir en
tension. La dilacion y la incertidumbre son el corolario que queda después de la coalicion.
Esta es la causa que hace de la violencia la méxima expresion ambivalente. A su vez, la
razon inserta a la violencia en el corazon de la cultura. Esta incrementa las posibilidades
para que la violencia exista y se disemine gracias a una compleja plétora simbolica. Quizas
la prictica cultural que amplia la instrumentalidad de la violencia es el derecho. Los
requisitos y las demandas para la organizacion social legitiman, para determinados casos,

el uso de la violencia. Considerada como garante del orden, la violencia logra insertarse en



la vida humana. Una vez cobyada por la cultura comienza su implantacion funesta
extendiendo su oquedad. El doble valor que detenta la violencia le convierte en el objeto
de la condena y en el mstrumento para su erradicacion. Asi, la doble valencia que la
violencia arroga, hace de su antagonismo una posibilidad. El intersticio que apenas se
dibuja en el encuentro ambivalente, fue el espacio elegido para la critica desarrollada. En
sintesis, la violencia, ambigua y ambivalente en esencia, hace de la cultura la estructura para
su normalizacion, recurre a las producciéon culturales y simbolicas que ella le suministra y

logra nsertase de manera efectiva.



Capitulo 2
ESTETICA Y ESTETIZACION

“Al mterior de grandes intervalos historicos,

al mismo tiempo que su existencia se transforma
el modo de percepcion de las sociedades
humanas”.

Walter Benjamin, 1936.

¢Qué significa estetizacion? ;Qué relacion tiene con la estética? ¢Cual fue el camino de la
estética para llegar a su bifurcacion y proliferacion de sentidos? ¢Qué relacion existe entre
el desarrollo de la estética y la configuracion de la subjetividad? El presente capitulo busca
responder estas cuestiones, intenta analizar las relaciones entre estética, estetizacion y
sensibilidad. Con ello, se pretende reconocer el papel de las practicas culturales que

propician la aparicion de procesos como la estetizacion.

El estudio de la estetizacion tiene por lo menos dos vias para su abordaje. Por un
lado, se puede observar el desarrollo historico de la estética como disciplina que estudia la
sensibilidad. Con este recorrido se puede dar cuenta de la configuracion discursiva sobre

la sensibilidad humana. Otra via es rastrear los efectos de dicha configuracion en la



sensibilidad. Ambos caminos coinciden al determinar las caracteristicas que la estetizacion,
como modelo de experiencia, produce en la subjetividad. Sumando ambas perspectivas, el
presente capitulo, realiza un analisis critico cultural que sirve como insumo para ubicar el

papel de la violencia en dicho modelo de experiencia.

El objetivo del presente capitulo es observar el desarrollo historico de la estética
como disciplina, con la intenciéon de detectar en el mismo, las implicaciones politicas. La
premisa que respalda tal planteamiento descansa en el sentido de la referencia
benjaminiana usada como epigrafe. A manera de sintesis, se intentan describir las
caracteristicas generales en los modos de percepcion o modelos perceptivos que

propiciaron la apologia de la estetizacion.

A la revision historica de los modelos perceptivos le continian una serie de
reflexiones al respecto de la relacion entre estética y sensibilidad. Con ellas se busca
destacar la relevancia que presenta el ordenamiento normativo de la sensibilidad. La
revision critica de la estética dirige las reflexiones hacia el ascenso de la estetizacion como
proceso modelo de experiencia sensible. Siguiendo esta direccion, el segundo apartado del
presente capitulo se enfoca en la revision del concepto de estetizacion, asi como las diversas
acepciones que éste presenta. Dicho escrutinio permite conocer los modos de operacion
que la estetizacion presenta. Una vez conocidas las pautas que rigen el proceso de la
estetizacion, el altimo apartado del capitulo se enfoca especificamente en las caracteristicas

de la estetizacion de la violencia.

2.1 Estética: historia cultural de la sensibilidad.

El arte y la estética tienen una relacion cercana. El trabajo del primero y las reflexiones de
la segunda mantienen una doble afectacion. Asi como el arte presenta etapas y cambios, la
estética ha experimentado transformaciones. La ontologia y la funcion del arte ha cambiado
gracias a las referencias producidas por la estética. Por su parte, las cavilaciones y los
alcances de la estética se han beneficiado de las practicas artisticas. Las practicas artisticas

68

del nuevo siglo mantienen viva la pregunta por la esencia del arte™. Tal pregunta no deja

* Preguntarse sobre la esencia del arte ha sido una practica realizada en distintos momentos de la historia.
Diversos tratados de historia del arte han intentado afrontar tal problema. Los resultados son profundas
reflexiones al respecto. No obstante, el problema no parece estar cerca de una conclusion precisa, certera o
definitoria. Argumentos como el de Larry Shiner ponen en evidencia que las nociones sobre arte, a pesar de
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de ser un campo para el debate. Por extension, la estética también lo es. La revision
histérica permite destacar los cambios en la recepcion del arte y observar el dinamismo en
la recepcion social de los productos del arte (véanse fig. 12 y fig. 13). Al conjunto de
caracteristicas que se presentan tanto la recepcién, como la manufactura del arte en distintas

épocas podemos nombrarle modelos perceptivos”.

Fig. 12. Sailko. (2008) Teatro de Dioniso. Grecia.

ser elaboradas en determinadas épocas, pretenden ser aplicadas en otros contextos abiertamente disimiles.
Shiner recuerda que muchos objetos considerados insertos en la nocion de arte no fueron fabricados con esa
finalidad, ni elaborados bajos criterios estéticos en el sentido actual del término. Al respecto Shiner pregunta
¢qué hace a un objeto “estético” P, scémo adquiere un objeto el adjetivo “estético”? Tales preguntas hacen
vibrar los cimientos de toda teoria estética. De tal estremecimiento surge una desestabilizacion que lucha
contra las maltiples acepciones que protagonizan el mundo actual del arte. Una vision altamente inclusiva del
concepto de arte considera desde el teatro griego, los documentos arquitectonicos, las mascaras para rituales
nganga de Africa, las formulas pre-Landart como el Ogro en Bomarzzo, hasta las manifestaciones de finales
de siglo XX y principios del XXI que incluyen ordenadores, datos, codigos digitales y la red. Al respecto
véase Larry Shiner, La mvencion..., 25.

69 ., . ., . . .
La nocion "modelo perceptivo" alude a la estructuracion perceptiva que se manifiesta en determinados

periodos de tiempo, tanto en la produccion, como en la recepcion de diversas experiencias. Para el caso del
presente repaso, la atencion se centra en las pricticas artisticas. La estructura perceptiva tiene, en cada época
de la historia, una serie de caracteristicas particulares. Para el presente trabajo, la revision unicamente
considera el periodo de tiempo que abarca del siglo XVIII al presente. El objetivo es tratar de ubicar los
modelos perceptivos en distintas etapas dentro de tal periodo. En el capitulo 4 se comentarin la
correspondencia de los “modelos perceptivos” con la idea benjaminiana de “modos de percepcion” expuesta
en La obra de arte... Benjamin, Obras. Libro I..



Fig. 13 Yombe (Siglo XIX). Mscara (Nganga Diphoma). Brooklyn Museum.

Para ubicar la aparicion de estos modelos perceptivos en la historia se tomaran las
ideas de Jos¢ Luis Brea como guia. Brea divide la historia del arte moderno en tres fases”.
Las primeras dos remiten a épocas pasadas y la tercera se encuentra en arribo. Cada fase
tiene dos elementos distintivos. Por un lado, las fases se encuentran circunscritas a las
revoluciones politicas, sociales y culturales. Por el otro, cada fase tiene un modelo
perceptivo especifico. El arte y la estética son determinados por la pertenencia a
determinada fase. El contexto, el arte y la estética mantienen una relacion intima. A
continuacion, se expone una breve revision de las tres fases aludidas. Se destacaran los

modelos perceptivos que cada fase propicié. Finalmente, se hara un breve andlisis de las

" José Luis Brea fue profesor de Estética y Teoria del arte contemporaneo en la Universidad Carlos I1I de
Madrid. Como fundador de la revista Estudios visuales trabajé con autores de diversos campos disciplinares,
los problemas de la visualidad. Los estudios visuales analizan los procesos de construcciéon de la visualidad
en las sociedades contemporineas. Su encuentro interdisciplinario convoca a disciplinas como Historia del
arte, Estética, Estudios culturales, Teoria de los medios, Estudios de cultura visual y Filosofia, entre otros.
Algunos de sus exponentes son Susan Buck-Morss, Nicholas Mirzoeff, Keith Moxey y W J.T. Mitchell. En
sus reflexiones, Brea destaca la correspondencia entre précticas artisticas y sistemas de produccion. A la
ubicacion temporal de tal reciprocidad le llama /fases. Para Brea cada fase se construye por revoluciones,
tanto en el trabajo, como en los modos de produccion, ambos se convierten en indicadores epocales para la
formacion de sistemas de creencias o epistemes. En consecuencia, el arte se ve afectado al pertenecer a
determinado sistema. En el presente trabajo, las revoluciones industriales se consideran como los
catalizadores de las /ases y en consecuencia de modelos perceptivos. Al respecto véase José Luis Brea, E7
tercer umbral. Estatuto de las pricticas artisticas en la era del capitalismo cultural (Murcia: CENDEAC,
2003). José Luis Brea, Cultura RAM. Mutaciones de la cultura en la era de su distribucion electronica
(Barcelona: Gedisa, 2007).
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condiciones actuales relacionadas con la configuracion de la subjetividad en la cultura que

Brea define como RAM".

2.1.1 Primera fase. La gran division.

La primera revoluciéon industrial fue un proceso de transformacion politica, econdémica y
cultural”. Los modelos de producciéon cambiaron y con ello, se inicié una modificacion
que afectdé, de manera directa, el caricter social de la humanidad. Los desarrollos
industriales y mecanicos, fomentaron el remplazamiento de los modelos rurales de
agricultura. Las maquinas de vapor y el uso del carbon relegaron al trabajo manual y los
métodos basados en la fuerza animal. La migracion a los centros industriales promovio el
desarrollo de la urbanidad. Con el crecimiento proletario un nuevo sujeto social aparecio:
la masa. Gracias a ésta, la demanda productiva también crecié. Con ello se busco que los
tiempos de produccion bajaran. Una nueva relacion temporal aparecio. El modo de vida

de las personas comenzo a ser cada vez mas rapido, mas veloz”.

En el siglo XVIII el arte cambi6 de manera radical”. La revolucion industrial tuvo

un impacto en las practicas artisticas. Los fundamentos del arte se analizaron y formalizaron

" En Cultura_ RAM... Brea analiza el desarrollo cultural en las tltimas décadas del siglo XX. Cataloga a este
periodo como "capitalismo cultural electronico”. Examina temas como la produccion simbélica cultural, la
produccion de subjetividad, la economia, la produccién y distribucion de arte y conocimiento. Cada uno de
estos topicos es transversalizado por el concepto de memoria: proceso organizativo de la sociedad y sus
producciones.

" La primera revolucion industrial inicié en la segunda mitad del siglo XVIII en Gran Bretafia. Constituy6
el mayor conjunto de transformaciones econémicas, tecnologicas y sociales en la historia de la humanidad
desde el Neolitico. Algunos de los cambios mas destacables son: la migracion del campo a las ciudades, la
expansion paulatina de las ciudades hasta convertirse en las primeras urbes, la consolidacion de la burguesia
como propietaria de los medios de produccion, la aparicion de movimientos sociales como el anarquismo,
el sindicalismo, el socialismo, el comunismo, el crecimiento de la poblacién mundial gracias a los avances
médicos y el surgimiento de patologias sociales, entre otros. Al respecto véase Dietrich Schwanitz, La cultura
Todo lo que hay que saber (Barcelona: Penguin Random House, 2016).

™ Para Paul Virilio, el culto a la velocidad transformo el concepto de historia: ocasioné su aceleracion. La
idea del progreso migré su sentido. Transité del campo de la economia, al de la politica y posteriormente al
de la ciencia. En adelante, la velocidad se consideré como instrumento de medicion. La calidad y eficiencia
del progreso se equipar6 con la velocidad y la rapidez. Con el paso de los anos, esta propiedad de la fisica
continiia ganando terreno, insertindose en todo resquicio de la cotidianidad. Quizas la virtualidad y el
Internet son los corolarios que mejor expresan este impetu. Sus efectos son evidentes. Al respecto véase Paul
Viriho, Estética de la desaparicion (Barcelona: Anagrama, 1998). Paul Virilio, La méidquina de vision (Madrid:
Catedra, 1998).

" Los primeros tratados formales de estética se desarrollaron en Inglaterra, Francia y Alemania, durante el
siglo XVIIIL. Cabe destacar que estos paises fueron los protagonistas de la Primera Revolucién Industrial.
Antes de estas aportaciones se desarrollaron trabajos sobre el gusto, la sensibilidad y la belleza. Sin embargo,
la produccion del siglo XVIIT en esta materia fue un paso decisivo para el campo de estudio conocido como
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desde la perspectiva ilustrada. Durante este siglo se desarrollé un estudio formal de las
practicas artisticas. Cabe destacar que las disertaciones y aportaciones realizadas con
anterioridad no fueron completamente descartadas, en algunos casos fueron tomadas
como punto de partida para puntualizaciones y desarrollos. En otros, fueron objetos de
criticas para la edificacion de argumentos. Como resultado de ello, la sensibilidad, el gusto

y la belleza fueron categorias actualizadas y suscritas al campo del arte.

El adjetivo hello adquirié prominencia y una ruptura separo a las bellas artes de las
artesanias”. Dos elementos causaron esta separacion. Por un lado, los cambios sociales
producidos por la revolucion industrial: las bellas artes se relacionaron con las clases altas,
mientras que las artesanias se relegaron a las clases bajas. Por el otro, la revolucion
conceptual del arte: el empirismo inglés definio las cualidades del objeto de la sensibilidad
y la belleza, por su parte, la estética francesa establecid las propiedades del gusto. La
precision, la mesura y el orden comenzaron a relacionarse con la delicadeza y la perfeccion.
Estas nociones no solo se filtraron en el corazon del trabajo del arte, sino también en las

vidas y en las actitudes de los artistas y de sus publicos.

Como resultado de ello, los perfiles y los roles de productores, criticos y publicos
se fueron determinando. Una autoridad conceptual establecio las caracteristicas especificas
que los trabajos artisticos debian contener. De la misma manera se configuraron los roles

que debian cumplir los miembros que participaban en el mundo del arte”. Por ejemplo,

estética. Algunos trabajos al respecto son Addison y sus disertaciones sobre los placeres de la imaginacion;
Hutcheson y las preguntas sobre belleza, orden, armonia y diseiio; Burke y las investigaciones filosoficas
sobre el origen de las i1deas de lo bello y lo sublime; Hume y su idea del estindar del gusto; Madame
D'Lambert y sus reflexiones sobre el gusto, y Diderot y su primera critica de arte. En este clima de produccion
mtelectual surgen /os salones parisinos, asi como el trabajo de los alemanes Wolff, Baumgarten, Sulzer,
Winckelmann, Lessing y Kant. También aparecen gestos reaccionarios como el Sturm und Drang, el
romanticismo y nombres como Herder, Goethe y Schiller... El enorme aparato conceptual y teorico
producido en este periodo revela los intereses en la definicion del campo del arte, del gusto, de la sensibilidad.
Se trazan, desde el formalismo, las pautas y cinones de la produccion y recepcion del arte. Al respecto véase
Wiladislaw Tatarkiewicz, Historia de seis ideas. Arte, belleza, forma, creatividad, mimesis, experiencia estética
(Madrid: Tecnos / Alianza, 2010). Al respecto del Sturm und Drang véase Volker Riihle, En los laberintos
del autoconocimiento el Sturm und Drang y la ilustracion alemana (Madrid: Akal, 1997).

" En el siglo XVIII se desarrollaron instrumentos para estructurar un paralelismo moral con el racionalismo:
la perfeccion y el bien se adaptaron a los fines del arte. La definicion de bellas artes agudizé una division en
las clases sociales. Las "bellas artes" corresponderian a las clases altas o a la burguesia, mientras que las "artes
menores' o "artesanias” a las clases bajas. Shiner, La invencion..., 17.

76 . . . . . , . . L1 e

" La actitud perceptiva de esta primera fase tiene un cardcter contemplativo y pasivo. El publico del arte se
define por su entorno, su clase social y su capacidad intelectual. Las producciones artisticas de este periodo
se destinaron, a pesar de las intenciones inclusivas de los salones parisinos, a las clases altas. Las clases sociales
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las primeras guias de mano o “libretos” aparecieron en los salones parisinos. Estos
mstrumentos brindaron direccién y acompaiiamiento a los espectadores y en consecuencia
afectaron la percepcion de las obras (véase fig. 14)”. El publico, vetado de voz, voto y critica,
se limitaba a ser un espectador del didlogo entre artistas y criticos especializados™. M.H.
Abrams afirma que, en esta etapa, con la redefinicion del placer refinado devenido en
“estético”, la actitud contemplativa provocé un “giro copernicano” en el arte”. La
contemplacion se convirtié en el modelo de esta época, de esta fase. La atencion extatica
aderezo de espiritualidad la conexiéon entre el publico y el arte. El éxtasis, relacionado de
manera casl exclusiva al campo de la religion, se fusioné con las nuevas manifestaciones

artisticas, a través de la percepcion contemplativa.

bajas fueron excluidas del gusto refinado. El sujeto receptor del arte parecia estar afectado por una pasividad
merte.

77 . , .. , . . .
Las primeras guias de mano (que luego se convirtieron en catilogos) o /livrets estaban destinadas a guiar al
espectador, asi como a la recepcion vy, al final, la percepcion del objeto artistico.

78 . . . . Sy . . .

La idea que yace en este modelo perceptivo y actitudinal es didictica y educativa. No hay variedad de
opiniones porque los limites de la "autenticidad” del arte estin claramente definidos. Fl debate es solo una
discusion en torno a la adscripcion normativa de la produccién artistica.

" ML.H. Abrams argument6 que en solo un siglo (XVIII) el modelo de contemplacion adquirié un papel
determinante en el campo del arte. Este modelo trataba los productos de las bellas artes como objetos de
contemplacion extitica. ¥l uso del concepto extitico, hace alusion a la funcion espiritual del arte, no solo en
el sentido de su cardcter expresivo, sino también en su posibilidad para ofrecer experiencias de éxtasis. Las
cualidades de revelaciéon y contemplacion desinteresada que se aplicaron exclusivamente a Dios y la religion
se atribuyeron al arte. Se cred, de esta manera, un nuevo escenario para la vida espiritual de las clases altas.
Al respecto véase Meyer Howard Abrams, Doing things with Texts: Essays in Criticism and Critical Theory
(Nueva York: WW. Norton, 1989).



Fig. 14. Lemonnier, A. Ch. (1812) Lectura de la tragedia “El huérfano de la China”
de Voltaire en el salon de Madame Geoflrin.
Castles Museum of Malmaison and Bois-Preau. 129.5 x 196 cm.

2.1.2 Segunda fase. La ruptura.

En la segunda revolucién industrial aparecieron nuevas fuentes de energia. El gas, el
combustible y la electricidad transformaron las industrias”. El crecimiento industrial
establecié6 nuevas formas de organizaciéon laboral a nivel macro. Se fortalecié la
mterconexion entre los mercados mundiales y se promovio el desarrollo de la primera
etapa de la globalizacion. El aumento en la productividad mejoro el nivel adquisitivo. La
poblacion crecio y con ello el consumo de productos y servicios. Sin embargo, a pesar de
la mejora en el poder de compra, la diferencia de clases sociales se mantuvo. Por su parte,

la fusion entre economia y politica fortalecié a los Estados nacientes.

* La segunda revolucion industrial fue el conjunto de transformaciones socioeconémicas que tuvieron lugar
entre 1810 y 1914 la naturaleza del proceso de industrializacién cambid, el modelo econémico evoluciond,
surgieron nuevas fuentes de energia (gas, petroleo, electricidad), se hizo uso de nuevos materiales,
aparecieron nuevos sistemas de transporte (avién, automovil), se crearon novedosos sistemas de
comunicacion (teléfono y radio). Todo ello provoco un efecto en cadena que transformo otras esferas de la
vida social: el sistema educativo y cientifico, el tamano y la gestion de las empresas, la forma de organizacion
del trabajo, el consumo y, finalmente, la politica. Con dichos cambios se generé la "primera globalizacion":
una creciente internacionalizacion de la economia y una interconexion de los mercados.



Fl arte también presenté grandes cambios. Los artistas comenzaron a tomar
distancia de las ideas tradicionales (véase fig. 15). Liberaron el color”, el punto y la linea®,
rompieron los sonidos de la tradicion e hicieron del ruido una posibilidad estética™. El arte
se hizo portable, compacto: cabia en un maletin®. Los artistas usaron voz propia y, en
algunos casos, mantuvieron distancia de las definiciones filosoficas y de las teorizaciones

sobre las practicas artisticas.

* El fauvismo fue un movimiento pictérico generado en Francia a principios del siglo XX. Se caracterizé por
el uso de formas simples y contrastes de color. Varios de sus miembros proclamaron "la liberacién del color".
Henri Matisse, Andre Derain y Maurice de Vlaminck fueron los miembros fundadores. A pesar de su corta
duracién, este movimiento promovié la abstraccion como un elemento estético. La abstraccion era uno de
los elementos estéticos mas subversivos de principios del siglo XX. Movimientos posteriores como el
expresionismo abstracto fueron herederos de estas ideas. El fauvismo ejercié influencia en artistas posteriores
como Malevich y Mondrian. Al respecto véase Hans Werner Holzwarth, Arte moderno. 1870-2000. Del
mmpresionismo a la actualidad (Colonia: TASCHEN, 2016), 68.

¥ A principios del siglo XX, el artista ruso Vassily Kandinsky buscé inspiracion en fuentes espirituales.
Influenciado por la meditacién y el esoterismo, se propuso pintar libremente elementos figurativos.
Desarrollo, con color y linea, ideas metaféricas; paséd de la figuracién a un lenguaje puro cargado de colores
y formas. Entre 1922 y 1933, Kandinsky fue miembro de la escuela de arte, diserio, artesania y arquitectura
Bauhaus (fundada por Walter Gropius en Weimar). Como teérico y profesor de arte, Kandinsky publico
varios textos donde establecié relaciones entre la espiritualidad y el arte. En su texto Punto y Iinea en el plano,
analizo los elementos que componen una pintura: punto y linea. Investigd los efectos que esos elementos
tienen en el espectador. Formo parte del grupo Die Blacu Vier con Lyonel Feininger, Alekséi von Jawlensky
y Paul Klee. El grupo realizé una serie de exposiciones y conferencias en los Estados Unidos y sus ideas
fueron ifluencia para tiempos posteriores. Werner, Arte moderno...,226.

* En 1913, Luigui Russolo (pintor y compositor futurista) invent6 el Intonarumori: un instrumento musical
que generaban ruido acustico. En el mismo ano escribié El arte del ruido, un manifiesto futurista que
presentaba sus ideas sobre el ruido. Russolo considerd que la urbanidad y el desarrollo industrial habian
afectado la sensibilidad del oido humano. Con dicho argumento, plante6 que el ruido debia ser parte de la
paleta sonora musical. Los conciertos con Intonarumori se llamaron conciertos de ruido. Desde su aparicion,
el ruido se convirtié6 en un elemento del universo musical. Las ideas de Russolo no tuvieron una buena
recepcion en su época. Sin embargo, sobrevivieron al tiempo. Algunos artistas que se vieron influidos por
sus ideas son Pierre Schaeffer, Pierre Henry, Nam June Paik y La Monte Young. Véase Luigui Russolo, «El
arte de los ruidos. Manifiesto futurista», Pauta, cuadernos de teoria y critica musical.,, n.” 100 (2006): 5-13.
Para escuchar los intonarumoris véase https://www.voutube.com/watchPv=BYPXAo01cOA4&t=3s

" Enrique Vila-Matas, Historia abreviada de la literatura portitil (Espana: Anagrama, 1985).
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Fig. 15. De Vlaminck, M. (1906). El rio Sena en Chatou.
Museo Metropolitano de Arte. 82 x 102 ecm. Fotografia personal.

Las vanguardias aparecieron como movimientos artisticos revolucionarios y en
repetidas ocasiones profirieron la declaracion sobre la muerte del arte. El escandalo y el
shock aparecieron en el campo del arte de manera reiterativa. Por un lado, el trabajo de
las vanguardias accioné el abandono de la pasividad e mactividad que el publico asumio
gracias al sistema moderno del arte en la fase anterior. Por otro, como consecuencia de sus
planteamientos, las vanguardias propiciaron la desestabilizacion de los museos y los
recintos oficiales. La practica artistica se dirigié hacia otros espacios, incluidos los publicos.

El arte comenzo a salir a la calle” (véase fig. 16).

¥ Las vanguardias surgieron como una oposicion al sistema moderno del arte del siglo XVIII. Buscaron
nuevos contenidos e mnovaciones actitudinales. Alentaron a la critica de arte a romper con la tradicion y al
publico a liberarse de su postura pasiva. A pesar de encontrar manifestaciones con diferentes fundamentos
estéticos, las vanguardias mostraron una serie de caracteristicas similares. La mayoria de ellas lanzaron
manifiestos en los que declararon sus posiciones e intentaron dejar un establecimiento de sus posturas, tanto
para sus contemporaneos, como para generaciones venideras. "Queremos hablar con el futuro', dijeron.
Como evidente gesto de ruptura con la tradicion y de inclusion al publico en una dimension dialogica, sacaron
el arte de los museos v lo insertaron en la vida cotidiana. Al respecto véase Angel Pariente, Razonado
desorden. Textos y declaraciones surrealistas, 1924/1939 (Espaia: Pepitas de Calabaza, 2008).
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Fig. 16. Anénmimo (S/A). Russolo v Marinettr en la calle.

Mientras tanto, los estudios de la época sobre el movimiento y la locomocion
atrajeron la atencion en distintas partes del mundo. Estos estudios propiciaron el desarrollo
de nuevas vestigaciones: indagaciones sobre la ilusion optica, sobre el movimiento
aparente o fenémeno phi, las postimiagenes, la persistencia retiniana, la falsificacion
sensible de la mirada. En apenas un par de ainos la imagen en movimiento se instalé en el

imaginario social (véase fig. 17)".

* Muchos inventos basados en el principio de la ilusioén 6ptica surgieron durante la segunda mitad del siglo
XIX. Incluso algunos juegos estaban basados en una distorsion sensible de la apariencia. Diversas
mvestigaciones (el taumdtropo, el praxinoscopio, el revolver fotografico, las imagenes de Muybridge y Jules
Marey) estudiaron la locomocion y, en su camino, descubrieron la cinematografia. La fotografia de alta
velocidad se utilizo para aprender sobre la fisiologia muscular del cuerpo en movimiento. La secuencia
fotografica de los discos de Muybridge hizo posible el conocimiento del movimiento aparente. El movimiento
aparente o fenémeno phi es la sucesion gradual de imagenes. Las post imdgenes son la expresion de una
retencion visual en la retina por un tiempo de hasta 30 segundos en el ojo interno. Estas imagenes fueron
consideradas como fantasmagorias atrapadas en la mente. A este fenémeno optico se le conoce como
persistencia retiniana. Esta capacidad ocular se tomard como referencia para una critica presentada en el
capitulo 4, a proposito de las caracteristicas perceptivas de la subjetivad en el siglo XXI. Al respecto véase
Hans Christian Adam, Fadweard Muybridge. The human and animal locomotion photographs (Cologne:

TASCHEN, 2014).
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Fig. 17. Marey, J. (¢.1890). Le mouvement.

A pesar de reticencias y debates, la fotografia y la cinematografia encontraron su
lugar en el campo del arte”. Como resultado de ello, se inauguré el encuentro entre arte,

, . , ~ 88 . . ..
espectaculo y la masa social (véase fig. 18)”. Las nuevas producciones masivas propiciaron

7 Gombrich cita a Constable quien, al presenciar un especticulo de Daguerre, expresé que estas
producciones caen fuera del ambito del arte, el cual esta suscrito a la evocacion y no al engaio por ilusion de
veracidad. Al respecto véase Ernest Gombrich, Arte e ilusion. Estudio sobre la psicologia de la representacion
pictorica (New York: Phaidon, 2002), 24.

* Hito Steyerl en Los condenados de Ia pantalla habla sobre La Sortie de 'usine Lumiére a Lyon, una de las
primeras peliculas de los hermanos Lumiere. Steyerl considera interesante la escena en la que los trabajadores
abandonan su jornada laboral porque revela un elemento fundamental: los trabajadores abandonaron la
fabrica para ingresar al imaginario de las masas. Uno de los primeros productos del especticulo masivo (la
cinematografia) retrata a la propia masa. El trabajador que abandona la fibrica no deja su trabajo, lo lleva
consigo: su trabajo se convierte en un espectiaculo (en producto de consumo), en arte. La videoinstalacion de
Harun Farocki Trabajadores saliendo de la fibrica retoma la idea de la pelicula de los hermanos Lumiere.
Recopila una serie de camaras de cine (cimaras de vigilancia y cimaras de circuito cerrado) con el mismo
tema (trabajadores que dejan su lugar de trabajo). El trabajo de Farocki expone la relacion entre el museo y

63



formas masivas de percepcion. La ascendente fascinacion por el movimiento y el paulatino
abandono del estaismo abonaron a moldear nuevas actitudes en el puablico. Estas

disposiciones contribuyeron a la aparicion de nuevos modelos perceptivos”.

Fig. 18 Lumiere, L. (1895) Stll de La Sortie de l'usine Lumiére a Lyon.

2.1.8 Tercera fase. Mas alld del umbral.
La tercera revolucion industrial, también conocida como revolucién digital, comenzo a

mediados del siglo XX". A partir de este periodo, el mundo cambi6 radicalmente. Con la

la fabrica. Asi como la fibrica de la pelicula de los hermanos Lumiére se convirtié en museo, la pieza de
Farocki lleva las fébricas y sus trabajadores a los museos. Para Steyerl este gesto revela la relacion intima entre
museo y fibrica en correspondencia con el desarrollo de la masificacion. Al respecto véase Hito Steyerl, Los
condenados de la pantalla (Argentina: Caja Negra Editores, 2014), 68-72.

¥ Las revoluciones artisticas de principios del siglo XX intentaron acercar las obras de arte al publico,
cambiaron el papel que los espectadores habian tenido en el mundo del arte. Como consecuencia, la distancia
entre el publico, el productor y el critico comenzoé a reducirse. El papel del publico cambié paulatinamente,
su participacion e inclusion en las obras se hizo cada vez mas evidente. La vida cotidiana se convirtié en una
fuente de inspiracién para muchas vanguardias. A partir de entonces, tomar elementos cotidianos y cubrirlos
con una intencion estética se convirtié en una constante del arte. Walter Benjamin consider6é que estos
aspectos mas puros de realidad le dieron al arte una intensidad significativa. Al respecto véase Benjamin,
Obras. Libro I..., 74.

90 L, . ., .. , . .
La tercera revolucion industrial o revolucion digital comenzo a mediados del siglo XX. Una de sus

caracteristicas fue el cambio en los modelos de produccion econémica. La aparicion del protocolo HT TP
desarrollado por Tim Bernes-Lee y la fundacion del consorcio World Wide Web fomentaron una
revolucion en las tecnologias de comunicacion y, con ello, una transformacion econémica. Los mercados
nacionales lograron establecer rutas de importacioén y exportacion respaldadas en transacciones digitales. El
trafico de datos a velocidades nunca antes vistas mejoré el rendimiento de las compaiias de comunicaciéon e
intensifico las pricticas de interconexion global. La comunicacién humana accedio a la correspondencia

64



llegada de los sistemas informaticos, la estructura iterna de las industrias se transformo: la
velocidad de produccion y consumo aumentaron exponencialmente. La globalizacion
maduro y afectd de manera radical a las sociedades. Fenomenos econémicos, geograficos,

migratorios y afectivos son solo algunos efectos que el mundo globalizado propicio.

En un par de décadas, los dispositivos electrénicos se convirtieron en objetos de la
vida cotidiana. Millones de pantallas mundaron el habitat humano contemporaneo. Su
estimacion pasé de ornamento comun en las viviendas a producto de primera necesidad.
A partir de la proliferacion de estos dispositivos un flujo de imdgenes electronicas anego el
imaginario colectivo. Kl uso de imdagenes electrénicas, nuevos instrumentos signicos,

provoco la expansion de la llamada cultura visual”.

El trifico de datos y las telecomunicaciones funcionaron con mayor rapidez al
disponer de interconexiones donde los datos electronicos navegan con fluidez. Tal
disposicion permitié nuevas formas de socializacion y, en consecuencia, nuevas formas de
simbolizaciéon cultural. Este cambio en los procesos de la cultura propicié también nuevas
configuraciones cognitivas. En ellas, la velocidad y el shock™ son ejes centrales para las
experiencias. José Luis Brea llama a este proceso de transformacion “Capitalismo Cultural

Electronico”.

mstantinea. Desde entonces, la informacion en "tiempo real" se ha difundido a través de la World Wide
Web. Estos cambios han generado multiples efectos en la cultura, en la condicién de la relacion humana y
en los modelos de representacion simbolica.

" Para Walker y Chaplin, la cultura visual «son aquellos objetos materiales, edificios e imdgenes, mds los
medios basados en el tiempo y las acciones, producidos por el trabajo humano y la imaginacion, que sirven
para fines estéticos, simbolicos, rituales o ideoldgicos y politicos o funciones pricticas, y que apelan al sentido
de la vista de manera significativa». John Walker y Sarah Chaplin, Una introduccion a la cultura visual
(Barcelona: Ediciones Octaedro, 2002), 16-17. Ana Maria Gausch senala que la Cultura Visual y los Estudios
Visuales representan un cambio fundamental en el estudio del arte. El concepto de "historia" se reemplaza
por "cultura" y el de "arte" por "visual'. Gausch enfatiza que este estudio presta atencién a la relacion dialéctica
entre "virtualidad" (implicita en lo visual) y "materialidad" (que habita el término cultura). Ambas ideas
permiten considerar la visualidad como una practica social ubicada en la cultura. Al respecto véase Ana Maria
Gausch «Los estudios visuales. Un estado de la cuestion», en Estudios Visuales, n.’1 (2003). La vision es,
como dice John Berger, una actividad continua. La visualidad es el establecimiento de relaciones con el
mundo. John Berger, Modos de ver (Barcelona: Gustavo Gili, 2017).

” La nocion de shock estara presente a lo largo del trabajo. La acepcion elegida esta en sintonia con el sentido
benjaminiano de la expresion que refiere a una sacudida violenta a la percepcion. Al respecto véase Walter
Benjamin, Obras. Libro IV, Vol. 1 (Madrid: Abada, 2010), 485. Benjamin, Obras. Libro I.., 316-317.



Brea mtenta exponer el papel de la memoria en la cultura actual. Para exponer su
tesis hace uso de la expresion cultura_ RAM”. RAM (Random Access Memory) es un tipo
de memoria aleatoria usada en el campo de la computacion™. Esta memoria, a diferencia
de otras, no almacena archivos, su funcién se limita al procesamiento de datos. El trabajo
de la memoria RAM se reduce a mantener una interconexion entre datos. De manera
similar, la red y sus usuarios tomaron este perfil de accion. Asi, la red se convirtié en el
gestor simbolico de la humanidad. Las operaciones simbolicas desarrolladas en este
sistema generan demandas colectivas que intentan satisfacer las expectativas de significado,
de sentido”. El sujeto de la cultura_RAM busca una respuesta, o un modelo de
mterpretacion en la red, que le explique el sentido de sus experiencias emocionales,

conceptuales y afectivas”.

* Para José Luis Brea, cultura_RAM expresa el estatuto de la fuerza simbolica que desata todo movimiento
en la cultura: la memoria. Considera que dicha fuerza simbolica ha dejado de tener un caricter
principalmente memoristico, apuntando tnicamente hacia una direccién productiva y relacional. Brea
destaca que la cultura, mmpactada por la World Wide Web, modific6é su comportamiento, sus
manifestaciones e intereses. Para Brea, la cultura dejé de producir memoria de archivoy, en cambio, produce
memoria de procesamiento. La cultura abandoné el modelo de conservaciéon y patrimonio para adoptar el
de interconexion, dispersion, clonacion, viralizacion y red. Brea identifica la cultura_ RAM con una serie de
caracteristicas: la reubicacion activa de no lugares en la red; la tendencia a la movilizacion y el flyjo que se
manifiestan en el comportamiento viral (imitacion de la logica orgdnica dentro del espacio virtual); la
especulacion de un poder cognitivo-cultural basado en la interconexién de datos; una logica relacional en la
que se distribuye la totalidad de los contenidos de conocimiento y la aparicion de un nuevo modelo
econémico que regula y administra el orden social y sus intercambios, el cual ubica a la mercancia en el
centro del campo simbdlico y genera asi, un nuevo espiritu para el capitalismo: el Capitalismo Cultural
Electrénico. En conjunto, estas caracteristicas fomentan nuevas practicas culturales como el establecimiento
de relaciones sociales, formas de produccion subjetiva, elaboracion y distribucion del conocimiento,
generacion de nuevos bienes dentro de la dindmica econémico-politica y produccion y distribucion de nuevas
formas de arte.

" En iformatica, la memoria de acceso aleatorio o RAM, es un tipo de memoria utilizada en el trabajo
computacional. La herramienta permite el funcionamiento 6ptimo de las instrucciones llevadas a cabo por la
unidad central de procesamiento (CPU). Su habilidad para leer y escribir datos permite un acceso rapido a
la informacion. Mantiene una interconexiéon de los datos requeridos por diferentes aplicaciones y programas.
Liberan la unidad central de procesamiento del almacenamiento excesivo de datos. Su funcién de
procesamiento difiere de la destinada al almacenamiento. En sintesis, es una memoria procesual.

" El sujeto en la cultura_RAM vya no tiene la capacidad, o el deseo, de buscar sus propias explicaciones. La
produccion simbolica de cardcter electronico controla, impacta y estructura su comportamiento y vida
psiquica. Estas caracteristicas son producto del modelo cognitivo cultural de la época. El sujeto solo puede
interconectar datos en la computadora, no genera datos ni conocimiento, su alcance se limita iinicamente a
establecer relaciones a una velocidad alterada. Como consecuencia, el sujeto se pierde en un espiral de
significados. Al perder el sentido, el sujeto prerde el tiempo. La basqueda de sentido en la cultura_ RAM se
desarrolla en la red, en una base de datos, en una nube de almacenamiento.

“ En la cultura_RAM, la interconexion de datos es equiparada con la generaciéon y apropiacion de
conocimiento. El sujeto de la cultura_RAM sostiene la red de interconexion a través de una practica de
intercambio: proporcionar datos para obtener otros, relaciona ideas y datos. El sujeto convierte todas sus
ideas en datos susceptibles de ser traficados en la red. Esta prictica lo hace comportarse como un dato, a
tratarse a si mismo y a los demas como datos. En otras palabras, el sujeto se convirtiv en un dato. Resulta
significativo que las estadisticas y las tendencias, instrumentos de medicion, representacion e incidencia, sean
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Kl arte en esta fase, también se ha visto afectado. lLa tendencia hacia la
desmaterializaciéon del objeto artistico presentada desde el siglo XX, tomé mayor fuerza
con la llegada de la red. La posibiidad de separar el arte de un objeto estético es un
problema presente del siglo XX a la fecha. A partir de 1960, un grupo de artistas desarrollo
una propuesta: considerar el discurso de la obra como la obra misma. El arte que se cre6

con esta perspectiva se conoce como "arte conceptual'.

Henry Flynt, artista del movimiento Fluxus, consider6 un tipo de arte basado en
sus relaciones con el lenguaje. Anos mas tarde, Sol LeWitt reemplazo la idea de Flynt con
el "arte conceptual". Una gran cantidad de artistas de diferentes dreas intentaron aislar la
conceptualizacion de la obra de arte de su realizacion material. La 1dea de arte sin objeto
fue utihzada por movimientos como Fluxus, la Internacional Situacionista y el grupo
CoBrA. Considerar al arte como un proceso motivd a que proliferaran las acciones
publicas y los performances, artistas como Bruce Nauman y Vito Acconci se sumaron con
entusiasmo a esta perspectiva. In esta misma época Allan Kaprow, un estudiante de John
Cage, presentd su teoria sobre el happening, palabra inglesa que significa suceso o
situacion. Treinta anos después, varios artistas dieron mayor importancia a las relaciones
dentro de la dindmica artistica. Desplazaron la importancia del objeto artistico del centro
de la obra. Situaciones que se desarrollaban regularmente en contextos cotidianos, fueron

estimadas como posibilidades estéticas e intentaron generar diversas reacciones.

Nicolas Bourriaud hizo un estudio de la preponderancia de ciertos artistas en la
década de los 90 “s hacia producciones artisticas preocupadas mayormente en los procesos.
A esta tendencia le llamo6 "arte relacional"™. Describié la forma en que los artistas
consideraban el arte como un terreno para la experimentacién social o "utopia de
proximidad". Algunos de los artistas que desarrollaron esta 1dea fueron Rirkirt Tiravania,

Vanessa Beecroft y Mauricio Cattelan.

Finalmente, las manifestaciones artisticas generadas en el espacio de la virtualidad

se consideran como arte sin objeto. Kl Net.Art. reactivé los debates sobre la materialidad

los dispositivos mas usados en la actualidad, en ellos las subjetividades se reducen a meros datos. Estos
mstrumentos funcionan, al mismo tiempo, como gerentes de veracidad. La singularidad y la subjetividad
particular desaparecen en una colectividad alienante.

” Nicolas Bourriaud, Estética relacional (Argentina: Adriana Hidalgo, 2008).
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de la obra de arte. Los trabajos producidos en Net.Art son generados por y para la red. Al
utilizar la World Wide Web como soporte, los artistas de esta corriente establecen
relaciones basadas en las practicas comunicativas de la cultura cibernética. En 1995, el
artista esloveno Vuk Cosié¢ tomo la expresionJ8 - g # | |; Net. Art {- /s para nombrar este
tipo de actividades artisticas. Posteriormente, a principios del siglo XXI, un grupo de
artistas comenzoé a desarrollar practicas de arte "post internet”. El concepto "post internet"
se refiere a los trabajos que se realizan a partir de la red, pero no necesariamente en ella.
En 2014, hubo un debate sobre esta practica en el Centro Ullens de Arte Contemporaneo
en Bening. Algunos de los artistas del movimiento son Constant Dullard, Corine Vionnet,

Jenny Odell y Mario Santamaria™.

Finalmente, el comportamiento de la cultura_ RAM, del movimiento en la red y
particularmente de las redes sociales, abonan a un chima donde la produccion y recepcion
del arte se ven completamente afectadas. El modelo perceptivo de la época, se encuentra
en su totalidad condicionado por el capitalismo cultural electronico. Por su parte, el
comportamiento del pablico se encuentra confinado casi en su totalidad a una pasividad
fisica a cambio de una movilidad virtual. Prisionera de las pantallas que le rodean, la
subjetividad queda limitada por los protocolos y algoritmos que se establecen en la red. Por
su parte, los artistas y productores de contenido libran una batalla frenética por alcanzar su
ubicacion en las pantallas que mundan el mundo. En ellas, una cantidad avasallante de
informacion, imagenes y sonidos despliegan multiples experiencias sensitivas que alteran

paulatinamente la sensibilidad humana.

2.1.4 Estética y sensibilidad.

Después de observar su desarrollo historico y sus efectos, podemos considerar que el
campo original de la estética, como menciona Buck-Morss, no es el arte o la belleza, sino
la relacion humana con la realidad”. Si bien es posible destacar la proximidad entre estética
y arte gracias al concepto de sensibilidad, es permisible observar que, en tal vinculacion,

existe un motivo disimulado. Esta es la implicacion de la politica sobre la sensibilidad.

" Al respecto véase Juan Martin Prada, Préicticas artisticas e Internet en la época de las redes sociales (Madrid:

Akal, 2015).

" Buck-Morss, «Estética y “anestésica” ...
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Las disertaciones en materia de estética propiciaron efectos practicos sobre la
sensibilidad humana. Tales efectos van mas alli del campo del arte e wradian la
cotidianidad, el espacio de la mtersubjetividad. ElI campo de la estética lo conforma la
sensibilidad, pero también las politicas que la normalizan. A la estética le competen las
practicas ortopédicas que corrigen todo intento por desestabilizar el canon'. Pero, sobre
todo, el campo primigenio de la estética es el encuentro corpéreo con el mundo. A los
mtereses de la estética no solo se suma el cuerpo como parte del mundo, sino también las

condiciones socio cognitivas para acceder a éste.

El cuerpo es el terreno para la reflexion estética, ahi radica la sensibilidad disertada.
En el cuerpo estan reunidos los sentidos que hacen de frontera entre la realidad externa y
el ser humano, es el espacio donde operan las terminales sensitivas que hacen del mundo
una introyeccion. Accedemos al mundo gracias a tales sensores. En conjunto, forman un

aparato que reune las operaciones fisicas del mundo y las ordena cognitivamente.

Cuerpo y mundo se encuentran en una dimensiéon pre lingtistica y pre logica. Es
un estado anterior a los significados del mundo, donde las fronteras entre sujeto y objeto
no son del todo claras. Pensar que ahi, en ese instante, en ese espacio, ya hay significado,
es secuestrar la experiencia, es apostar por el simbolismo como la actividad humana
primordial. Apostar por un significado en ese estado, es dejar de lado la experiencia
sensible del mundo, acaso la historia epistemoldgica del conocimiento humano. Una

historia simbdlica e insensible.

La razon y la sensibilidad son aculturadas. Los sentidos sufren el mismo destino
que otros atributos humanos, son filtrados, convenidos. La cultura incauta los sentidos y
los expolia para refinarlos, asi cambian los gustos, asi se permuta la moral. El breve repaso
historico desarrollado en el capitulo anterior, destaca los cambios paulatinos que afectan la
sensibilidad. Estas transformaciones se emparentan con el desarrollo de la civihidad y el
progreso. Kl resultado de dichas alteraciones es la confeccion ilusoria de la sensibilidad
autonoma y libre. La estética se configuré como el espacio de produccion socio cognitiva
para normalizar al mundo, a la experiencia del mundo. La instrumentalizacion de la estética

como proceso devino estetizacion. Sin embargo, la estetizacion y la estética son campos de
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En completo paralelismo con la relacion entre violencia y orden expuesta en el capitulo 1.

69



estudio donde cabe la critica a tal ofuscacion. Buck-Morss aprovecha ese intersticio y atina

en la critica al afirmar que la sensibilidad es a las normas y no al mundo™".

2.2 SOBRE LA ESTETIZACION.

Si la sensibilidad es a las normas y no al mundo, la tarea de reflexién vira hacia las normas
que estructuran la experiencia del mundo. Las pautas o canones establecen regimenes, en
conjunto, construyen una arquitectura en la que descansan los rasgos de la subjetividad.
Esta arquitectura se compone de distintos procesos, uno de ellos es la estetizacion. La
estetizacion es un proceso que afecta las experiencias del mundo. Es un tratamiento de las
experiencias sensibles sobre los acontecimientos que se perciben. La estetizacién es una

afectacion perceptiva.

Si la estética son normas, la estetizacion es la instrumentalizacion de éstas. La
aplicacion de este proceso afecta y manipula las percepciones y experiencias cotidianas.
Tal afectacion reconfigura y actualiza el sentido de las experiencias. A su vez, la produccion
de sentido estimula el desarrollo de nuevas estructuras ontologicas y axiologicas en la
subjetividad"”. Explorar las acepciones de estetizacion permite conocer sus distintos grados

de mmpacto.

Estética y estetizacion son conceptos relacionados. La correspondencia parece
obvia, clara. Estetizacion deriva de estética. El sufijo “ciéon” transforma al adjetivo y expresa,
puntualmente, dos sentidos para estetizacion: accion y efecto. La estetizacion es una accion,
una operacion sobre las entidades, es la accion de afectar sus circunstancias y, en
consecuencia, alterar su disposicion. La estetizacion es un cambio en los accidentes de la
materia, es el acto que hace pasar a ésta, por diversos filtros culturales como la enajenacion
y las nociones colectivas del gusto. La estetizacion también es efecto. La colision de los

filtros antes senalados produce consecuencias, estetizar es una de ellas. Las secuelas que

" Buck-Morss, «Estética y “anestésica” ..., 164.

" La expresion estructuras ontoldgicas y axiologicas refiere a la articulacion que se logra entre experiencia,
conceptualizacion y sentido. Gracias a esta vinculacion el sujeto construye y respalda definiciones sobre las
entidades que le rodean, asi como el valor de las mismas. La produccién de conocimiento y el valor del
mismo, son articulados gracias a procesos en los que la cognicion se encuentra involucrada. Si las experiencias
son afectadas, el procesamiento, y en consecuencia sus productos y resultados, también lo seran. En el
capitulo 4 se exponen ciertos rasgos distintivos que resultan de la exposicion a tal afectacion.
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produce la estetizacion se extienden sobre la sensibilidad de los cuerpos. La estetizacion
afecta las pasiones y los gustos, es un ejercicio que se sostiene y reafirma con pricticas
culturales y politicas. La estetizacion es una experiencia, acaso el modelo de experiencia en

la modernidad.

Cuando Benjamin utilizo la expresion estetizacion de la politica al final de su texto
La obra de arte..., mauguré un camino reflexivo sobre la estetizaciéon como fenémeno
social™. En adelante se realizaron diversas aportaciones al respecto™. El énfasis de estas
contribuciones se enfoco en la produccion de sentido que el capitalismo de consumo
dispone en las sociedades actuales. Esta preocupacion también fue expuesta en la obra de
Benjamin, quien estudio con empeno como la industrializacion en la modernidad permeo
todo espacio de la vida humana. En el pensamiento de Benjamin, modernidad e industria

constituyen un binomio del que nacen vinculaciones y constelaciones conceptuales.

Las transformaciones culturales producidas por la industria también fueron
revisadas por el escrutinio critico de Adorno y Horkheimer™. Con el concepto de mndustria
cultural, 1os miembros del Instituto de mvestigacion social de Francfort lograron perfilar las
consecuencias soclales de la produccion cultural con procesos paralelos a los empleados
en la industria. Sistematizacion, estandarizacion, produccion en serie y reproduccion, son
algunos de los rasgos que destacan de esta critica. El diagnostico de su analisis es la sujecion

1deal que resulta al imponer lo homogéneo sobre lo diverso.

El uso reiterado del concepto estetizacion convoca la reflexion. La intencionalidad
de su aplicaciéon en espacios y situaciones concretas lo respalda. Desde su aparicion, el uso
de dicho concepto generd notoriedad y brindoé nuevos brios al campo de la estética. Sin
embargo, Vilar destaca que la proliferacion de acepciones sobre el concepto de estetizacion
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ha producido una ramificacion difusa

" Benjamin, Obras. Libro I ..., 83.

" Al respecto véase Guy Debord, La socredad del especticulo, (Buenos Aires: La Marca Editora, 2008). Jean
Baudrillard, La transparencia del mal (Barcelona: Anagrama, 2001). Guilles Lipovetsky y Jean Serroy, La
estetizacion del mundo. Vivir en la época del capitalismo artistico (Barcelona: Anagrama, 2015).

" Al respecto véase Theodor Adorno y Max Horkheimer, Dialéctica de la Hlustracion. Fragmentos filosoficos

(Madnd: Akal, 2007), 133-183.

" Gerard Vilar, «La estetizacion de la imagen..., 9.
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Vilar considera tres acepciones de estetizacion. La primera es referida a un proceso
temporal, historico. Con ella se contrasta la estimacion de lo estético en la cultura (véase
fig. 19). Lo estético se demarca de otras caras del prisma cultural, busca su espacio entre
manifestaciones como la ciencia y otras fuentes de conocimiento, e intenta mantener su
relacion con ellas. Su advenimiento, de acuerdo con Vilar, data del siglo XVII y se
emparenta con la llegada de la critica, los salones, los museos, y con las instituciones que
emergen. En el siglo XX, con el cine, la television y el Internet se da un giro visual o giro
pictorial” en la cultura. Visualidad y estetizacion forman un empalme, una bandera
conceptual que cubre toda practica estética en la actualidad. Es importante destacar que, a

partir de dicha acepcion se presenta un giro sociologico en la historia del arte.

Fig. 19. Chodowiecki, D. (1779). Sentimiento natural y alectado.

La segunda acepcion que Vilar distingue, refiere lo estético a una metamorfosis.
Esta 1dea explica el paso de algo no estético a estético. En esta perspectiva, lo estético es
una condicion que afecta, tanto la forma como el contenido. En tanto condicion, ésta puede
trasladarse de una entidad a otra. Para que dicho tratamiento tenga lugar se requieren

determinados contextos. Los que Vilar destaca son el distanciamiento entre arte y artesania,

" La teoria de la imagen propuesta por W.,J.'T. Mitchell plantea un giro pictorial. Para explicarlo, recurre a
Rorty, quien describe la historia de la Filosofia a partir de una serie de grros con los que se expresa una
determinada preocupacién intelectual. Mitchell afirma que les asiste cierta certeza para confirmar que lo
visual es el centro de las preocupaciones actuales. En este panorama, las imigenes son fuente de discusiones
y debates intelectuales que atraviesan diversos campos de investigacion. De acuerdo con Mitchell, el estatuto
actual de la imagen se ubica en un espacio intermedio entre paradigma y anomalia. William John Thomas

Mitchell, Teoria de la imagen (Madrid: Akal, 2009), 19-38.
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la génesis del gusto, la apropiacion del mundo como posibilidad de las auto experiencias

subjetivas vy la estetizacién del mundo de la vida o del mundo (véase fig. 20).

Fig. 20 Hine, L. (1920). Power house mechanic working on steamn pump.
Brooklyn Museum.

La tercera acepcion que propone Vilar considera la estetizacion como una
reorganizacion sensible del mundo con preponderancia estética. Esta vision implica que la
modificaciéon sensible se regula a partir de un programa, este proyecto ampara una jerarquia
determinada y determinista. En tal jerarquia, la visualidad queda coronada como la via
sensible de caricter prioritario, el resultado de esta determinacion es el mundo 1conico. La
cultura deviene visual. Sobrepeso y prioridad en la sensibilidad visual se convierten en las
condiciones cotidianas. Todas estas caracteristicas hacen posible la estetizacion del mundo

por via de la visualidad, la estetizacion visual del mundo. La cultura, en consecuencia,
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articula vinculaciones y disposiciones. Un ejemplo de estas practicas es la preponderancia
de lo estético sobre lo normativo, hacer de lo estético una norma. Normalizar la vida
humana a través de la estetizacion visual implica construir un sistema articulado del que

participan estética, cognicion y politica. (véanse fig.21, 22 y 23).

Fig. 21. Cartelistno Nazi

Fig. 22. Korda, A. (1960). Guerrillero heroico.
Museo Che Guevara, Cuba.
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Fig. 23. Rivera, D. (1929-1935). Escena “Tierra y libertad”.
Detalle del mural La historia de México: de la conquista al futuro.
Palacio Nacional, México.

Imponer la preeminencia de lo estético sobre otras dimensiones que integran a los
objetos, desata una determinada produccion de sentido. Esta, afecta distintas parcelas de la
realidad, la historia, el conocimiento y la cultura en general. Con la sub especializacién de
lo visual en lo estético, las mmdagenes, su produccion y diseminacion, mducen a la
estetizacion visual del mundo. La estetizacion como proceso, subsume otras formas
particulares de estetizar, ya sea imagenes, violencia o politica, como Benjamin denunciaba

hacia el final del texto La obra de arte...

En las ultimas lineas del texto, Benjamin deja clara la vinculacién entre estética y
politica. Para justificar tal sentencia, Benjamin repasa las condiciones del arte,
especificamente su posibilidad para ser reproducida técnicamente. Las disertaciones de
Benjamin no solo se dirigen al arte, tampoco son exclusivas de la esfera politica. Son una
sintesis de ambas, una doble afectacion. Las expresiones estetizacion de la politica y
politizacion del arte que Benjamin declara, sintetizan la colision entre politica y estética. De
tal confluencia se desprenden condiciones que irradian por completo la cultura. El analisis
de Benjamin destaca las implicaciones de lo politico en el arte, de la estética en la politica,
de la politica en la cognicion social. Todas estas coincidencias son posibles cuando la

politica interviene sobre las experiencias culturales, cuando las estetiza.



Trastocadas por tal proceso, las experiencias culturales brindan a las masas una
gama de posibilidades sensibles. El abanico abarca de la reflexion al sin sentido (véase fig.
24). Asi como la politica se auto concede el uso de la estética, también las masas asumen
la licencia de su empleo. Tales concesiones muestran la potencia de la técenica sobre la
experiencia y de la politica sobre la estética. De entre todos los medios empleados sobresale
el papel de las tecnologias informaticas, ellas contribuyen en la diseminacién normativa
politico-cognitiva. Precisamente, Benjamin lanza una advertencia sobre la dupla cognicién
y politica, ese es el epicentro de sus preocupaciones en el texto La obra de arte... La critica
de Benjamin apunta hacia dos direcciones. Por un lado, a la organizacion de las masas y
por el otro, a la estetizacion de la politica. La sintesis de ambos riesgos se abrevia en la idea

de la estetizacion como organizacién soclal y cognitiva.

Fig. 24. Shapira, S. (2017). Yolocaust. Después de rastrear imdgenes en redes sociales
de usuarios que posan de manera frivola en el memorial del Holocausto en Berlin, Shapira
sustituye el fondo de la fotografia con imagenes de los campos de concentraciéon. El resultado es
tan irénico como reflexivo sobre las autoexperiencias subjetivas como modelos de estetizacion.

Benjamin radicaliza mds la apuesta, afirma que los esfuerzos de la estetizacion

108

politica culminan en la guerra™. El chma bélico que rodea la escritura del ensayo se forma

con las muestras del Fjército Aleman. Benjamin reconoce que el culto a la guerra ya se

“ Es importante senalar el titulo que Benjamin elige para este apartado. En la PR se titula Estética de la
guerra, en la TR Epilogo. Benjamin, Obras. Libro I.., 44.
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habia presentado, los futuristas aludieron a ello. En su manifiesto, Marinetti consideré la
guerra como una forma estética. Benjamin recupera dicha idea, la cita: “La guerra es
bella...” Con el tenor de esta sentencia, el texto cierra asi “Fiat ars, pereat mundus” [Hagase

110

el arte, perezca el mundo]™. Esta es una insinuacion de la modificacion perceptivo-
sensorial que la técnica ocasiona, alteracion que hace posible la fusién entre complacencia
y aliento artistico. La férmula oculta, tras la mascarada del entretenimiento, es una
confabulacion que convierte a la humanidad en especticulo para si misma. Inmersa en una
fantasia alienante, la sociedad queda supeditada a experimentar su destruccién como goce

estético. La sociedad puede, con la estetizacion de la violencia, gozar sufriendo (véase fig.

25).
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La cita remite al Manifiesto sobre la guerra colonial de Etiopia publicado en 1912, apenas tres anios después
del primer manifiesto futurista. Para este manifiesto, Marinetti se inspiré en la guerra ocurrida entre 1985 y
1986 en la que se enfrentaron el Reino de Italia y el Imperio de Etiopia, a causa de la invasién fallida del
primero sobre el segundo. Cabe destacarse que la PR de La obra de arte... se escribio en 1936, para octubre
de 1935 Mussolini lanz6 una nueva ofensiva contra Eritrea, Africa. En éstos ataques se usaron armas quimicas
conocidas como gas mostaza, productos quimicos que afectan piel, mucosas, llegando a producir muerte por
asfixia. Estos productos fueron usados por primera vez en 1915 por Alemania durante la Primera Guerra
Mundial. Como resultado de éstos sucesos se promulgaron nuevas modificaciones a los convenios para la
regulacion de derechos internacionales humanitarios conocidos como los Convenios de Ginebra. El ataque
de Ttalia a Africa viol6 dichas regulaciones al atacar unidades médicas vy civiles con armas quimicas.

" De acuerdo con Buck-Morss, una distorsion de “Hégase la justicia, aunque perezca el mundo”, barroco
original usado como promesa electoral de Fernando I de Hungria. Expresion que posteriormente Hegel
retruco como “Hagase la justicia para que no perezca el mundo” Al respecto véase Buck-Morss, «Estética y
“anestésica” ..., 160.
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Fig. 25. Delacroix, E. (1830). La libertad guiando al pueblo. Museo del Louvre, Paris.

2.3 ESTETIZACION DE LA VIOLENCIA.

La expresion estetizacion del mundo refleja la posibilidad de gozar a éste de forma estética.
La sentencia también manifiesta que todas las consecuencias del estado del mundo son
susceptibles de ser estetizadas. La estetizacion de la politica que Benjamin senalé es un
caso particular, un ejemplo de los alcances de dicho recurso. Interesa aqui estudiar la
estetizacion de la violencia, de manera especifica la estetizacion visual de la violencia. El

centro de las reflexiones es la imagen violenta.

La estetizacion es ya un ejercicio de la violencia. Estetizar es una técnica dispuesta
a merced de la violencia. La estetizacion de la violencia es la tecnificacién de ésta y la
mmagen, el mstrumento para su reproductibilidad. Violencia y estetizacion se concatenan
con eufonia. Afines entre si, ambas coinciden en la habilidad para invertir los opuestos,

contener la ambigiiedad y cohesionar la ambivalencia.
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La estetizacion de la violencia es una practica presente en diversas manifestaciones
artisticas. En la musica, los cantos de guerra son una muestra de ello. Los himnos
nacionales recurren a este tratamiento, enaltecen y embellecen pasajes donde la violencia
es el movil fundacional de una nacion''. El teatro griego se encuentra abastecido de
mcontables episodios donde la violencia se representa, ya como desencadenante de
cambios radicales negativos, ya como redencion y salvacion. En los pasajes teatrales griegos,
la tirania y la heroicidad recurren a la violencia como nstrumento para sus alcanzar sus
destinos. El teatro encuentra en la estetizacion el procedimiento para la conmocion
temerosa o para el enaltecimiento de la virtud”. La literatura también ha empleado la
estetizacion. Desde textos antiguos, atravesando distintos géneros, la estetizacion de la
violencia por via de la palabra, es un sello marcado. Ya sea novela o poesia, distintas voces
y numerosas plumas sucumben ante esta pericia. La lista de las practicas artisticas que
disponen de la estetizacion de la violencia es larga, sin embargo, como se menciono antes,
el presente trabajo se concentra en la estetizacion visual de la violencia, en la estetizacion

de la imagen violenta.

En las artes visuales existe una tendencia a la estetizacion de la violencia. Esta
propension se encuentra desde los primeros ejercicios pictéricos soportados en los muros
de piedra al interior de cuevas y cavernas. Las imagenes de caza muestran escenas de
violencia ejercida, son simbolo de conquista y también evidencia del nacimiento de la
conciencia'”’. Estas imdgenes son intentos de significacion del mundo enigmatico al que se
enfrentaban. Kl empleo de la estetizacion visual de la violencia propicié un proyecto
pedagogico, social y cognitivo. La educacion visual respalda con eficacia el fomento de
valores y emociones colectivas. El temor, la piedad, la gracia, la admiracion, el culto y el
respeto son algunos de los diversos estados animicos que la ensenianza visual logra. (véase

fig. 26).

11

En sintonia con el mito de la violencia fundacional comentado en el capitulo 1.
" Recordando que la virtud y la violencia tiene un origen familiar, enraizado. Esta vinculacion fue expuesta
en el capitulo 1.

" Read especula que la estructura de la consciencia se desarrolla a partir de la imagen. Para él, antes de la
palabra fue la imagen. Esta es el desencadenante de la cognicién humana. Al respecto véase Herbert Read,
Imagen e idea México: F.C.E., 1957).
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Fig. 26. Anénimo. (Siglo I). Perseo con la cabeza de Medusa.
Castellmare di Stabia, Italia.

A lo largo de la historia se encuentran gestos del recurso visual para fines emotivos.
El arte cristiano encontré en la visualidad y en la estetizacion, vias para continuar con su
mision evangelizadora. La predicacion visual de esta época disend un sistema téenico y
epistémico sobre lo representable, lo mmagmable y lo wisible. El mmagiario cristiano,
construido y nutrido por mmdigenes producidas bajo este régimen, se consolidé con
representaciones del martirio, la redencion y la gloria subsecuente. La imagen de Cristo es
el signo que sintetiza estos preceptos. Muerte, violencia y belleza se funden en el

simbolismo cristiano (véase fig. 27).

Fig. 27. De Flandes, J. (1509). La crucifixion. Museo del Prado, Espana.
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Los santos son otra muestra de la estetizacion visual de la violencia. Las imagenes de
Santa Agata son un ejemplo. En las imagenes de los santos se realiza una inversion entre
forma y contenido. Los pasajes que dan origen a las representaciones se ven alterados por
formas sensibles que dan por resultado la celebracion contemplativa de un episodio
violento. Santa Agata, por ejemplo, fue vejada y martirizada hasta los limites méaximos para
después ser consagrada en divinidad a partir de distintas representaciones sobre su historia
(véase hg. 28). La violencia estetizada se emparenta armoénicamente con el martirio y el
sacrificio. Los estados i1dealizados por el catolicismo compilan un itinerario que va del
crimen y el pecado, a la culpa y su exencion. El martir es sujeto de la violencia, al abdicar

se corona con la belleza. Al martir se le estetiza toda vez que pasa por el sufrimiento.

Fig. 28. Vaccaro, A. (1635). Santa Ag‘ueda.
Museo nacional del Prado, Espaiia.

Vista en retrospectiva, cada etapa muestra los limites de su representacion. Ninguna
época ha renunciado a la posibilidad de estetizar la violencia. Cada periodo ha elegido
funciones distintas para este recurso. Ya sea educativa, predicativa o conmovedora, la
estetizacion esta presente en la historia visual de la humanidad, esto explica la ascendente
obsesion por el tema en tiempos actuales. La perversion escopica por la imagen violenta
ha crecido entre los limites de la complacencia y la repugnancia. El fetichismo de las

mercancias, en particular de la violencia como mercancia del mundo, tensa las relaciones
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entre el deseo y los limites de la representacion. La estetizacion sirve como proceso para
fetichizar la violencia y la imagen funciona como el nicho para esa mision. A su vez, la
mmagen encontré en la reproductibilidad el formato para su diseminaciéon imparable.
Gracias a esta herramienta, la imagen violenta logré adherirse como napalm ardiente en la
mirada y en la cognicion humana. La imagen hace de la violencia en el mundo, la

pornografia de su propia muerte.

El recorrido de este capitulo permitio mostrar las condiciones culturales que hacen
posible la estetizacion de la violencia. Primero, se hizo una revision historico cultural de la
estética como disciplina. Esta exploracion fue coordinada a partir del argumento de
Benjamin elegido como epigrafe. Se destaco como los modelos perceptivos son
mstauraciones culturales que se fraguan a partir de regimenes epocales. En concordancia
con estas reflexiones, se definio la estetizacion como un modelo de experiencia, una
reorganizacion sensible del mundo con preponderancia estética. Esta definiciéon hace
explicito que la estetizacion no solo es un proyecto politico sobre la sensibilidad humana,

sino una modificacién regulativa de lo imaginable y lo cognoscible.

Si la estética es politica, la estetizacion es un modelo perceptivo, o como se afirmo,
un recurso, una técnica. Iin el capitulo se expuso como estas preocupaciones se encuentran
en las reflexiones benjaminianas. Estas a su vez, permitieron afirmar que el estatuto de la
obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica implica la serializacion de la
subjetividad, la masificacion de la sensibilidad, el acomodo perceptivo de la realidad a las
masas y en ultima instancia, el transito de la sociedad a la época de su reproductibilidad y
estetizacion. Con estos argumentos se pudo afirmar que el modelo perceptivo de la
estetizacion es un proceso que participa de las normas que regulan las experiencias

humanas.

De las reflexiones expuestas también se puede concluir que la estetizacion es accion
y efecto. En tanto accion, la estetizacion se convierte en la mstrumentalizacion de las
normas, es una modificacion sensible de la jerarquia normativa. La estetizacion es la
reorganizacion sensible del mundo con determinada preponderancia estética. En tanto
efecto, la estetizacion es una organizacion de las experiencias, es un modelo organizativo
social y cognitivo. La estetizacion es una afectacion perceptiva de las experiencias sensibles.

Sumadas ambas perspectivas se puede entender que la estetizacion es un modelo para
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organizar el sentido en las sociedades, es una posibilidad abierta para el control de las

masas.

Abierta esta posibilidad, la violencia aprovecha tal circunstancia para ejercitar sus
facultades y tecnificar su practica. Precisamente, la facultad y la practica fueron los sentidos
develados de las expresiones benjaminanas estetizacion de la politica y politizacion del
arte. Estas sentencias pusieron de relieve el alcance de la estetizaciéon como proceso de
organizacion social y coadyuvaron, ademas, a exponer el paralelismo y la armonia que la
estetizacion y la violencia mantienen. De manera especifica, se hizo énfasis en la capacidad
vinculante que violencia y estetizacion comparten. Violencia y estetizacion se eslabonan
con armonia y franca afinidad, pues ambas coinciden en la destreza para alternar los

opuestos, dominar la ambigiiedad y conglomerar la ambivalencia.
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Capitulo 3
ESTETIZACION DE LA IMAGEN VIOLENTA

Pues la masa reivindica que el mundo se le haga mucho
mds «accesible» con pasion tan extrema como quiere
despreciar la unicidad de todo fenomeno, aceptando su
muiltiple reproduccion. Pues cada dia se hace mis
nrresistible la necesidad de una toma de posesion
mmediata del objeto en la imagen, o mds bren en su
reproduccion.

Walter Benjamin, 1936.

En el capitulo anterior definimos la estetizacion de la violencia como mstrumentalidad
operativa. Continuando con la orientacion de las reflexiones benjaminianas, no solo habria
que analizar el modo de operacion, sino el instrumento con que se realiza. El proceso de
la estetizacion de la violencia recurre entre otros, a un dispositivo para su realizacion y

1

reproductibilidad: la imagen'".

" Hacia finales del siglo XX Tosi comentaba que la Era de la imagen ain se encontraba en una fase temprana
caracterizada por un incipiente manejo del lenguaje audiovisual. A poco mds de 30 anos de su publicacion,
la Era de la imagen ha pasado a una nueva fase. El desbordamiento visual y los alcances de sus efectos
muestran la preeminencia de la visualidad. Virgilio Tosi, Manual de cine cientifico (México: UNAM, 1987).
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La estetizacion de la mmagen violenta serd el epicentro de las reflexiones que
conforman el presente capitulo. Kl capitulo se divide en tres apartados. El primero se
enfoca en describir las condiciones que genera la preponderancia de lo visual sobre otras
formas sensibles. Las disertaciones de este apartado se dirigen hacia la epistemologia de la
visualidad. Esta conforma una estructura que propicia, no solo la primacia de la imagen en
las sociedades contempordaneas, sino la posibilidad para la insercién de la imagen violenta
en el mmaginario colectivo. Para destacar la trascendencia de la epistemologia de la
visualidad se opta por la exposicion de dos campos de estudio que ésta aloja. En ambos, la
1magen es objeto de estudio, sin embargo, las perspectivas de cada uno cambian. El primero
se enfoca en la vision, considera exclusivamente el plano biolégico, sensorial. El segundo
atiende la visualidad, se ocupa de las mmplicaciones de la vision en el plano social y
colectivo. Vision y visualidad estan concatenados en un mismo espacio que se define como

lo visual.

Al terior de /o visual convergen otros operadores, en conjunto edifican una
arquitectura que sostiene los proyectos de subjetivacion en la modernidad. Esta exposicion
mtenta mostrar la relacion de /o visual con la epistemologia, particularmente con la
construccion y validacion del conocimiento. A su vez, se pretende destacar como la
estetizacion de la imagen violenta se cifie a esta relacion y dibuja el corolario de la
modernidad, su experiencia y condicion. Con esta exploracion se busca confirmar que la
violencia encontré en la imagen un nicho de adaptacion, un espacio para su difuminacion

y distribucion exitosa.

El segundo apartado centra su andlisis en la estetizacion de la imagen violenta. Se
parte de las funciones que la estetizacion desempena respecto a la conmocion. Se destaca
como este proceso invierte los estatutos de la forma y el contenido de la 1magen.
Puntualmente, se analiza el rol que juegan las nociones de belleza para activar la vinculacion
relacional que la estetizacion provee. En el apartado se enfatiza en la categoria relacional
que comparten violencia, estetizacion e imagen. A partir de esta tricotomia se subraya como
el proceso atributivo de la estetizacion impulsa la mercantilizacion de la imagen y su devenir
como fantasmagoria. La exposicion del apartado busca demostrar como la estetizacion de

la imagen violenta genera la fetichizacion de ésta.



Finalmente, el tercer apartado del capitulo se enfoca en la dinamica que sucede
entre la mirada del sujeto y la imagen violenta. La intencion de esta reflexion responde a
las preocupaciones benjaminianas sobre la experiencia. En este caso, se toma la experiencia
de la 1magen violenta como un escenario para la reflexiéon. El apartado expone la
vinculacion entre deseo, representacion y mirada que propicia la imagen violenta. En
conjunto, estas categorias forman un andamio que permite explorar el sentido de la
representacion en la imagen violenta. El apartado pretende demostrar que el fin dlimo de
la estetizacion de la imagen violenta es la deshumanizacion. Para lograrlo, se indagan las
relaciones que la experiencia de la mmagen violenta establece con las tecnologias de

representacion y con la memoria.

3.1 Epistemologia de la visualidad, campo de la imagen estetizada.

¢Como podemos definir /o visual’> ;Qué es la vision? ¢Qué es la visualidad? ;Qué es una
imagen? :Qué representa el concepto de imagen? :Qué papel desempeia una imagen
dentro de la visualidad? Para responder estas preguntas se propone partir de /o visual como
concepto matriz y posteriormente, revisar los campos de estudio diferenciado que se
desprenden de él. Vision y visualidad distinguen aspectos especificos de /o visual que no se

desarticulan, por el contrario, se amalgaman.

La diferenciacion que se expone no es una distincion jerarquica, se intenta acentuar
los elementos estructurales que cada campo brinda para la construccion de la arquitectura
visual en la que descansa la estetizaci6n de la violencia. A su vez, este acento también intenta
exponer la sintesis de contenidos que la estetizacion de la violencia logra. El objetivo de
este planteamiento es reconocer el uso de distintos recursos visuales que la estetizacion

realiza.

3.1.1 Lo visual.

Con la idea de /o visual se intenta determinar un horizonte en el que habitan los campos
de la vision y la visualidad, ambos contienen maltiples posibilidades de reflexion y estudio.
El primero, el campo de la vision, estd enfocado en estudiar los procesos fisicos (la luz) y
fisiologicos (el 0jo). El segundo, el campo de la visualidad, se enfoca en las implicaciones
cognitivas y sociales de la vision. En conjunto, vision y visualidad, conforman un espacio

expandido que podemos acotar como /o visual.
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El concepto de Jo visual”, en apariencia claro, alberga una densidad. El uso del
articulo neutro /o hace énfasis en los horizontes que contiende la idea visual En la Era de
la imagen, donde /o visual es moneda de cambio, mercancia, via y medio de informacion
y comunicacion, su estudio estd justificado. Productor de sentido, fuente de
mtersubjetividad, generador de imaginarios y garante de validez son algunos de los atributos
referidos a /o visual. Sumergido en los confines de la cultura, /o visual revolucioné la
cognicion y la imaginacion humana. Al respecto, se debe puntualizar que este rasgo no es
exclusivo de la actualidad. La propension visual aparecié desde los amaneceres de la
humanidad. El paso del mundo enigmatico a la produccién de pinturas rupestres y
geoglifos es evidencia de ello. En estas practicas queda expuesta la apropiacion de la imagen
como dispositivo para la instrumentalizacion del pensamiento y la emocionalidad. La
actualidad, por su parte, muestra otras condiciones en el estatuto de la imagen, su
produccion vy trafico se masificaron a niveles nunca antes vistos. El siglo XX mostré una
preocupacion intelectual al respecto. Prueba de ello fue un despliegue reflexivo que

continua a la fecha.

Los avances en la fisiologia del ojo y el estudio de la percepciéon visual impulsaron
estudios psicologicos desde finales del siglo XIX. La teoria de la Gestalt de Wertheimer,
las contribuciones de Arheim sobre el pensamiento visual y las aportaciones de Richard
Gregory son solo algunas de las lineas de trabajo en esta area™. Cabe mencionar la
importancia de /o visual en el psicoandlisis de Freud y Lacan. Para este ultimo, la imagen

es un elemento primordial en la constitucion yoica y en el dinamismo del inconsciente'”.

La superabundancia de iméagenes (o escasez visual'") propiciada a lo largo del siglo
XX genero producciones y diversas lineas de interés reflexivo. Nociones como estudios de
la cultura visual y estudios visuales son ejemplo de ello. En ambos casos se expresan las

preocupaciones por los efectos e mfluencias de /o visual en la cultura, y viceversa. El
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El uso de cursivas es en sentido enfatico.
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Benjamin Wolman, Teorias v sistemas contempordneos en Psicologia (México: Ediciones Roca,1997),
514-517.

" Jacques Lacan, Fscritos 1 (México: Siglo XXI, 2009), 99-106.

" In su respuesta a «Il esencialismo visual» de Mieke Val, Norman Bryson elabora una sugerencia flamante.
Afirma que la superabundancia de imigenes es un sintoma de su escasez. Norman Bryson, «La cultura visual
y la escasez de las imagenes», en Estudios visuales, n.’2 (2004): 52-54.
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concepto de cultura visuallo han estudiado Walker y Chaplin, asi como Mirzoeft y Griselda
Pollock™. En esta perspectiva interdisciplinar se interseccionan la historia, el arte, la
publicidad, los estudios de la cultura, la estética, la antropologia, la teoria del diseno, los
estudios cmematograficos, la lingiiistica, la hermenéutica y una larga lista. La extensa
convocatoria es justificada por los multiples alcances de /o visual en la sociedad moderna.
Por otro lado, los estudios visuales son estudios criticos sobre lo se produce en la cultura

visual. Rosalinda Graus, Hal Foster, W J.'T'. Mitchell y Brea, entre otros, apuestan por

reflexionar acerca del sentido que se produce a partir de /o visual™.

De esta breve sintesis se destaca que /o visual es un campo mayor donde quedan
subsumidas las dreas especificas de la vision y la visualidad. Cabe aclarar que ambos campos
no estan separados por un espiritu atomista, entre ellos no existe desconexiéon. Al contrario,
ambos elementos forman parte de una unidad compleja y profunda. Las dos areas
conforman un espacio donde tienen cabida procesos como la percepcion, la ilusion, el
1maginario, la interpretacion y la significacion. Esta es la razon de que su andlisis convoque

al didlogo y reclame una postura abierta.

En el universo de /o visual, la imagen se presenta de manera activa. En cualquiera
de sus campos (vision o visualidad), la imagen afecta y es afectada. Se inscribe en los
dispositivos y ella misma se convierte en uno. La imagen se iterpone entre el sujeto y la
realidad, es el primer filtro y se cristaliza como el modelo de interiorizacién del mundo.
También se encuentra entre los sujetos, entre el sujeto y él mismo. La imagen condensa la
consciencia de siy de la otredad toda. De lo posible a lo visual, de lo visual a lo imaginario,
de lo imaginario a lo social, de lo social a lo visible, lo pensable y lo cognoscible. Lo visual

es un universo multiforme, prismatico y fractal.

3.1.2 Visién.
La mvestigacion visual es un campo de estudio que mostro alta produccion en escuelas
britanicas a la mitad del siglo pasado, sus avances y descubrimientos se enfocan a la 6ptica

y la percepcion visual. La tradicion en estos estudios atiende las preocupaciones por los

19

Nicholas Mirzoell, Una introduccion a la cultura visual (Barcelona: Paidos, 2003). Griselda Pollock, Vission
and Diffeerence: Feminism, Femininity and Histories of Art (London: Routledge, 2003).

120

José Luis Brea, Estudios visuales. La epistemologia de la visualidad en la era de la globalidad. (Madnd:

Akal, 2005).
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modelos de percepcion luminica y de movimiento, estos van del funcionamiento del ojo,

a las consideraciones fisicas involucradas en el fenémeno de la luz.

La vision es un proceso que involucra la luz y el ojo humano. Los rayos de luz
visible impactan en los objetos, por su parte, el ojo humano recibe las refractaciones gracias
a sus disposiciones mecanicas. Al interior del ojo, en la retina, se forma una imagen
mvertida. La retina convierte la concentraciéon luminica proyectada sobre su superficie en
seniales electroquimicas que viajan hasta el cerebro, para ello dispone de una serie de
mstrumentos opticos (receptores coéHnicos y de varilla) y de una intrincada conexion
nerviosa. La vision es el proceso resultante de multiples operaciones divididas en tres

campos: 6ptico, quimico y nervioso.

Cristalino, corneas, iris y pupila son algunos elementos que estructuran el globo
ocular. Cada uno de éstos desempernia un papel en el proceso optico encargado del paso
de la luz al mnterior del ojo. Debido a la complejidad operativa del ojo, se ha comparado a
éste con una camara fotografica. A pesar de existir un parecido entre ambos sistemas, la
camara fotografica s6lo emula una parte de todo el proceso que la vision humana realiza.
La camara solo se limita al tratamiento luminico y a la impresion iconica. La vision humana
va mas alld, involucra otras instancias psiquicas y fisiologicas que rematan en el ejercicio de
la consciencia. La conciencia de la imagen rebasa enormemente al dispositivo mecanico.

La imagen retiniana tiene otro destino.

Al mterior del ojo, la retina convierte la luz en 1impulsos electroquimicos, éstos
transitan por vias nerviosas hasta el cerebro. El nervio éptico lleva un paquete iformatico
primero, al cuerpo geniculado y posteriormente, al cortex estriado. Una red compleja de
células nerviosas se encarga de realizar un trafico informatico y procesual. La multiplicacion
de correspondencias entre células es el resultado posterior a la captura luminica de la
retina. En el cortex, hay un trabajo diferenciado de color y movimiento. A su vez, en el
cerebro sucede una mezcla informatica proveniente de todas las fuentes sensitivas. Un
trabajo de sintesis informatica tiene lugar. Quizas por ello, se destaca la nulidad de los

medios exclusivos™, pues existe una correspondencia intrinseca, por lo menos en la sintesis

“ En el siguiente apartado se senala el comentario de W J.T. Mitchell sobre la inexistencia de los medios
exclusivos.
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cerebral. Comienza una nueva etapa posterior al trafico mformatico de los mmpulsos
luminicos. La fase nerviosa de la visién es un campo de estudio en constante crecimiento.

Las distintas etapas de la recepcion visual desatan campos reflexivos heterogéneos'™.
La produccion visual a nivel organico es apenas una etapa primaria para la complejdad
que le continua. A la proyeccion cerebral de lo visible, se le suman otros elementos
culturales, epocales y contextuales. En conjunto, tales adiciones hacen una afectacion

3

directa en el foco mental, en la percepcion™.

La percepcion se estructura por procesos multiples y paralelos. Su condicion
compleja, gracias a los distintos procesos mvolucrados, constata que, entre la vision y la
proyeccion mental de lo visionado existe un cambio. La representacion mental no es
isomorfica. Toda presentacion implica una nueva creacion™. Serfa ingenuo pensar que
toda representacion mantiene fidelidad estricta a su modelo originario. La representacion,
mcluso en su etapa primaria, en el circuito informatico cerebral, no es autbnoma, ni
singular. Se ve afectada por la orientacion de sentido y tutela que la humanidad, la época 'y
distintos regimenes mstauran a través de practicas culturales, esa es la frontera sutil entre

vision y visualidad.

3.1.3 Visualidad.
dQué es la visualidad? Esta pregunta dirige a un continente imnfinito en posibilidades
reflexivas. En este terreno la imagen se corona vy, a partir de ella, se configura una

arquitectura donde mirada y sentido se intersectan. En el campo de la visualidad, la imagen

22

* Existen sub especializaciones mds alla de la exploracion luminica en el ojo. Por ejemplo, existen estudios
especializados en la proyeccion mental de la vision. Estos incluyen la intensidad perceptiva que supedita a la
luminosidad. Los grados de itensidad luminosa o luminancia, permiten la percepcién colorimétrica, y su
distribuciéon en el espacio permite, a su vez, percibir bordes visuales. En el caso del color, la activacion
perceptiva responde a sistemas diferenciados de adicion y absorcion. La existencia de tales sistemas permite
entender que los colores no existen en los cuerpos, sino en el acoplamiento de refractacion del ojo y, en
consecuencia, de la percepcion. La percepcion visual es la suma de luminosidad, colorimetria y bordes del
campo o espacio, en tiempos determinados. Al respecto véase Jacques Aumont, La imagen (Barcelona:
Paidos, 1992), 18-30.

* Benjamin puntualiza que la percepcién humana depende de condiciones naturales e historicas. Benjamin,
Obras. Libro I.., 15.

“ En el prefacio a la sexta edicion del libro Arte e Ilusion, Gombrich reflexiona sobre las implicaciones de
la representacion. Afirma que el principio ilusorio del arte comienza por el establecimiento de la diferencia
entre presentacion y representacion. Gombrich, Arte e ilusion..., 15-21.



asume multiples papeles, toma distintos rostros y genera diversos efectos. Se convierte en
moneda de cambio, mercancia predilecta para la logica del capitalismo abrasivo. La
visualidad como continente deviene pangea al convocar otras tierras. En conjunto, distintas
dreas se mancomunan y federan la produccion de sentido. El presente trabajo toma la
produccion de sentido como eje de orientacion para reflexionar la visualidad™. Quizas los
Estudios Visuales refieren, con mayor precision, las implicaciones y alcances de la

visualidad y su estudio.

José Luis Brea mauguré el ler Congreso Internacional de Estudios Visuales con el
texto Los estudios visuales: por una epistemologia politica de la visualidad. Con ¢l realizo
una introduccion a los Estudios Visuales (EV en adelante). Les definié como estudios sobre
la produccion de significado cultural a través de la visualidad ™. Para Brea, el estudio de la
visualidad y de las problematicas de la cultura visual en la época contemporanea, requiere
del encuentro de distintas disciplinas como la historia, la antropologia, la filosofia, la historia
del arte, la sociologia, la teoria filmica, los estudios culturales, la teoria de los medios, los

estudios de género y el psicoanalisis, por mencionar algunos'.

Brea sostiene que tomar a /o visual como objeto de estudio implica reconocer la

falta de pureza en dicha entidad. Lo visual no es enteramente puro™. En su elaboracion,

125

La visualidad puede ser estudiada a partir de las articulaciones que contiene, es decir, por el contenido de
lo visual. Ahi, el campo de exploracién se dirige a las estructuras que soportan todo lo relacionado con lo
visual. El estudio de las entidades visibles, de lo visible en si, del proceso de la visién, son algunos temas.
Quizds, el mas destacable refiere a la reflexion sobre lo que produce la visualidad, es decir, lo que
culturalmente supedita lo visual. El estudio de la visualidad se ocupa de la generacion de sentido, la
epistemologia y la cultura.

“ Brea, Estudios visuales..., 7.

* De acuerdo con Brea, los EV toman distancia de la Estética y de la Historia del Arte. Para Brea el trabajo
de los EV se enfoca en la critica a las categorias sobre la visualidad generadas por estas disciplinas. Las acusa
de dogmaticas y formalizadoras de contenido cognitivo. Les imputa una complicidad fiduciaria. Por ello,
Brea no admite que los EV sean una rama de la Estética o de la Historia del arte. Concederlo daria pauta a
elaborar tales estudios a partir de las nociones dogmaticas validadas por éstos campos. Los EV no pretenden
establecer una formacién artistica o publicitaria, tampoco consideran la construccion de perfiles especificos
en productores de contenidos audiovisuales o diseniadores. La finalidad de los EV es intentar enriquecer, de
manera critica, el campo de produccién y trifico de imaginarios culturales, apoyar a todos los sectores del
campo de la visualidad en la comprension de sus précticas sociales y dotar de elementos criticos y reflexivos
que ayuden reconocer sus acciones dentro del campo de la produccion colectiva de imaginarios.

“W. J. T. Mitchell en su ensayo «No existen medios visuales», sostiene que los supuestos medios visuales,
son en realidad «medios mixtos» (las comillas son del autor). Estos medios convocan a otros sentidos, pero
el predominio visual les ha desterrado de toda consideracion. Para Mitchell la nocion de opticalidad pura es
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presentacion y trafico, esta presente una amalgama de operadores y de intereses que nutren
una batalla por los imaginarios culturales. Por ello, convoca a voces de campos diversos.
Con ésta polifonia se intenta discutir los procesos de produccion de significado cultural a
partir de la distribuciéon y consumo publico de las imdgenes. Tal convocatoria es un intento
por escapar de los dogmas que Brea le atribuye a la Estética y a la Historia del arte. Acaso,
la aproximacion transdisciplinar™ mas cercana son los estudios culturales. Tal adyacencia
potencia la reflexion critica sobre la eficacia performativa™ de lo visual. Dicha virtud se
materializa en la transferencia social de conocimiento y de formas simbolicas, a través del

trafico publico de imagenes.

El estudio de la visualidad implica la vida social de las imagenes, pensar a las
imagenes como objetos sociales, en sintonia con las ideas de Appadurai'. Un objeto social
que conecta ciudades, estados y naciones de manera mercantil y que, paralelamente,
desfragmenta la unidad de lo colectivo. El trafico de mmaginarios mercantiliza con la

racionalidad, la emotividad y el sentimentalismo'™, ataie por igual lo ptblico y lo privado.

Para los EV, la denominacion “visuales” es posibilidad y no delimitacion
epistémica. Su acotacion no refiere tinicamente a una clase de objetos de naturaleza
esencialmente visual. Primero porque esa consideracion es falsa o dudosa, segundo,
porque la visualidad va mas alla de esos objetos. Dicha circunscripcion esta enfocada, de
manera exclusiva, en las practicas artisticas y los objetos artisticos, como los tnicos
encargados de la produccion de significado cultural. Por su parte, los EV analizan la
relacion entre la produccion cultural y sus efectos signicos, examinan el condicionamiento

de los marcos simbolicos dispuestos en un espacio sensorial y fenomenologico. Esa

un mito elevado a status conceptual. Willlam John Thomas Mitchell, No existen los medios visuales», en
LEstudios visuales. n.” 1(2005): 17-25.

129 7. .., . L. . . .
Los EV intentan superar la posicion de conflicto entre disciplinas. Apuestan por un equipamiento analitico
amplificado que es posible en la indisciplina o en la end-disciplinar, como le llamé Miguel A. Herndndez,
aludiendo a un marco posible en el “fin de las disciplinas”. Brea, Estudios visuales...,12.

" Brea pone a la fuerza performativa de lo visual en paralelo con los “actos del habla” de Searle. Véase John
Searle, Actos del habla (Madrid: Catedra, 1994).

" Arjun Appadurai es un antropologo indio conocido por sus trabajos sobre modernidad y globalizacion,
expone las politicas de valor en el triafico mercantil de lo que llama, la biografia cultural de las cosas. Véase
Arjun Appadurai, La vida social de las cosas. Perspectiva cultural de las mercancias (México: Grijalbo, 1991),
17-88.

“ En el ultimo apartado del capitulo 4 se comentan las secuelas en este sentido.



relacion, dichos efectos y tal condicionamiento, manifiestan la falta de pureza en los

objetos, los fendmenos y los medios visuales.

En consecuencia, la visualidad se expresa en actos complejos, resultantes de un
entramado en el que participan distintos operadores. Textos, 1maginario, actividades
sensoriales, instrumentos memoristicos, desarrollos tecnolégicos e imagenes son algunos.
En ellos se diversifican y se codifican multiples intereses de raza, género, clase social,
diferencias étnicas, culturales, credo, politica y todo nicho de afinidad posible. A su vez, los
actos de la visualidad incluyen modos de hacer. Mirada, operatividad e mstrumentalidad
se Intersectan, forman una triada sistémica. LLa mirada instrumental es el resultado, ésta se
diversifica en distintas situaciones y escenarios: mirar y ser mirado, adquisicion del
conocimiento y cognicion de lo mirado, wvigilancia, contemplaciéon, produccion vy
diseminacion de imdgenes e imaginario, efectos de la visualidad, relaciones de poder,
dominio, sometimiento, privilegio, control, identidad, conformacién de la normalidad,

e v . 133
construccion de publicos...

En conjunto, estas situaciones y escenarios, son nichos para los actos de la
visualidad msertos en la cotidianidad, ya en diacronia, ya en sincronia. La fluctuacién
temporal de estos actos, los hace imperceptibles, intangibles e impensables. Ahi radica la
mmportancia de su estudio, en ellos reside la potencia para la produccion de sentido, y en

casos extremos, la produccién de realidad™.
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Al respecto véase Mieke Bal, Tiempos trastornados. Andlisis, historias y politicas de la mirada (Madrid:
Akal, 2016).

" Con estas consideraciones, el campo de estudio de los EV se desborda. Se configuran como un atentado a
la parcelacion epistemoldgica tradicional. Sin embargo, es posible acotar dos escenarios de investigacién que
contribuyen al desbroce y desmantelamiento de los actos de la visualidad: la subjetivacion y la socializacion.
La wvisualidad afecta ambos procesos, ya por identificacion, ya por diferenciacion. En el caso de la
subjetivacion, los EV analizan la produccion y consumo de imaginarios en relacion con la construccion
identitaria. Desde esta perspectiva se considera relevante la construcciéon del yo (o subjetividad) a partir de la
imagen especular. Entre el cruce de miradas yo se constituye. La referencia lacaniana parece obligada y
acompana en el estudio de las posibilidades de configuracion escopicas. Ahi no solo habitan las formas
infinitas de imaginario, sino también la potencia simbolica cultural. Al respecto véase Jacques Lacan, Escritos
I (Buenos Aires: Siglo XXI, 1972), 99-106 Los procesos de socializacion son otra esfera de reflexiones para
los EV, con ellos se articulan las formaciones de comunidad y ptblicos. Michel Warner expone con lucidez
una serie de reflexiones sobre el impacto de la red como catalizador para la publicidad de todas las
experiencias subjetivas. Con ello la expansion de lo publico y la disolucion de lo privado estructuran el
contexto y el comportamiento de las sociedades actuales. Identidad, comunidad y publico son nociones
engarzadas por nuevas experiencias de la colectividad. Al respecto véase Michel Warner, Puiblico, piiblicos,
contrapiblicos (México: FCE., 2012). Los procesos de socializacion se concatenan con la construccion de
imaginarios, a través de ellos de realiza la gestion de los actos de ver, se vinculan directamente con la
mtersubjetividad inherente a las imagenes. Las imdgenes, como el lenguaje, son las marcas de la
intersubjetividad que habitan en la intimidad humana. Su resistencia vence todo interés de apropiacion
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Ya por la via de la subjetividad, ya por la de la intersubjetividad, la imagen se
convierte en el soporte para la construccion identitaria. En consecuencia, se mserta una
episteme en su interior. La epistemologia de la visualidad expresa el engrane entre lo visible
y lo cognoscible, el encuentro de la vision y el pensamiento. Una alarma se activa de tal
mterseccion, un aviso para la vision critica. Entre lo visible y lo pensable se introduce la
norma y con ella, los limites para accesibilidad y la permisibilidad. Si lo visible se expone
mediante normas, reglas y filtros, lo cognoscible a partir de ello, también se impresiona. La
configuracion de lo visible es proporcional a la de lo pensable'™, esta doble composicion
enuncia el orden en el discurso visual. Entreverados, discurso y episteme, constituyen un
régimen escopico, articulacion de las relaciones entre politica y visualidad. Las politicas de
la visualidad incluyen la determinacion de los convenios, los procedimientos, las
mtervenciones y la legiimidad de los actos de ver. En sintesis, son las determinaciones
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politicas de la concomitancia entre lo visible y lo pensable

Este breve sumario permite considerar la visualidad como el espacio para
reflexionar la estetizacion de la imagen violenta. En ese mismo sentido, es importante
destacar la contribucion que brindan los EV, ya que reconocen las condiciones sociales y
culturales que se mvolucran en este fenémeno. Dicho espacio y tales circunstancias fraguan
los codigos del régimen escopico que respalda y opera la estetizacion como modelo de
operacion. La estetizacion de la imagen violenta convoca diversas reflexiones ya que va del

simple 1mpacto retiniano, hasta las connotaciones sociales que discuten su valor y estima.

3.2 Estetizacion de la imagen violenta.
La cotidiamidad actual se caracteriza por la aglomeracion. La acumulacion excesiva de
objetos, mercancias o imdagenes, va sean reales o virtuales, es un rasgo generalizado. El

almacenamiento de datos es una demanda actual. La aglomeracion excesiva suscita un

privada. La imagen conecta la interioridad con la colectividad. A pesar de todo intento coleccionista las
imagenes se trafican, configuran otros espacios para la interaccion. En la tension por la apropiacion de la
imagen se inscribe la presencia del otro. Las imdgenes son fantasmagorias de la otredad, por ello, su trafico
y aprehension es un campo de batalla.

" La equivalencia de la imagen con la verdad es solo una de las modalidades de esta operacion.
" La tarea de los EV radica en romper con la naturalizacion de los regimenes escopicos e insistir en la revision
critica de su historicidad. Buscan desmantelar las politicas de la visualidad. Se proponen escrutar las
condiciones sociales que acompanan los actos de ver y exponer las consecuencias de éstos en la conformacion
de sentido, asi como en la configuracion y cognicion social.
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ambiente difuso. La superabundancia de referencialidad que las industrias de medios
masivos producen genera una nebulosa ininteligible. Tal bruma esti compuesta por una
iconizaciéon exhaustiva del mundo, se constituye por convergencia de todos los actos de

VEr.

Ya sea subjetivacion o socializacion, el orden visual se entroniza como el estatuto
mayor. En el caliginoso lecho de la exuberancia iconica se activan nichos para la seduccion
del consumo, esta incitacién perturba todas las experiencias cotidianas y trastoca la
percepcion. Toda posibilidad de asociacion mental frente a las 1mdgenes se ve
mterrumpida por circunstancias modificadas. Una directriz sobrepuesta se forja como
resultado de tal interrupcion. La modificacion circunstancial no solo ataiie las operaciones

. . : . : 7
perceptivas, también trastoca los medios que producen impresiones'”. Como resultado de

ello emergen nuevos modelos sensibles, nuevos modelos perceptivos'™.

La seduccion a partir de modelos que consagran la imagen, la ficcion, el simulacro
y el especticulo, dispone experiencias donde la violencia se inserta. Al multiplicar sus
posibilidades de alojamiento, la wviolencia desestabiliza su ubicacion clara y, en
consecuencia, su visualizacion y conceptualizacion. Otros eslabones también se modifican,

particularmente la percepcion vy el valor de la violencia.

La imagen violenta es el corolario, se convierte en mercancia transaccional, su
oferta, revestida de valor estético, tensiona su contenido sensible. Posicionada en los limites
de la permisividad, la violencia reconfigura graduaciones de mnsensibilidad e indiferencia.
La cubierta sensible, gracias a formas estetizadas, amortigua el shock que la violencia
ocasiona. En este sentido, la mmagen es utilizada como mstrumento que asienta la

costumbre y, en consecuencia, la indiferencia.

" Benjamin sostiene que los modos epocales de percepcion se constituyen por dos unidades: la forma de
operacion y el medio para operar. La expresion modificacion circunstancial alude a la sintesis constitutiva de
los modos de percepcion que Benjamin, este énfasis estd presente tanto en la PR, como en la TR. Benjamin,
Obras. Libro I.., 56.

™ La expresion «modelos perceptivos» ya fue introducida en el capitulo 2. Se definié como el conjunto de
caracteristicas, tanto de la percepcion, como de la manufactura de sus desencadenantes. Benjamin destaca
esta idea en La obra de arte... En la PR se titula Destruccion del aura. Benjamin, Obras. Libro I.., 15. En la
TR simplemente II1. Benjamin, Obras. Libro I.., 56. En la PR solo usa la expresion “percepcion”, en cambio
en la TR utiliza la “modos de percepcion”. Con ambas expresiones sefiala no solo la manera en que opera
la percepcion, sino también los medios que la producen. En el presente trabajo se utiliza la locucién
“modelo”, pues ésta refiere a un patréon o prototipo que se adecua al cardcter modélico de la estetizacion.



La imagen es el medio con que opera el modelo perceptivo actual, su papel en la
estetizacion de la violencia es fundamental. Para reflexionar su modo de operacion vale
preguntar ;como se puede estetizar una imagen? Al respecto, Vilar considera que la
estetizacion de la imagen es un artificio conceptual ™. Si lo estético es una dimensién, una
via de acceso a través de los sentidos vy, si consideramos de manera particular /o visual, por
lo tanto, estetizar una imagen implica enfatizar tal dimension (lo estético) en dicho sentido
(lo visual). Implica cargar los rasgos estéticos en los marcos visuales. Al hacerlo, se

reconstituyen los margenes de la visualidad y se afecta la experiencia sensible de ello.

Afirmar que la dimension estética es un pase por la via de los sentidos, revela el
caracter estético de todos los datos mformaticos recibidos por nuestra conciencia. Ello
muestra la relacion entre estética y cognicion. Es importante especificar que la estetizacion
es un proceso con varios niveles y distintas graduaciones. Se pueden senalar dos
disposiciones generales: un nivel basico y general, relacionado con la dimension estética
como via de acceso a la informacion sensitiva, y un segundo nivel referido a una operacion

0

social, emparentado con relaciones de produccion y consumo de productos culturales™.

Para Vilar, las imdagenes estetizadas son "aquellas cuyo valor estético prima sobre su
contenido cognitivo y normativo y hasta lo anula™". La primacia de lo estético, exhibe una
yuxtaposicion entre dimensiones de las entidades sensibles, denota una alteracion formal
que afecta el contenido. El éxito de la estetizacion no solo se expresa en su coronacion y
primacia, también se logra gracias a su capacidad de afectacion ontologica y axiologica sobre

aquello que reviste.

La estetizacion es la superacion del contenido por la forma, Gestalt trunca, Gestalt

subyugada, rota'”. La estetizacion es una afectacion cognitiva, impresion alterada que irradia
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Vilar, «LLa estetizacion de la imagen..., 7
" Vilar recuerda al respecto la campana de Barack Obama. Esta se present6 con la formula del cartelismo.
El artista Shepard Fairey, quien estuvo a cargo del diserio visual, recurrio a elementos clasicos de este lenguaje.
Vilar destaca incluso los motivos que remiten al realismo socialista. En este ejemplo, el icono estetizado se
convierte en el depositario ilusorio de la esperanza, que a su vez queda explicito con el lema elegido: Hope.
La relacion imagen-estetizacion fragua una constelacion entre ilusion, cognicién vy trafico afectivo-emocional
que opera a nivel social. Vilar, La estetizacion de la imagen..., 9.

" fdem.

" Como si de un caligrama roto se tratara. Véase Michel Foucault, £sto no es un pipa (Barcelona: Anagrama,
1997), 33
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lo pensable, lo entendible. Afectar lo normativo cifie la configuracion del borde que
delimita lo legal de lo legitimo. La estetizacion no solo condiciona fronteras de otras
dimensiones, las anula por su implantacion, ostenta una logica colonial de exterminio. La

estetizacion en estos extremos es violencia pura.

Las mmagenes pueden embellecerse hasta debilitar y anular su contenido, como
seniala Vilar. En este caso, su valor estético rebasa toda funcién comunicativa, informativa
o transmisora. Vaciada de contenido, la mmagen solo exhibe un mensaje retérico, lo
visiblemente estético. Extirpada toda posibilidad cognitiva, la atencion sensible apenas se

ocupa de lo llamativo, del encanto virtual. Sin cognicion no hay activaciéon de memoria. Sin

memoria la experiencia es pobre'”.

La fotografia documental es un terreno fértil para este fenémeno. Las distintas
guerras y conflictos bélicos, acaso el rasgo de la humanidad mas latente desde el siglo
pasado, se han convertido en las escenografias perfectas para la estetizacion de la violencia.
Algunos productos de la fotogratia documental logran cautivar momentos algidos de la

cotidianidad violenta que la guerra produce (véase fig. 30).

" Esta oracion sintetiza las disertaciones que Benjamin sostiene en su articulo Experiencia y pobreza. ¥n él
Benjamin destaca que el despliegue de la técnica empobrecié a la sociedad moderna. Esta miseria,
caracterizada por la imposibilidad de conexion cultural, es una especie de nueva barbarie. Véase Benjamin,
Obras. Libro I1.., 216-222. La nocién de experiencia en el sentido benjaminiano acompanard el texto y en
el capitulo 4 se expondran las posibles consecuencias de su empobrecimiento a causa de la estetizacion de la
1magen violenta.



Fig. 30. Contreras, N. (2013) Sin titulo.
Imigenes de Guerra en Alepo, Siria.

En ciertos casos, la captura del momento es registrada con la destreza técnica que se
sirve del lenguaje visual. El resultado es una dialéctica entre las fuerzas de la forma
estetizada y las del contenido que se exhibe. De tal batalla, la forma estetizada puede salir
victoriosa por suscribirse al modelo perceptivo actual. Cautivar un momento puede
traducirse en cautivar a un espectador, sin embargo, éste solo queda prendido ante el
registro de la forma sensible y puede perder toda posibilidad cognitiva ante el hecho que
se muestra. Pero, si en la fotografia documental se apela por mantener la vigencia del
contenido, debemos reconocer que la aparente conmocion desbordada solo consigue un
estatuto preliminar. Un ejemplo son los premios fotograficos que galardonan imagenes

violentas estetizadas'".

Con fotogramas no se termina una guerra y, reconociendo la superabundancia de
mmagenes en la actualidad, una imagen de este tipo pocas veces logra concientizar, si acaso

esa fuera la finalidad. Pero no solo el jurado especializado cae en tal argucia, la masa

" En la XIII edicién del Premio Alemdn de Periodismo Walter Reuter, del pasado 28 de noviembre de
2019, el galardén se otorgd a imdgenes de este tipo. Al respecto http://www.papwr.org/
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también se rinde ante ello. En las redes sociales, por ejemplo, el trafico de imagenes con
estas caracteristicas es vertiginoso. En ciertos casos, esta circulacién busca activar estructuras

éticas y morales y en cambio solo se consigue un sentimentalismo basico'.

La estetizacion de la imagen violenta ejemplifica la sentencia benjaminiana sobre los
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documentos que emparentan barbarie y cultura™. La estetizacién es una treta donde

presencia y ausencia oscilan. La barbarie se muestra y oculta gracias a la primacia de los
codigos que el régimen escopico configura, el resultado es la violencia bella. Esta, de unidad
ambigua que une atraccion y repulsion, encuentra en las imagenes estetizadas, el nicho

perfecto para su diseminaciéon y esparcimiento efectivo.

Para discernir la forma en que opera la imagen violenta, quizas conocer sus
atributos, sea un camino certero. Vilar destaca uno de éstos, su capacidad relacional'”. En
concordancia directa con la estetizacion, la 1magen violenta se faculta para hacer un
mtercambio de caracteres. La capacidad relacional es una propiedad para transmutar las
caracteristicas de una entidad a otra. Del prefijo latino frans se derivan los verbos que
permiten explicar mejor lo que la estetizacion se licencia. Transponer, translucir, transitar,
transfundir, transmutar, transcribir, transformar, trasladar, traspasar, trasbordar, trastocar.

La estetizacion es una transustanciacion, un trafico transitorio de esencias.

El caracter relacional mmplica una concordancia y dependencia, ademas de un
condicionamiento. La clausula es vincularse con otra entidad. Los atributos de cualquier
entidad pueden ser afirmados inicamente si cumple con la condicion relacional, es decir,
s1 estan abiertos a ésta. La propiedad relacional de la estetizacion es de caracter semiotico.
Para que un objeto se relacione con otro (szgnos) es indispensable un sujeto (interpretante)
que realice tal vinculacién. Quien interpreta la relacion entre un objeto y un signo, entre
las propiedades de ambos, establece un ejercicio de transustanciacion semiotica. Traslada
las propiedades de una entidad a otra. Dicha mocion afecta el sentido y la direccion a los

que apuntan las propiedades.

" En el capitulo 4 se destaca el trdfico emotivo como uno de los corolarios que la estetizacion de la imagen
violenta produce.
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Al respecto véase Benjamin, Obras. Libro I.., 309.

" Vilar, «La estetizacién de la imagen..., 10.
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La vinculacién relacional atraviesa todos los estratos de la cultura. En cada uno de
los productos de ésta, habita la potencia para un ligamen. Toda fusion estd, a su vez,
supeditada por contexto, época, economia y geografia, entre otras condiciones. Asi, la
estética y el arte son ejemplos culturales de la propiedad relacional. La belleza también
transita por este proceso, su reconocimiento y ubicacion puede realizarse de manera
subjetiva o colectiva. En el primer caso, la estima de lo bello puede generarse desde cierta
autonomia. Para el segundo caso, la intersubjetividad respeta las cualidades dictaminadas
por un régimen. En sigilo, éste manifiesta su presencia y orquesta su instauracion, siembra

todas las clausulas en las propiedades atribuidas a cierta entidad.

El reconocimiento de una entidad se resume en la ratificacion de las propiedades
atribuidas, se cotejan las caracteristicas condicionantes y se pondera la dictaminacion. Al
llevar a cabo este proceso, el sujeto puede no ser consciente de la multiplicidad de voces
que habitan en su discurso. En toda enunciacion existe una polifonia inconsciente y una
concesion silente. La cognicion esta sujeta a dictaminaciones que escapan de toda opinion.
También la mirada se encuentra asida a los regimenes establecidos. L.a mirada muta y ello
depende del caracter relacional al que los atributos estan subordinados. Asi, un objeto
puede no ser bello o artistico, pero su introduccién a una red de significaciones relacionales

invierte tal circunstancia ante nuestra mirada'"”.

El paso de objetos culturales cotidianos a los anaqueles de un museo o galeria, como
sucede con el llamado arte primitivo, es un ejemplo de lo anterior. Los ready-mades de
Duchamp y de Elsa von Freytag-Loringhoven, se conectan con este guimo. Una larga lista
de producciones artisticas del siglo XX tomo objetos cotidianos para embestirlos de sentido

artistico (véase fig. 31). En el siglo XXI, el fenémeno del arte urbano, y especialmente de

" La voluntad de la actitud proposicional juega un papel preponderante para todo juicio. Al respecto véase
Immanuel Kant, Lo bello y lo sublime: ensayo de estética y moral (Madrid: Calpe, 1919).
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Banksy, son muestras de la vigencia relacional ™. El arte conceptual y el arte relacional son
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los epitomes de este catilogo

Fig. 31. Duchamp, M. (1917). La fuente.
Original extraviado.

Todo lo anterior manifiesta que el estetizacion es un proceso atributivo, resultado de
una propiedad relacional, es la umiéon de signos o manifestaciones de signos en
transustanciacion. Entender por estetizacion un intercambio de atributos desde un cardcter
relacional, revela el parentesco que mantiene con el trafico y la apropiacién de mercancias
propiciada por el capitalismo de consumo. Esta es una de las afiliaciones més robustas de

nuestro tiempo, como lo destaca Vilar'.
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En la feria de arte contemporaneo Art Basel celebrada en 2019, el artista italiano Mauricio Cattelan desatéd
una fuerte polémica al presentar una instalacién basada en los objetos encontrados o readymade titulada “El
comediante”. La instalacion consistié en un plitano pegado a la pared con una cinta adhesiva. Las redes
sociales y los medios masivos contribuyeron a la controversia. La pieza fue vendida por 120, 000 doélares. Al
respecto véase columbusmuseum.com/about/blog/mass-a-peel-making-sense-of-cattelans-
comedian.html

" En el capitulo 4 se comentardan algunas consideraciones sobre las pricticas artisticas en este sentido. Al
respecto de la estética relacional véase Bourriaud, Estética relacional...

" Vilar, «La estetizacién de la imagen..., 12.
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La mercancia genera un deseo de apropiacion en el sujeto que consume ™. Este deseo
emerge de la estima que el sujeto elabora hacia la mercancia. Tal estimacion responde a
una relacion de sus atributos, particularmente al valor estimado de dichos atributos. El valor
de una mercancia tiene un semblante aparente que se estima como objetivo, legitimo y

autonomo. En apariencia, la mercancia vale en tanto ella misma.

La mercancia alberga un fondo oculto y en cambio, el sentido social de su valor esta
supeditado a un cardcter relacional. Este afecta directamente el valor aparente y también la
estima de la mercancia. A partir de esta transaccién de valores, la mercancia se convierte
en fetiche. El fetiche, al 1igual que la mercancia, tiene un valor aparente y un fondo oculto
de relacion social. La mercantilizacion del mundo promueve su fetichizacion, una especie
de trafico de fantasmagorias, de ilusiones entre el valor aparente y el fondo relacional. El
resultado es una serie de comportamientos colectivos frente a la mercancia y su

fetichismo'”.

El sujeto puede quedar prendido a las apariencias del valor, ya inconsciente, ya
consiente. El capitalismo voraz divide las subjetividades por su comportamiento frente a
las mercancias: ingenua inconsciencia o descarada consciencia. En paralelo, la estetizacion
puede ser consciente o inconsciente, reconocible o no, ello dependera de la mirada. A su

vez, la mirada se encuentra condicionada por 6rdenes, regimenes, visualidad y episteme.

Si la estetizacion es un proceso social que afecta lo singular, su seguimiento y rastreo
es a partir de su caracter relacional y colectivo. Ya hemos acotado que, estetizar es un
proceso social de transustanciacion, particularmente referido a los atributos de la belleza,
especificamente sobre lo que se estima como bello dependiendo el régimen epocal, a otras

entidades o productos de la cultura.

Al rastrear cambios culturales en la historia, podemos encontrar las veredas que

muestran ejercicios de transustanciacion. Uno de los cambios mds relevantes es el giro

" La acepcion de mercancia usada en el presente trabajo esta en sintonia con el sentido marxista de la
expresion. La mercancia es un bien que se produce con el fin de intercambio. Karl Marx, EJ capital. Critica
de la economia politica. Tomo I. Proceso de produccion del capital (Santiago: LOM, 2010), 51.

" Al respecto véase José Luis Barrios, «Arte, fantasmagoria y museo. Del sistema de signos a los flujos del
gusto», en Fantasmagorias, mercancia, imagen, museo, Oscar Espinosa Mijares, Francisco Castro Merrifield
y José Luis Barrios (México: Universidad Iberoamericana, 2009), 67-93.

102



artistico de las vanguardias o rupturas frente al sistema moderno del arte. El siglo XX
mostré nuevos semblantes en el arte y en sus procesos de producciéon. Puntualmente, las
vanguardias revolucionaron los estatutos modernos del arte con un nuevo dialogo entre
arte y vida, este posicionamiento alteré los valores y, en consecuencia, la definicién del
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arte

Este panorama permite corroborar que gran parte del arte ingresa en el campo de
las fantasmagorias como entretenimiento y como mercancias. Algunas secuelas de este
fenomeno son, el oportunismo artistico en situaciones determinadas, generalmente

5

politicas o tragicas'”, la pérdida de autenticidad como manifestacion de reapropiacion
discursiva, la emulacion que linda en el plagio discursivo y estilistico, el escandalo como
movil central en las propuestas que terminan en gestos irénicos y distractores
espectaculares, entre otras. Todas, muestras de la mercantilizacion del mundo, de la
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subsuncion del capital, como senala Vilar

La estetizacion de la imagen violenta se puede sintetizar en el proceso por el cual la
violencia contenida en una imagen se embellece hasta difuminarse de la percepcion (véase
fig. 32). El proceso de la estetizacion permite que las formas sensibles de la violencia,
representadas en una 1magen, logren un grado de belleza, capaz de convertir la
manifestacion de la violencia en una experiencia de goce estético. Con la estetizacion, la

oquedad que ostenta una imagen violenta se maquilla hasta disiparse del campo perceptivo.

" Para Vilar, los posicionamientos actitudinales de las vanguardias que incluyeron la tendencia al shock y el
displacer, contribuyeron a dichas alteraciones. El corolario de tales modificaciones fue la des-artizacion del
arte. Al respecto véase Gerard Vilar, Desartizacion. Paradojas del arte sin fin (Salamanca: EUSAL, 2010).
Esto no implica una pérdida completa de lo estético en el arte, sino un extravio de la estética en la definicion
del arte. Sin la estética como entidad definitoria de las formas del arte, las experiencias estéticas ampliaron
sus fronteras. Asi, el concepto, los signos y el caracter relacional se incrustaron en el terreno del arte, haciendo
de esta prictica un espacio de reflexion y de algunas de sus practicas, laboratorios de investigacion. A los
procesos de des-estetizacion y des-artizacion, Vilar suma la re-estetizacion. La describe como un cambio en
el sentido con el cual determinada obra fue creada. El cambio en las finalidades entre la intencion de su
manufactura y su estado actual manifiesta una yuxtaposicion de sentido que, al igual como sucede con la
estetizacion, se anula el mensaje primario. La segunda capa de sentido que cubre a la imagen, o a la obra de
arte, es manifestacion de las condiciones sociales vy relacionales que avalan o promueven el régimen actual.
Vilar, La estetizacion de Ia imagen..., 20.

" En septiembre de 2015 fue encontrado sin vida en una playa de Turquia Aylan Kurdi, un nifio sirio que
migraba con su familia tras la crisis humanitaria de su pais. La imagen del suceso, capturada por la reportera
Niliifer Demir, fue distribuida mundialmente. Meses después el artista y activista chino A1 Weiwel poso para
el fotografo indio Rohit Chawla, emulando la imagen de Kurdi. El resultado propicié un debate. Véase
https://www.bbc.com/mundo/noticias/2016/02/160201 aiweiwei refugiados fotografia alan kurdi polemic
a_ab

“Vilar, La estetizacion de la imagen...17.
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Fig. 32. Alma-Tadema, L. (1888). Las rosas de Heliogibalo.

Coleccion privada Pérez Simoén

3.3 La mirada del sujeto frente a la imagen violenta.

A la imagen se le equipara con la transparencia. En apariencia fiel a la realidad, la imagen
ostenta objetividad, materializa la 1dea de duplicaciéon exacta de la realidad. Tal creencia,
opaca el manejo de contenido que su configuracion opera. La reproductibilidad de la
1mmagen ofrece acceso tanto a la configuracion, como al contenido. Con la reproductibilidad
también se hace evidente la mentira en la mmagen. Los cambios en los modelos de
representacion que cada etapa de la humanidad ha experimentado, confirman que dicha
actualizacion corresponde con el reconocimiento de la artificialidad en la imagen vy, en
consecuencia, con los posibles empleos de ésta™. En la actualidad, la cultura digital enfatiza
el caracter artificial de la imagen. La pretendida claridad de la imagen, una vez mas, se pone

entre paréntesis.

" Brea, por ejemplo, propone una historia de la imagen en tres grandes bloques. Cada uno corresponde con
las caracteristicas de la imagen, con su suporte y con su estatuto material. José Luis Brea, Las tres eras de la
1magen. Imagen-materia, film, e-imagen (Madrid: Akal, 2010).
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La historia densifica contenidos y la imagen es el recepticulo de ello. Multiples y
diversas capas de sentido cubren a la imagen hasta hacerla densa, pluricodal y polisémica.
Ese es el peso historico que la imagen soporta, ellas son las fuerzas que gravitan en su
contenido. La imagen es medio de iterconexion con otredades. Fiel a su mtento por la
unicidad, la 1magen muestra un semblante seniero pero su fondo alberga vinculos. La
1magen mantiene en su espiritu el caracter relacional, el camino para su acceso es indirecto,

se traza a partir de sus relaciones, de su propiedad relacional.

La imagen es un engano. La imagen es un artificio que intenta conectar lo no
presente con determinada materialidad. Aplana la realidad y construye un sortilegio para
traficar con la emotividad humana. La magia de la imagen se manifiesta en los poderes que
se le atribuyen. La concentracién de energias mezclada con deseos, hace de ella un talisman
y de su productor un hechicero, un alquimista. La equivalencia de veracidad difumina la
argucia en la imagen. Olvidamos que su productor también miente, que la imagen es una

socalifia, una ilusion de la que participan los deseos.

Quien produce 1imagenes, quien las extrae del mundo o de si, pone su deseo ahi,
esa disposicion se conoce como proyeccion. Producir imdgenes no es un traslado en estado
puro, una transformacion sucede al momento del trafico. La proyeccion muta al deseo. Al
mirar algo, el deseo muta. Al describir lo que se experimenta, la mirada muta. Al proyectar
lo que se experimenta, el deseo muta. Deseo y proyeccion se relacionan. La causa de la
representacion es la mirada del deseo. Por ello, el deseo habita en las imagenes, ahi radica
su poder. La mmagen admite la relacion entre deseo, representacion y efectos. Kl deseo
causa la representacion y ésta afecta a quien la mira. En doble afectacion, deseo y
representacion experimentan una refractacion reciproca. El esquema que a continuacion
se presenta sugiere momentos y efectos en la mirada del sujeto que experimenta objetos

en la representacion (véase fig. 33)™.

" El esquema es una adaptacion del presentado por Lacan bajo el titulo de “Esquema 1.”, también conocido
como “esquema lambda”. En él, Jacques Lacan intenta formalizar, bajo formas de diagrama, la posicion yorca
respecto de la intersubjetividad. La adaptacion que se presenta, intenta enfatizar las implicaciones del deseo
en la mirada y en los resultados que de ella emanan. La conexiéon con el esquema de Lacan se sustenta, no
solo por los recorridos que el diagrama presenta, sino por el énfasis de la representaciéon y la auto
representacion. Al respecto véase Jacques Lacan, Seminario 2: El yo en la Teoria de Freud y en la técnica
Psicoanalitica (Barcelona: Paidos, 1986).
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Fig. 33. Mirada del sweto deseante.

El esquema se explica asi. El sujeto deseante (SD)) posee una mirada (MSDy Mirada
del sujeto deseante ). Esta es construida por distintos filtros y regimenes visuales (cultura),
su visualidad estd condicionada. La MSD: se dirige a un objeto (OR Objeto de Ia
representacion) elegido como medio para la representacion de su deseo. Este objeto no es
1somorfico a su deseo, su caricter es relacional y su equivalencia funciona por traduccion
de atributos. Revestido por la MSD,, el OR produce un efecto en la representacion (ER
Efecto en la representacion). Tal efecto se origina por la sintesis entre deseo y
representacion. La experiencia de la representacion produce un cambio en el sujeto, la
creacion de un doble perfil. Por un lado, es un sujeto deseante que experimenta la
representacion (SDER), por otro, elabora una nueva mirada a efecto de lo anterior (MSDu

Mirada del sujeto deseante ID).

Este esquema expone la operacion entre sujeto, deseo, mirada y representacion,
muestra la afectacion del sujeto gracias a un juego de refractaciones. N1 la mirada, m el
sujeto se mantienen en estado puro, ambos cambian al contacto con las representaciones.
La experiencia visual desata una relaciéon que se fragmenta y se repite a distintas escalas.

Asi se manifiesta una de las cualidades de la representacion: su reproductibilidad.

Para comprender una imagen es necesario recorrer la ruta de las miradas que le
mtersectan, ese es el derrotero de la representacion y también del engano, la fantasia, la
lusion y la itersubjetividad. Recorrer el camino de estas intersecciones permite conocer
la subsuncion de la imagen en la semiosfera relacional™. Si la imagen de la representacion

es indicial, su estetizacion, por el contrario, activa la anulacion del indicio.
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Al respecto véase Turi Lotman. La sermiostera I. Semiotica de la cultura y del texto (Madrid: Catedra, 1996).
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Fl caracter indicial de la imagen mantiene diversas relaciones, cada una de éstas
trabaja en estratos diferentes pero interconectados entre si. La imagen es medio entre las
entidades que relaciona, esto le permite traficar con sus sentidos. El indicio en la imagen
vincula memoria y visualidad™ y estrecha las condiciones para materializar productos
memoristicos. La memoria materializada contribuye con la edificacion cognitiva de los
sujetos. Las manifestaciones arquitectonicas son, desde los amaneceres de la humanidad,
depositarias de ello, en tales cimentaciones se expresa el desarrollo de la consciencia.
T6tem, tumba, ldpida, mausoleo o monumento son sefiales cognitivas, imagenes de la

memorla. La ausencia de ellas es traducciéon de su olvido.

El indicio en la imagen también relaciona la verdad con el conocimiento. Asi, la
1mmagen se convierte en equivalente de veracidad, se embiste de confianza y gana terreno
en el umbral de la autenticidad. Al ostentar la verdad, la imagen es garante del acercamiento
y entendimiento de la realidad. Al aparejarse con la realidad, la imagen convence con lo
que muestra y se coloca como el modelo de la franqueza, de la claridad. Se convierte en la
prueba del juicio y afianza el resultado que produce. Por ello, se ubica cerca de la
produccion del conocimiento. Tal contigiidad explica como la epistemologia de la

visualidad circunscribe con imagenes y amuralla lo imaginable, lo posible.

La imaginacion es una correspondencia que se suma a la constelacion que la imagen
produce. La imagiacioén se entrevera con el deseo a partir de la imagen, esta filiacion
contribuye en la construccién de subjetividades y encuentra una via para su trafico en las
redes por donde las mercancias transitan. Ahi, los objetos se revisten con apetitos, con las
aspiraciones prefiguradas. La ruta comercial forja una trama de refractaciones, un
espejismo complejo donde la demanda y la oferta se fusionan, esta amalgama fragua un
espaclo viscoso que captura la percepcion. El imaginario colectivo se modela gracias a los
deseos apresados en los objetos mercantiles. El imaginario de deseos se traduce en el

1maginario de mercancias.
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Acaso, la advertencia de Benjamin por enriquecer las experiencias conectindolas con la tradicion, con el
pasado, con la memoria. Para la relacion entre visualidad, memoria y cognicién también véase Jacques
Derrida, Mal de archivo. Una impresion freudiana (Madrid: Trotta, 1997).
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Fantasia y experiencia son entidades que la imagen asocia”, la anadidura entre
ambas se sostiene con la entelequia como modo de operacion. La fantasia provee la
realizacion de los deseos en compensacion con el impedimento que la realidad establece.
La fantasia es un escape de la frustracion, se incentiva por estimulos que ofertan emociones
equivalentes a la satisfaccion del deseo. Asi, las experiencias se mundan con formas
fantasticas que desatan una ensonacion constante. Con perseverancia, la imagen brinda
experiencias que penetran en la subjetividad y ofrece a cambio, intensidad, emocion, goce
y afectos. La imagen ofrece la continuacion del deseo por experiencias que sustituyen la

frustracion de la realidad.

Estas correspondencias propalan lo que la imagen alberga: la sintesis de capacidad
relacional. La imagen se convierte en moneda de cambio que se ajusta a las estructuras
basicas de la arquitectura humana: memoria, conocimiento, deseo, fantasia y experiencia.
Estos conceptos forman una constelacion que la imagen atraviesa. Al hacerlo, trepana y
trastoca todos sus contenidos. Las capas de sentido de una 1magen se aglomeran con esta

logica, se comprimen los significados y se expulsan solo formas, solo imagenes.

Las tecnologias de produccion visual masiva contribuyen a la difusion de la imagen,
su estructura y alcances afianzan la operatividad de ésta. La asociacion entre tecnologia e
mmagen respalda la acreditacion de ambas. La primera, como signo del progreso. La
segunda, como evidencia nrrefutable. En conjunto, tecnologia e imagen sustentan un
discurso de desarrollo. La imagen, como materializaciéon de la representacion progresista,
se convierte en la residencia del valor, en el muestreo de la verdad sobre los hechos. Actia
como el suministro que respalda la pretension de objetividad. La imagen es una ajorca que

enlaza historia y verdad, afianzando asi, sus nexos y pretensiones.

“ Para Vygotsky, la conexién intima entre sentimientos y objetos percibidos es la asociacion entre fantasia y
sentimiento, y su engarce, las emociones. Toda emocion tiene una expresion psiquica ademds de fisica, es
un sentimiento que se encarna. De acuerdo con Vygotsky, una emocion se expresa a través de las respuestas
mimicas, pantomimicas, secretorias y somdticas de nuestro organismo, ademads de requerir expresiones de
nuestra imaginacion. Las respuestas estéticas frente al arte, son para Vygotsky, experiencias vividas con grados
de veracidad que hallan su liberacion en la imaginacion. Véase Lev Vygostky, Psicologia del arte (Barcelona:
Paidos, 2006). Para Benjamin, estas implicaciones se presentan con la reproductibilidad. La adecuacion de
la realidad a las masas y la adecuacion de las masas a la realidad, se explica por la reproductibilidad de la
immagen. Ambas adecuaciones son consecuencia de la operacion sobre la imaginacion y el imaginario
colectivo.
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Gracias a las tecnologias actuales, la imagen conecta los estados del tiempo y
contintia siendo mnstrumento de aleaciones. Desde la modernidad, su colocacion en el
mundo es determiante. La modernidad es una imagen. Si la modermidad tiene
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consciencia de si es gracias a la imagen™, con ella se puede reflexionar e mterpretar la
experiencia, dotarle sentido. Sin embargo, se debe advertir que la imagen no agota al
mundo puesto que su vinculaciéon y medida son maprensibles, irrepresentables. La imagen
es solo la presentacion de un sistema. La imagen moderna del mundo es una posicion de
espacio y tiempo. La imagen es una situacién del mundo moderno, es una compilacion

que conjunta realidades y circunstancias en respuesta a las intenciones sobre sentidos

decisivos.

Las tecnologias actuales difuminan la advertencia, invierten la situacion. La imagen
se convirtio en la equivalencia del mundo gracias a su pretension de verdad, su
equiparacion con la fidelidad, las afectaciones en la imaginacion que produce, la fantasia
que respalda, la memoria que activa y el deseo que promueve. El mundo actual esta situado
por la imagen. La equivalencia de consciencia esta depositada en la imagen'. El sentido de
las experiencias del mundo se resume en 1imagenes. Se hace paridad entre las experiencias
de la magen y las del mundo. Se fantasea con el agotamiento del mundo, con la

aprehension y representacion de su totalidad a través de imagenes.

La posicion del espacio y tiempo de la imagen, son ahora, el sentido del mundo.
En consecuencia, las imagenes son el sentido que orienta a los seres humanos. La situacion
del mundo y de la humanidad es la imagen. La imagen no presenta situaciones del mundo,
ella es la situacion. La imagen sitia la consciencia y por ella se determinan los sentidos y
las significaciones. Para reflexionar al mundo hay que recurrir a sus imagenes, es necesario
saber leerlas, entenderlas como situaciones, examinar las experiencias que brindan y

descubrir sus capas de sentido, sus concomitancias y efectos.

"“* La modernidad es «Un mundo en la época de la imagen». Al respecto véase Martin Heldegger, Caminos
de bosque (Madrid: Ahanza, 2010), 63-90.
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Para ser conscientes de algo, se demanda una imagen, con eso basta.
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La imagen violenta es una situaciéon del mundo. La violencia hace el mundo a su
: : 164 . e . . . s
mmagen y semejanza.  Las mmdagenes de la violencia son las imagenes del mundo, la
situacion del mundo. Ante ellas, las preguntas son ¢quién produce las imdgenes violentas
del mundo? Para qué lo hace? ;Quién las reproduce? :Qué de esa imagen representa al

mundo?

La mmagen es una confrontacion, una tension del tiempo, ilusion sintética de un
pasado y presente constantes. La imagen también es el anuncio de un futuro que se
anticipa, es un siempre aqui y ahora, un tiempo reproductible. La mmagen fomenta la
difuminacién entre el momento objetivo y el momento de la representacion (véase fig. 34),
ese desvanecimiento propicia una interseccion epistemologica y estética. Con la imagen se
descubre una estética que responde a determinada normatividad, al resguardo de una
gnoseologia. Ese, es el campo para una filosofia de la imagen, una critica para descolocar
la pretension de veracidad absoluta que la imagen exhibe. La tarea consiste en recordar la
graduacion analdgica que yace en la imagen, cuestionar la paridad que se establece entre
reproduccion y representacion, subrayar como trastoca la imagen el sentido de la mirada y

examinar el paso de una mirada subjetiva y singular a una colectiva y plural.

" Al respecto véase Patxi Lanceros, Orden sagrado, santa violencia. Teo-tecnologias del poder (Madrid:
Abada, 2014).

" José Luis Barrios despliega una serie de reflexiones al respecto. Sus preocupaciones por la imagen violenta
convocan distintos intereses académicos, puntualmente los campos de la filosofia y el psicoanalisis lacaniano.
Las disertaciones que construyen el presente apartado nacen a partir de las contribuciones de Barrios. Véase
José Lus Barrios, Atrocitas fascinans: imagen, horror, deseo (México: Conejo Blanco, 2010).
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Fig. 34. Witkin, J. P. (1990). Feast of fools.

La tecnologia potencié la evolucion de una mirada singular a una plural. Las
maquinas de vision han coadyuvado a ello. Una vision tecnologizada replante6 el alcance
de lo visible, lo pensable, lo comprensible y lo imaginable. El telescopio y el microscopio
son dos ejemplos claves en este sentido, estos instrumentos cientificos afectaron de manera
transversal la consciencia y la cognicion, extendieron sus fronteras. Los horizontes del
cosmos y del atomo mostraron su inconmensurable vastedad. En ese inmenso labrantio se
sembraron nuevas preguntas, ensonaciones y visiones del futuro. El simple acto de
asomarse por una lentilla modificé la imaginacion humana. A partir de ahi, la fascinacion
por los limites de lo visible y su relacién con lo imaginable y lo cognoscible estimul6 la

creacion de diversos instrumentos visuales. Quevedos diversos arroparon la sociedad y la

cultura visual tomo brios en su ascenso.

Con el tiempo, no bastdo mirar por el visor, se hizo necesaria la fijaciéon de esa
mmagen. La fotografia y la cinematografia respondieron a tal demanda. En ambos casos, el
movil era fijar el instante, captar un tiempo y un espacio, determinar al primero en el
segundo. Tal proposito hizo que ambas tecnologias conformaran una nueva categoria de
representacion. En ella, el ttempo, el espacio y los hechos se capturan en su contigiiidad.
El acceso aparentemente inmediato a los hechos representados significé6 un nuevo modo
de construccion para la representacion. La secuela de ello se esparcié en términos de
poder, distribucion politica y como forma de socializacion a partir de la imagen.
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El campo del arte fue una de las primeras esferas en resentir tales efectos. Con la
llegada del retrato fotografico se desarrollé un sintoma sobre la afirmacion de la
subjetividad. Tal imagen de aparente estatus social, expresaba la coronacion del progreso
y de la aristocracia. También con este ejercicio, se condend el futuro de la representacion
y de la reproducciéon de los cuerpos en los tiempos venideros'. Formulas ingenuas que
acompanaron el retrato fotografico contribuyeron a una nueva configuracién del cuerpo
como dato visual. Al convertirse solo en dato, el cuerpo se confiné como simple elemento
dentro de la imagen, se cosificé. El cuerpo quedé expuesto a las operaciones de la
visualidad y de la estetizacion, cortarlo, sobreponerlo, distorsionarlo, desmembrarlo, todo

cuanto fuese necesario para lograr la imagen anhelada.

Lo que compone las imagenes es el cruce que yace entre lo temdtico y la
determinacion de su representacion. El limite entre realidad y ficcion fronteriza toda
mmagen. La circulacién de la imagen es la vez el transito de las relaciones entre tecnologia,
representacion y poder. Estas, son las mscripciones que le hacen un dispositivo, un

. . o . . .. o
conjunto, una estrategia, una red”. La mmagen como dispositivo, se disemina en el
entramado complejo que la tecnologia en red provee. En el andamio de la virtualidad, el
tiempo y el espacio responden a otras logicas, expresan otros desarrollos y se representan

en formas distintas.

Con la tecnologia, la representacion esboza una contradiccion ticita. Por principio,
la representacion expresa la imposibilidad para acceder al acontecimiento, éste solo es un
indicio. Con la tecnologia, la representacion recarga su imposibilidad, expresa una doble
tlusion. Por un lado, opera con la tradicion que le precede, se expone como pretension de
fidelidad, como testigo o evidencia. Por el otro, gracias al manejo y montaje que la
tecnologia brinda, la representacion actiia como instrumento tendencioso y niega su
parcialidad originaria. La representacion en la imagen tecnoldgica falsea el iempo, hace
pasar por sincronico lo diacrénico y con ello, el momento de la reproduccion llega a

confundirse con el iempo del acontecimiento.

“ Vivimos inundados por el desbordamiento del autorretrato cibernético o selfie. Al respecto véase Patricia
Lucas, La postfotografia y el selfie como instrumento para ponderar la fotografia y las prdcticas fotograficas
en las Redes Sociales: una Investigacion Antropoldgica basada en las Artes (Granada: Universidad de
Granada, 2015).

" Al respecto véase Giorgio Agamben, +Qué es un dispositivo? (Barcelona: Anagrama, 2015).
2 C 4]
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La imagen violenta cine el tiempo y comprime sus estados. Pasado, presente y
futuro se comprimen en un solo instante. La doble cuota de ilusién que carga la imagen en
su reproduccion tecnolodgica, repara en una reticencia de la veracidad. El andamio que le
sostiene es una vinculacion de la técnica con el poder, dicha plataforma transmuta en

catalizador para la produccion de fantasias, fantasmas de deseo y fantasmagorias de terror.

La imagen violenta es una de estas fantasias. En ella, atraccion y repulsion conviven
en tensa armonia como si de un funambulo se tratara (véase fig. 35). La imagen violenta es
un niple que engarza los antagonicos, su doble estructura es, ya imagen, ya violencia. Esta
doble cualidad la convierte en el dispositivo 1deal de la modernidad, en el instrumento
1doneo para la produccion y el consumo. La imagen violenta produce al consumirse,
consume al producirse, es la mercancia ideal pues funciona como fuente y producto a la
vez. Es el ideal mercantil porque al exhibirse instaura la demanda, una falsa necesidad que

se conduce bajo el cariz del fantasma.

Fig. 35. Witkin, J.P. (1984). Harvest, Philadelphia.

La presentacion de la imagen violenta alude a una quimera emparentada con el

aplazamiento de lo prometido. La logica para el fantasma del deseo es la dilacion perene,
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una expresion que se deposita en todas las mercancias modernas de la cultura. La promesa
por un devenir se manifiesta en todo producto cultural como un garante de sentido,
ocultando en cambio la entelequia de su origen. La publicidad contiene los mayores
testimonios de esta 1ogica, en sus caudales, navegan millones de promesas irrealizables. Los
fines masequibles quedan siempre suspendidos en la reproduccién de sus imagenes. La
promesa impedida transita por las redes informaticas e mimpacta en la construccion de

1maginarios, convierte el espacio de la virtualidad en un campo de histeria alucinante.

Los imaginarios colectivos son campos de fantasmagorias y de narcosis adictiva. En
ellos, el principio de ilusion que la naturaleza de la representacion alberga, es anulado. La
logica fantasmagorica de acoso y asedio oprime todo intento reflexivo, avasalla el ttempo,
el espacio. Cargada con esta dialéctica, la imagen violenta omite toda reflexion y busca la
mtensidad experiencial que justifique su materialidad, justificacion que unicamente
encuentra en su estetizacion. La imagen violenta desvanece la mirada de quien la produce
para desbordar la de quien observa. La mmagen violenta es el régimen escopico de la
modernidad, por ello prolifera y se despliega. La imagen violenta es franca aporia™, intenta
afirmar desde la contradiccion, hilar lo que representa con su acontecimiento, extrae de un
evento los elementos mas bdsicos para exponer una totalidad y fragua un estado de pureza

al esconder su discordancia (véase fig. 36).
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Una paradoja que se expresa en el deseo de traer una ausencia a la presencia.
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Fig. 36. Witkin, J. P. (1982) The Kiss.

La mmagen violenta manipula la relacién entre mirada, tiempo y representacion.
Gracias a esta maniobra, el sujeto que la experimenta también se convierte en dispositivo.
En €l, se mscribe una relacion de poder sobre la produccion de visualidad. Objeto y sujeto
quedan emplazados y determinados en una concomitancia. El sentido de la visualidad
subsume tanto al sujeto como al objeto. Representacion y mirada son solo estados de una
operacion mayor. En esta correspondencia, quien produce la imagen violenta se difumina.
Por efecto de ello, el sentido de la imagen se desplaza al sujeto que mira. El sentido de la

1mmagen es absorbido por el sentido de la mirada.

La imagen violenta opera una doble ausencia en aquello que intenta representar,
una ausencia del objeto violentado y una ausencia en el objeto. La primera, se explica por
la imposibilidad de representar la violencia en su estado absoluto. La imagen violenta es

una negacion total, una anulacion de si. El sentido categorico de la violencia es la muerte y



ésta es nrrepresentable, es una experiencia concluyente y apodictica. Su expresion rotunda
escapa de todo intento de representacion, la cual apenas logra recuperar una ausencia en
el objeto violentado. La imagen violenta es la expresion de una ausencia pura de

significante. No existen palabras para bordearle, es la representacion de lo indecible (véase

fig. 37).

Fig. 37. Bourke-White, M. (1952) Head of a North Korean partisan.

En la imagen violenta, la propiedad que el significante brinda queda ausente (véase
fig. 38). La materializacion de una imagen vacia de significante es la oportunidad para la
estetizacion. La decoracion del vacio es la operacion que explica la estetizacion de la imagen
violenta. La estetizacion de la imagen violenta es el movimiento de un vacio, es un
cosmético que ornamenta desplazamiento de la oquedad. Fl shock que genera la
experiencia ante la imagen violenta es causado por la ausencia del significante, por la
oquedad de sentido. El objeto de la violencia, el objeto violentado es un significante vacio,
un objeto vaciado de sentido, consumido y negado de toda posible relacion. Vaciado de
significante, el objeto de la violencia se convierte en una cosa sin sentido, en un significado

perdido.
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Fig. 38. Witkin, J.P. Hombre sin cabeza.

Quizds la funciéon de la imagen violenta solo se explica a partir de la doble ausencia
que presenta, como indica Barrios™. Ausencia de la violencia en si y ausencia de la violencia
maxima. Kl tunico indicio en tal representacion es lo ambigiiedad de la violencia. La
dicotomia entre el sin-sentido en la imagen vy el sentido de la mirada que la experimenta,
se unifican por el sujeto que experimenta tal conflicto. En la contradiccién que se genera
por la experiencia de la imagen violenta, se concentra la colision entre ambas fuerzas. La
ausencia de sentido en el objeto se desplaza al sujeto. El absens del primero pasa al segundo
como una oquedad compartida, expandida. Asi, la responsabilidad por el sentido ausente
en el objeto recae intensamente en el sujeto, éste se ve impuesto a elaborar la pesquisa de
lo perdido, de lo imposible. La elaboracion subjetiva queda suspendida en una cadena

quimérica.

El desplazamiento de sentido de la imagen violenta arrasa con todos los elementos
que la componen. La imposibilidad de la violencia para ser representada, encuentra solo
en la mirada del sujeto la justificacion de su materialidad. Al respecto, Barrios afirma que
el syjeto que experimenta la imagen violenta se convierte en la causa de ésta. Asi, la
ausencia, la oquedad de la violencia queda aparentemente cubierta. La imagen violenta
yace ahi para que un ojo le dote de sentido, espera el momento para mostrar su oquedad

en el espacio de la representacion y requiere de ese ojo y de ese sentido para ser adjetivada.

" Barrios, Atrocitas fascinans..., 21.
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La imagen solo es en funcion de la mirada del sujeto, como en el baio turco de
Ingress, donde el 0jo remata la obra al disponer del inico sentido que no esta representado
(véase fig. 39). La asercion inverosimil de la imagen violenta es obtener sentido gracias a la
mirada que le intersecta. La logica parasitaria de la imagen violenta se traduce en obtener

su sentido a partir de la subjetivacién que la mira.

Fig. 39. Ingres, D. (1836). £l bario turco. Museo de Louvre, Francia.

La relacion del sujeto con las cosas se constituye a partir de lo visual. La
representacion, le brinda al sujeto los insumos para construir su sentido del mundo y
ordenar su visualidad. Representacion, vision, orden y sentido tejen una red al interior de
la subjetividad. Gracias a esta urdimbre, la mirada puede deslizarse por lugares ausentes y
sitios eludidos. La pulsion escopica, conformada por la mirada y la vision, dispone un

espacio de suspension donde el ojo construye la imagen.

La imagen es una sintesis entre lo que aparece y lo que se proyecta en el imaginario
subjetivo, es una dialéctica en suspension que genera el asombro y la perplejidad de quien
la experimenta. La mirada inscribe los significantes en el lugar ausente que es la imagen.

La mirada practica la caligrafia psiquica para la escritura del sentido, la cual abreva de los
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significantes que brotan del mmaginario. L.a mirada esti mayormente relacionada con el
1maginario que con la realidad.

0

Entre la mirada y la imagen opera un doble juego™. La mirada del sujeto se
encuentra en determinaciéon subjetiva y cultural. Tal delimitacion constituye un campo
visual, un espacio perceptivo que brinda sentido, dicha circunscripcién se conoce como
perspectiva. Esta forma simbolica es un espacio de mterseccion, el lugar donde se instaura
el fantasma, la fantasmagoria, el sentido y la razén de la imagen. Todo cambio posicional

en la perspectiva, genera una modificacion en lo producido y por consecuencia, en su

sentido.

Como se explica el esquema lacaniano”', de la mirada al sujeto de la representacion,
la imagen se convierte en pantalla y sobre ella se proyecta un dato, un efecto. Para el caso
de la violencia, lo que se proyecta es el terror. Del sujeto de la representacion a la mirada
se da la 1imagen, ésta es producto de la vision, se configura en esa dimension. En el caso de
la violencia, se produce la mmagen del horror. La definicion de la mirada es un
ordenamiento mayor que subyace al propio sujeto. La experiencia por la imagen solo se
conecta con una cadena de significaciones que le preceden, estin ya ahi, antes que ella. La
experiencia solo queda reducida a una interconexion de sentidos previos que configuran el
1maginario. L.a imagen no es producida de manera objetiva sino colectiva, su produccion
estd suscrita a una organizacion, un sistema. Un régimen escopico delimita y dictamina lo

visible, la visualidad, esa es su praxis, su episteme.

En la experiencia de la imagen violenta, el sujeto engarza relaciones de sentido a
partir de un indicio borroso, recorre una penumbra. A tientas y condicionado, el sujeto
hila la dictaminacion producida por el régimen. Como en el triingulo invertido de Peirce,
el sujeto interpreta lo posible, lo pensable y lo imagimable que yace entre el indice y el
objeto. Bajo un régimen, la imaginacion se constrine, se limita. Todo régimen impone una
muralla al pensamiento y propicia una semiosis trunca, un imaginario cercenado. En la

mmaginacion condicionada no cabe el deseo, solo la mimposicion. La logica del valor
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Al respecto Lacan expresa “...Por la mirada entro en la luz, y de la mirada recibo su efecto. De ello resulta
que la mirada es el instrumento por el cual se encarna la luz y por el cual -si me permiten utilizar la palabra,
como suelo hacer, descomponiéndola- soy foto-grafiado.” Jacques Lacan, Los cuatro conceptos
fundamentales del Psicoandlisis. Seminario XI (Buenos Aires: Paidos, 1995), 113.

" Lacan, Los cuatro..., 81.
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mmpuesta por el régimen se convierte en el instrumento de evaluacion. Las formas de
representacién son estimadas por un peritaje de esta logica. Un sistema es mayormente
apreciado si cumple con la puntuacion del régimen. Asi se calibran las tecnologias, asi se
resuelve el problema de lo indicial en la imagen. Las cualidades técnico-materiales de las
formas de representacion responden al régimen escopico y contribuyen a la mutacion de
la narracién en su montaje. La tecnologia sufraga las cualidades especulares que sostienen

y benefician los 1deales, las costumbres, las tradiciones y el trafico mercantil.

La posibilidad que ofrece la reproductibilidad hace que la cualidad especular de la
1mmagen violenta se maximice, su circulacion queda garantizada a través de distintos
gjercicios. La publicidad, el diseno, el museo y la viralizacion son algunos. También los
servicios noticlosos son un nicho para la especulacion de la imagen violenta. La crénica y
el reportaje inundan las pantallas alrededor del mundo con imdgenes violentas (véase fig.
40). En conjunto, todos estos medios atajan y contribuyen con las inscripciones del deseo

en la subjetividad.

Fig. 40. Zavaleta, N. (2016). Sin titulo.
Cuerpos sin vida en el estado de Veracruz, México. Revista Proceso.

A pesar de distintos filtros y normatividades, las imagenes violentas llegan a las
retinas, atraviesan el campo de lo visible y anegan la visualidad. Su luz oscura se encarna
en la mirada de quien las experimenta. Cadaveres, cuerpos sin vida y distintas vejaciones

desfilan diariamente ante los ojos de millones de espectadores. Estas 1imagenes son
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consumidas de manera simultinea en todo el mundo. Asi como los productos mercantiles
de empresas trasnacionales, las 1magenes violentas del mundo son una mercancia de

consumo comun, son un comuin denominador (véase fig. 41).

Fig. 41. Contreras, N. () Sin titulo.
Victimas de bombardeos en Alepo, Siria.

La imagen de la muerte es la imagen del mundo, sus multiples semblantes salpican
constantemente el 1maginario colectivo. No mmporta el lugar del mundo, ni la cultura de
pertenencia, la imagen del cuerpo muerto es absorbida por la visualidad, no requiere
traduccion. La habituacion a la imagen de la muerte frena toda reflexion. La imagen de la
muerte es la representacion de la experiencia singular y absoluta a la que todos somos
sensibles. Por ello, a pesar de su doble ausencia, de su presencia contradictoria, la imagen
violenta del cuerpo muerto se ha convertido en la experiencia especular mas consumida'™.
No obstante, la representacion de la muerte es imposible. La muerte es una experiencia
singular y absoluta. Frente a la imagen violenta de la muerte solo pueden conectarse la

emotividad y el afecto.

" Desde la prediccion visual en la antigiledad hasta las tragedias de la actualidad.
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La mmagen del cadaver es una de las expresiones mas recurrentes, en ella no se
muestra la muerte, sino solo un estado de ésta. El cadaver solo expone la imposibilidad de
lo irrepresentable: la muerte. Ya sea como concepto o experiencia, el sentido de la muerte
es un problema para la humanidad. En tanto culminaciéon de la vida y de la consciencia, la

muerte como problema reflexivo, esti rodeada de todas las posibilidades de sentido.

La introduccién del cadaver en el imaginario de la cultura occidental acarreo
diversas consecuencias (véase fig. 42). El enigma de la muerte es un lugar vacio llenado con
multiples acepciones. En la imagen de la muerte se han depositado diversos sentidos, sobre
ella versan distintas producciones que reparan en el imaginario cultural. Fl cuerpo nerte y
el rigor de la muerte son objeto de fascinacion, son fuente. La imagen del cuerpo muerto
es una apertura del vacio, en su oquedad cae el reino de los afectos. La imagen violenta es

religiosa, religa, retne, ello explica la vigencia de su produccion y uso.

Fig. 42. Anonimo. (S/A). Padres posando con familiar muerto.
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Ya sea macerado, martirizado o sacrificado el cadaver es el objeto de la
imposibilidad de representacién de la violencia absoluta y, paralelamente, es el objeto de
la posibilidad de casi todos los sentidos. El cuerpo muerto de Cristo, acaso una de las
1mmagenes mas representativas de la cultura occidental, ostenta el semblante de la posibilidad
para lo imposible, el garante de la mmortalidad, de una vida después de la muerte (véase
fig. 43). La era cristiana se sintetiza en la imagen del cuerpo muerto, con su aparicion, la
mmagen del mundo fue, en adelante, la imagen de la muerte. Asi se justifica el pasado
histérico mortuorio y se fortalece la idea del origen violento de la cultura. La imagen del
cuerpo muerto es el tiempo abierto donde se inscribe el deseo del sujeto, donde se gesta
el sentido ausente, es la busqueda de un tiempo que ya no existe. La bisqueda del sentido
por la imagen de la muerta opera tanto en la mascara mortuoria, como en el retrato, ambos
son intentos para superar el rigor mortis. La imagen del cuerpo muerto es una lucha contra

las capas tectonicas que genera la arena del tiempo.

Fig. 43. Del Sarto, A. (1520). La piedad.
Museo de Historia del Arte de Viena.

La imagen mortuoria es usada como medio ilusorio para otorgar certezas y la
efectividad de esta operacion se respalda por los afectos que la imagen genera. Del mismo

modo operan las fantasmagorias modernas en el caudal de la produccion imaginaria actual.

123



Las imagenes violentas sujetan la consciencia moderna y activan los resortes de sus sintomas

Inconscientes.

Imagen de la muerte, mmagen muerta. La imagen violenta es imposible e
impensable, solo resuelta por su contradiccion, por su dicciéon contraria. La imagen violenta
comparte con el martir la produccion de atraccion y repulsion en un mismo instante. El
martir sintetiza dolor y maceramiento con dicha y gracia. En algunas imagenes de martires,
la luz que bana a la virgen se conjuga con la laceracion, la humillacion y la pena. El martir,
apresado en la 1magen, queda suspendido en una representaciéon con su cuerpo abierto
para la eternidad”. En su imagen, la carne del cuerpo presenta un vacio. En la oquedad de
la imagen violeta se instaura el sentido de aquel que la experimenta. La carne del cuerpo
en la imagen violenta queda en suspenso eterno, en los bordes de la ausencia de sentido,
en la oquedad del sentido. La imagen del cuerpo muerto y lacerado representa la ausencia
de sentido en la oquedad. La luz del flash bana la penumbra que rradia el cuerpo sin vida,
luz blanca frente a luz negra. La imagen de la muerte es una clara intencién de traer a la
presencia lo ausente, es nigromancia pura que busca romper el tiempo y congelar su paso
en un devenir constante (véase fig. 44). El cuerpo muerto es una carne que se desvanece,

una nada encarnada.

" En alusion a la imagen de Santa Agueda referida en el capitulo anterior.
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Fig. 44. Valtierra, E. (S/A) El soplon.

La imagen de la muerte es una inhumacion, es la falta de sepultura en suspension
constante. El instante de la muerte es guillotinado del ttempo, extraido de su flujo para
quedar enganchado en una pausa infinita. La imagen violenta, la imagen de la muerte, se
engarza de manera armonica con la tecnologia. La pervivencia de la imagen de muerte
gracias a la tecnologia pervierte el Nachleben de la imagen'. La vida postuma de la imagen
violenta es la pesadilla de la modernidad. La reproductibilidad suspende el acaecer de la
mmagen violenta y ésta permanece ostentado su oquedad. La imagen violenta busca con
impetu una pervivencia, desplegarse al superar cualquier oposicion u obstaculo y encuentra
en la tecnologia la via energética para hacerlo. La imagen tecnoldgica es terrorifica y
delirante, pues pone en el universo posible la repeticion infinita y la construccion mecanica
del mundo, ésta es la imaginacion del mundo, la imagen del mundo. La reproductibilidad

le brinda a la imagen violenta una posibilidad casi infinita de presencia, de constancia, hace

" El concepto Nachleben se encuentra en las reflexiones alemanas con énfasis en el siglo XIX. Ademas del
uso de dicho concepto en la perspectiva evolucionista, tanto Benjamin como Warburg recurren a ¢él para
destacar la pervivencia de las producciones culturales, asi como la energia requerida para lograrlo. Existen
diversas acepciones como pervivencia, supervivencia, vida postuma o vivir-después. Para el presente trabajo
se utilizan los sentidos de vida postuma y pervivencia, pues la tecnologia posibilita que la 1magen y
particularmente la imagen violenta, se reproduzcan de forma mntermitente. La estetizacién brindaria un
modelo para la imagen violenta y la tecnologia, la posibilidad de franquear su acaecer. Al respecto véase
Mariela Silvana Vargas, «LLa vida después de la vida. El concepto de “Nachleben” en Benjamin y Warburg»,
THEMATA, no. 49 (2014): 317-331.
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de la mmagen del cuerpo muerto una expresion repetitiva del horror y le convierte en
dispositivo del terror. La reproductibilidad hace del instante un presente eterno y de la
representacion imposible de la muerte, una constante. Acaso, la condicion aporética de la
violencia se destaca en su imagen, en su estetizacién, destino fatal para toda aprehension
reflexiva. Todas las afirmaciones sobre la 1magen violenta intentan llenar su vacio. La

estetizacion de la imagen violenta es una imposibilidad para el pensamiento.

La imagen violenta se resiste ante el pensamiento, apuesta por la aprehension de la
mirada y opta por la seduccion narcotica. La resistencia de la violencia ante el pensamiento
es condicion de su sustancia. La contradiccion de la imagen violenta estruja al intelecto y
éste se ve obligado a derivar por una bifurcacién obtusa. Quizis el Gnico sendero que se
abre es el itersticio de lo que indica, el espacio vacio que se engendra entre la pretension
y su imposibilidad. La ambigiiedad que la violencia acarrea contamina todo aquello que
ésta toca. La ambigiiedad de la imagen violenta es un suspenso tajado por el ojo. Este yace
cercenado por el escollo de la oquedad que la violencia atesora. Abierto al exterior, el ojo
da paso a la luz oscura que la violencia nrradia. Si la mirada es la luz encarnada, la

experiencia visual de la imagen violenta es la transmision de la oquedad al interior humano.

El ojo funciona como una camara que guillotina el istante de la representacion, lo
congela como un eterno presente y convierte ese instante en fetiche. El ojo estima como
verdadero el hecho que la imagen pretende, asi se confecciona una verdad como amuleto,
un talisman que ejerce su poder de atraccion y que, al distribuirse, se magnifica. La mirada,
expedita de toda posibilidad cognitiva, queda apresada por el fetiche 1lusorio de la imagen
violenta. La estetizacion de la imagen violenta solo acciona la seduccion de una
estimulacién banal, superflua. El hecho queda oculto por la forma y la violencia se reduce
a un asunto baladi. Nimia y pueril, la violencia pierde valor en el orden axiologico de la
cotidianidad. La codificacion y ubicaciéon de la violencia queda difuminada entre el
espectaculo y las mercancias. En apariencia intrascendente, la violencia se filtra por todos

los espacios posibles.

La imagen wviolenta, como instrumento relacional, constituye una presencia
adherente siempre en tension integrativa. Cargada de una tension dialéctica por los polos
que concentra, la imagen violenta afecta imaginario, consciencia y experiencia. Si la imagen

asume un papel central en el discernimiento de la realidad, su presencia y la difuminacién
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de su engano, le convierten en una traducciéon de la condicion ontologica y temporal de la
realidad. La realidad se actualiza frente al sujeto a partir de nuevas imagenes. Una imagen
nueva se traduce en una nueva guia para el sentido de las experiencias. Asi, la realidad es
artificialmente reformada como si de una tasa de refrescamiento se tratara. La re-formacion
de la realidad es la actualizacion de sus formas, ésta a su vez se traduce en una re-

producciéon de imaginarios.

La pretendida ingenuidad que ostenta la apariencia de la imagen violenta se engarza
con otro efecto que produce: su mudez. La imagen violenta carece de posibilidad
argumentativa, el impedimento que ocasiona al pensamiento también afecta al lenguaje.
Pensamiento y lenguaje se obstaculizan por la funcion de la imagen violenta, ésta acciona
el freno para la narracion y el discurso. La mmagen violenta es un grito sofocado que
produce una incapacidad fonica en quien la experimenta, sofoca las voces que le pueden
arglir, es una maquina de la mudez. La imagen violenta puede ser desmentida, pero eso
no frena su movimiento en el imaginario. Quizis, el Gnico camino es su adjetivacion,
brindar voz a la mudez que le habita, construir el discurso que apacigiie la agitacion que
produce su oquedad. Solo bordeando la férmula ilusoria de la imagen violenta es posible
sortear la produccion de efectos que genera. El camino para el desmantelamiento de su

trampa quizas puede lograrse con una interpretaciéon sobre el tiempo que condensa y

descolocando la mentira de su indice.

Pero, ¢qué palabra? :Con cudl discurso podremos elaborar la mejor
mterpretacion? Acaso en la critica del juicio de Kant podremos encontrar algunos
elementos. En la secciéon sobre la analitica de lo sublime podemos localizar elementos de
apoyo para la consigna trazada, puntualmente el concepto de lo colosal. Barrios hace una

lacida sintesis al respecto que a continuacion se recupera’”.

Kant mtroduce lo colosal definiéndole como "... la mera presentacion de un
concepto que es casi demasiado grande para cualquier representacion"”. Esto es, de

acuerdo con Barrios, un limite de la experiencia estética de lo indeterminado'”. Frente a

" Barrios, Atrocitas fascinans..., 35.
" Immanuel Kant, Critica del juicto (Madrid: Austral. 1997), 61.

" Tatarkiewickz, Historia de..., 347-357.
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aquello que es demasiado o extraforme (entendida como una forma fuera de las
figuraciones conocidas), la subjetividad vive una experiencia singular, unica. Lo colosal
(Kolossalisch), de acuerdo con Barrios, marca lo adyacente en la percepcion, es decir los
limites de la representacion. Su disposicion (demasiado grande), es un senalamiento del
absoluto, aquello que escapa de toda representacion, como el concepto de la muerte o el
de la violencia absoluta. La presencia de la imposibilidad, en la idea de Kant, es expresada
en el “cas1”, una marca del escollo que obstaculiza la realizaciéon material y, en ultimo
extremo, la comprensibilidad. No obstante, lo colosal encuentra una presentacién, una
puesta en presencia, como dice Derrida, con la que se pone a la vista “algo que no es cosa,
sino concepto...”. " El adverbio “casi” es una indicacion que ubica la condicion de la
mmagen violenta, subraya su indecision, su oscilacion entre lo presentable y lo
impresentable, ese lugar oscuro que absorbe toda luz. La desproporcion en la imagen
violenta lleva la razon al limite, su calidad excedente sobrepasa con obscenidad los lindes
de la percepcion, dejando como tunica explicacion viable el camino del exceso. La
estructura contradictoria de la imagen violenta compagina sincronicamente con la de la

violencia, es continuacion de ésta.

La wrrepresentabilidad de la violencia absoluta es la condicion colosal. Es un
mantenimiento del suspenso entre lo que podria ser pero que no es. En la constante
fractura de su concrecion, la imagen violenta puede aflorar un concepto, una idea. Kl
mtersticilo momentaneo y efimero es la ventana a su acceso. La imposibilidad que habita
en la imagen violenta es de tal magnitud que alcanza también su aprehension. Se alcanza
el concepto, pero es imposible aprehenderlo. El acceso conceptual se garantiza con su
estetizaci6n, sin embargo, ésta a su vez, es la causa que hace imposible su aprehension. La
percepcion queda suspendida en la anestesia sensible y en el derroche espectacular, sin

posibilidad para el acceso a otras capas de sentido.

La estetizacion participa en la tinica apertura que la imagen violenta presenta en su
dimension conceptual. El deseo encuentra en la estetizacion un nicho para albergarse y
desarrollar el placer por estas imagenes, ademas de instaurar la demanda por su trafico y
almacenamiento. La desmesura como escala y medida de la imagen violenta se desborda

de sus propios limites y afecta su proliferacion. Esta también aparece colosal, sin medida

178

Jacques Derrida, La verdad en la pintura (Barcelona: Paidos, 2001), 32.
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precisa, ni posible. Sin restricciones, la imagen violenta muestra el semblante de lo
desmedido, es la puesta en escena de la 1lusién sobre lo inconmensurable, la narracién de

lo incontable (véase fig. 49).

Fig. 45. Nebreda, D. (1990) Autorretrato.

Si la imagen violenta estetizada admite al deseo en su oquedad, es pertinencia de la
cultura reflexionar sobre los productos que brindan tal acogimiento. Cuestionar sobre el
deseo que la cultura permite mscribir en la representacion es criticar el marco de lo
desmedido, examinar la desmesura que la humanidad experimenta. Es necesario analizar
la estetizacion de la violencia como el impulsor que hace técnicamente reproducible lo
rrepresentable. Es necesario observar la estetizacion de la violencia como un fermento que
acta sobre los medios y que, al hacerlo de manera reiterada, empobrece la experiencia
sensible por habituaciéon. El cardcter repetido que ofrece la reproductibilidad mduce al
desvanecimiento de la aprehension de sentidos. Fl caracter positivo de la seduccion sensual

almacena la negatividad de la violencia, esa es su entrafia procaz, su qurd obsceno'”.

179

Entendiendo lo positivo como los beneficios que la comunicacién electrénica solapa y emite como auto
Justificacion, aquellos que abogan por las viandas de la interconexion, omitiendo la adiccion sobre la
velocidad narcética.
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La estetizacion de la imagen violenta propicia una amalgama, un punto de mnflexion
donde el terror, el horror, lo colosal, el deseo y el especticulo se combinan. La imagen
violenta es portadora del terror. Por ello, el terrorismo busca sembrar en el mundo dichas
imagenes, intenta hacer del mundo una imagen terrorifica que se disemine y se reproduzca
cuanto sea posible. El terrorismo es una declaracion que encuentra en la imagen violenta
su expresion, €s una enunciacion iconica, una proclamacion que busca consumarse por el
efecto que causa: el horror. Al expresar lo irrepresentable, la imagen del terror produce un
sentimiento de angustia sobre quien la percibe, desata una especulacion gracias a su tictica,
donde el panico y el impacto emocional, parecen obstruir el flujo de la razén. La reaccion
excesiva y desbordante que produce, se mimetiza con las acciones espectaculares que

gjecuta. Las imigenes que se producen son la sintesis de ello.

El terrorismo produce imagenes violentas y éstas, a su vez, generan una respuesta
emocional. Panico, miedo y confusion se mezclan en un estado emocional: el horror.
Primero el terrorismo después el horror, acaso el efecto en cadena que causan las formas
de la violencia, angustia emanada por el caracter subito de lo siniestro y lo obsceno. Puesto
que el terrorismo busca por medios iconicos exponer una declaracion, se ajusta
armoénicamente al espectaculo y al dramatismo fastuoso que algunas graduaciones de
estetizacion permiten. La prensa sensacionalista y los medios informaticos anteponen las
divisas que genera el terror y lo transforman en especticulo mercantil. El uso de tales
tacticas convierte a los medios en los aliados 1deales del terrorismo. Son, por su accién,

extensiones de la prictica terrorista.

A pesar de las restricciones para la reproduccion de la imagen violenta en la red,
muchos espectadores wvisitan sitios donde los candados se desvanecen. El acceso a las
imagenes violentas en su crudeza mas pura se encuentra con una navegacion obstinada.
Esta, es la puesta stbita de una practica obscena que desdibuja paulatinamente los limites
del morbo y la perturbacion. Con la confusion que propicia el horror, una seduccion
trastornada se oferta, inscripcion fatal de la imagen violenta. Si el horror es el efecto en la
percepcion de quien experimenta la imagen violenta, la imagen del terror es una mscripcion
en el cuerpo, pasa por é€l, lo atraviesa. La mmagen violenta penetra a través de los
receptaculos del sujeto, sus sentidos. La imagen violenta recorre con impetu por las redes
complejas que yacen en la interioridad humana para hacer un solo caudal multisensorial.

La psique queda concernida por una doble correspondencia entre la recepcion y la
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respuesta. El cuerpo es el soporte donde se mscribe la relacion con el mundo, es el lugar
del apuntamiento de todo lo medible. El cuerpo es la superficie donde se rotulan el ttempo
y el mundo, en €l la violencia hace su rubrica. De lo colosal al cuerpo™, del cuerpo a los
objetos, de los objetos al espectador, a su interiorizacion. De ahi a la reflexiéon y de regreso

181

a los objetos (véase fig. 46) ™, al papel, a estas palabras. Asi es la busqueda del indicio en

la imagen violenta.

Fig. 46. Margolles, T (2009). sDe qué otra podriamos hablar?
53* Bienal de Arte de Venecia.

Las reflexiones presentadas en el capitulo estuvieron dirigidas al problema que
representa la estetizacion de la imagen violenta. Primero se hizo una breve introduccion
para explicar como se configura lo visual. Exponer la estructura de lo visual permitio
mostrar la relevancia de la visualidad en las sociedades modernas, puntualmente la relacion

que establece con la epistemologia. La produccion del conocimiento y los convenios de
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Las fotografias de Joel-Peter Witkin representan lo colosal en el cuerpo.

™ Las intervenciones de Teresa Margolles expresan al cuerpo en las cosas, en los objetos.
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veracidad mantienen una vinculacion con la visualidad, en conjunto forman los limites
entre lo visible, lo imagimable y lo cognoscible. Destacar estos limites fue de utilidad para
ubicar los linderos para la diseminacion de la violencia, puntualmente de su imagen

estetizada.

Explicar la logica expositiva de la visualidad en las sociedades modernas permitio
establecer los criterios que permiten realizar el montaje y la presentacion de la imagen
violenta. La exposicién sobre la visualidad sirvié también como prefacio para las reflexiones
sobre la logica con que opera la estetizacion de la imagen violenta. Esta recurre, como se
explico, a modahdades espectaculares que 1mpactan las experiencias subjetivas. La
estetizacion de la imagen violenta es, como se menciono, la superacion del contenido por

la forma.

La estetizacion de la violencia implica que la violencia puede embellecerse en su
representacion hasta anular su indicio. Al difuminar todo rastro de su contenido, la
estetizacién de la mmagen violenta modifica la experiencia del sujeto. Estetizar significa
conmoverse por formas sensibles que manifiestan el canon de la belleza epocal. Por lo
tanto, la estetizacion de la imagen violenta opera por lo menos a dos niveles. Un nivel
refiere a la experiencia sensible del sujeto, otro describe la organizacion cultural de lo
normativo. En el primer nivel, el estatuto de la belleza se convierte en la herramienta
primordial para la conmocion por las formas. Por su parte, en el segundo nivel se activa la

vinculacion relacional como proceso atributivo.

En el capitulo se expuso como el régimen escopico actual opera en sintonia con la
estetizacion de la violencia. El régimen escopico actual reviste a la imagen violenta y la
mercantiliza. Convertida en mercancia, la imagen violenta transita como producto cultural
de mtercambio y consumo. El proceso atributivo que la estetizacion concede se engarza
con la logica mercantil, haciendo de la imagen violenta un dispositivo para la fetichizacion
de la violencia. La ambivalencia, la ambigiiedad y la contradiccion de la violencia, no solo
encuentran en la estetizacion una posibilidad para su difuminacion, sino que ésta les
permite insertarse en el mercado cultural como atributos mercantiles. Asi, se logré exponer
como el régimen de la desproporcién en la estetizacion de la imagen violenta, no solo afecta
la experiencia subjetiva frente a ella, sino que contribuye a la organizacioén colectiva de la

sensibilidad. La estetizacion de la imagen violenta es una experiencia sensible y una muestra
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de la operatividad de las politicas de la visualidad. La alteraciéon formal que propicia la
primacia de lo estético sobre otras dimensiones sensibles, es una afectacion no solo de la

experiencia, sino de la cognicion sobre los contenidos en las entidades.

Al estetizarse, la imagen violenta, abre su posibilidad para brindar experiencias que
penetran en la subjetividad y ofrece a cambio, intensidad, emocién, goce, afectos. La
estetizacion de la imagen violenta activa el sentido de la fantasia y se inserta en la dinamica
de las mercancias modernas. La condicién mercantil de la imagen violenta ratifico que ésta
es una situacion del mundo, donde politica, cognicion y visualidad colisionan. La
estetizacion de la imagen violenta como situacion del mundo mmplicé la reflexion sobre la
experiencia de ésta, especificamente sobre la mirada subjetiva frente a ella. En el capitulo
se expuso la dinamica que sucede entre imagen violenta y mirada. De esta cavilacion se
destaca la responsabilidad por el sentido de la imagen violenta que recae en la mirada del
sujeto que la experimenta. Al expresar una oquedad, la imagen violenta estetizada convierte
al syjeto que la mira en su causa, en €l reposa la responsabilidad para su adjetivacion y con
ello cubrir la oquedad que ostenta. Con la experiencia de la imagen violenta, el sujeto se
ve obligado producir relaciones de sentido a partir de un indicio ambiguo, ambivalente.
Condicionado, el sujeto hila la dictaminacion producida por el régimen, en consecuencia,
su Imaginacion se constriie, y se le impone una muralla al pensamiento. El resultado de la
impronta por el sentido de la imagen violenta es la mudez y el shock. La experiencia de la
1magen violenta propicia que la oquedad de la violencia se mstaure en el sujeto, asi éste se
ve contaminado por aquella. Las reflexiones que se expusieron en el capitulo permiten
expresar que la estetizacion de la violencia se convierte en el fermento que empobrece la
experiencia sensible. Los resultados de la experiencia frente a la imagen violenta son la

sensacion anestésica del shock, el tétrico destino de gozar sufriendo y la deshumanizacion.

En sintesis, se expuso cémo la violencia toma la imagen como instrumento o
dispositivo, como recurre al proceso de estetizacion para su presentacion y como amplifica
su dosificaciéon y validacion gracias a las tecnologias actuales. La estetizacion de la imagen
violenta es un modelo de operacion actual, un arquetipo de la violencia actual, un
paradigma de la experiencia en la modernidad. Por su parte, como se expuso, la tecnologia
se convierte en la estructura que permite la diseminacion de la imagen violenta y su

reproductibilidad pervierte su Nachleben o vida postuma. Si el fin ultimo de la estetizacion
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de la imagen violenta es la deshumanizacion, es menester reflexionar sobre las condiciones

que permiten tal degradacion.
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Capitulo 4

ESTETIZACION DE LA VIOLENCIA
COMO PEDAGOGIA POLITICA
DE LA SENSIBILIDAD

“Su alienacion autoinducida alcanza asi aquel
grado en que vive su propia destruccién cual
goce estético de primera clase”.

Walter Benjamin, 1936.

¢Qué albergan las politicas de la percepcion? ;Coémo operan? ;Coémo es su presentacion?
Quizds la manera mas sintética de responder es con una transposicion de los elementos en
la oracion. Politica de la percepcion quiere decir que la percepcion es politica, que en la
primera opera la segunda. La politica toma la percepciéon como su terreno y en ella
despliega el ejercicio de su poder. Para llevar a cabo esta practica, la politica pasa por

distintas facetas y se mimetiza con formas sensibles que contribuyen a su estetizacion.

¢Con qué se mimetiza la politica para afectar la percepcion? En distintas
manifestaciones culturales, la politica encuentra nichos para su operacion. A partir de las
revoluciones tecnologicas del siglo XX, la politica pacté un binomio con el espectaculo. Fl
grado de tal componenda pasa por diversos matices y las fronteras con el absurdo son

minimas. La politica se ha convertido en espectaculo, el maximo gesto atestiguado por la
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humanidad, es el especticulo de la muerte, en particular, la guerra. La guerra se convirtio
en un espectaculo estetizado mserto en los contenidos del mundo televisual y solo fue
posible gracias a la politica. Las batallas a ras de campo, ejecuciones en vivo, fuego cruzado,
bombas, atentados y masacres circulan en la red con fuerza imparable, igual de inquictante

es la manera en que tales contenidos son presentados.

La experiencia del usuario en la red es un caos estimulante de diversos referentes.
Antes y después de contenidos violentos, el usuario recibe informacién opuesta,
contradictoria. La desemejanza en los contenidos se experimenta de manera simultinea.
Las pantallas de los usuarios de la red exhiben, de forma comcidente, un atentado y una
publicidad vacacional, en paralelo se puede ver la ternura de una mascota y la hambruna
mundial. En la pantalla del siglo XXI coexisten lo discrepante, lo disconforme, lo opuesto
y lo contradictorio, la violencia. Las pantallas se convirtieron en el lugar coman para la
alienacion sensorial. Son los escaparates de la estetizacion de la violencia y la politica. Son

los operadores de las politicas de la percepcion.

En el ensayo La obra de arte..., Benjamin avisé sobre este fendbmeno. En €l describe
algunas caracteristicas de su época involucradas en el ejercicio politico sobre la percepcion,
particularmente se centra en la fotografia y cinematografia. Hacia el final del ensayo,
Benjamin externa sus preocupaciones sobre las posibles consecuencias en la adulteracion
politica de las expresiones culturales mediaticas. Puntualmente, senala que el fascismo, al
administrar la producciéon cultural, ejemplifica sus alcances en una forma: la estetizacion
de la politica. Aparentemente el fascismo ha quedado atrds, pero la pedagogia resultante

de la estetizacion de la politica subsiste, asi como subsiste el goce por la destruccion.

Benjamin afirma que la respuesta comunista ante la estetizacion de la politica es
politizar el arte. Sin embargo, esta 1dea implica mas acciones. Al respecto Buck-Morss
afirma que la advertencia de Benjamin es un cometido dirigido al arte que implica romper

182

con la alineacion sensorial producida por la estetizacion de la politica™. Esta tarea va mas

alld de los linderos del arte pues, siguiendo a Buck-Morss, la busqueda final responde a

™ Buck-Morss, «Estética y “anestésica” ..., 161.
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una restauracion sensitiva conectada con la auto preservacion de la humanidad™. Benjamin
sube la apuesta, le pide al arte una tarea fuera de sus fronteras, parece ver en esta
posibilidad, la clave para la restauracion sensitiva que rescate a la humanidad del magma
producido a raiz de la estetizacion de la politica. La sintesis se esboza en la dialéctica entre

politica estetizada y arte politizado.

La peticion no es facil y habra que acotarla. Buck-Morss reconoce que tal peticion,
la de politizar al arte, llevada al radicalismo, implicaria que el arte cesaria de ser. Por otro
lado, tal radicalismo transformaria la estética de manera completa, le haria girar al grado
de convertirla en el antidoto contra el fascismo. La peticion de Benjamin extirparia a la
estética del terreno de la sensibilidad para implantarla en el perverso campo de la politica.
Lo que queda claro con este andlisis es que la constelacion de arte, politica y estética estalla
en las tensiones que Benjamin reflexioné. Pero, ;como se tensiona ésta constelacion? gcual
es el vértice que hace estallarle? scomo se fueron relacionando estos conceptos en la

historia?

¢Qué es significa estética? En su etimologia podemos encontrar una guia, su origen.
Austhitikos, es una palabra griega que significa percibir a través de la sensacion. Aisthests,
por su parte, se refiere a la experiencia sensorial que emana de la percepcion. La estética,
en su origen, no se dirige al arte, sino a la realidad, su itinerario apunta hacia la experiencia
sensible de la realidad en sus manifestaciones, hacia el encuentro sensible y corporeo con
la naturaleza material del mundo. La estética es la sensibilidad ante el mundo. Buck-Morss
recuerda la afirmacion de Eagleton al respecto, quien sitiia a la estética en el cuerpo, le

nombra su discurso, la nombra discurso del cuerpo™.

El sensorium corporal (que se conforma por los sentidos del cuerpo, tacto, gusto,
olfato, oido y vista) es el medio para la obtencién de una forma de conocimiento. El cuerpo
acciona una sintesis sensorial cognitiva. Las terminales de los sentidos estan repartidas en
las llanuras del cuerpo, en las lineas divisorias que separan sutilmente lo interior de lo

exterior, acaso la diferencia basica entre el sujeto y el objeto. El cuerpo se enfrenta al

183

Acaso las intenciones de Margolles cuando afirma De qué otra cosa podemos hablar? Al respecto véase
Cuauhtémoc Medina, Abuso mutuo. ensayos e intervenciones sobre arte postmexicano (1992-2013) (México:
RM, 2017).

" Terry Eagleton, La estética como ideologia (Madrid: Trotta, 2006), 65.
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mundo con esta estructura. Cada uno de estos sensores se encarga de una manifestacion

de la realidad y llevan el paquete informatico hasta los vastos confines cerebrales. Este

Primero el sentido, luego el significado... Este es el campo y el momento que Buck-Morss
enfatiza, al destacar el problema de la aculturaciéon de los sentidos, el adiestramiento de los
sentidos a manos del régimen cultural, del régimen escopico, de las politicas de la
percepcion. El senalamiento politico de Buck-Morss se dirige a las diferencias que cognitiva

y politicamente moldean la sensibilidad perceptiva.

El dltimo capitulo tiene por objetivo exponer las condiciones politicas que hacen
posible la estetizacion de la imagen violenta. Se intenta exponer cémo se desarrollan una
serie de clausulas gracias a la vinculacion entre visualidad y politica. Las estipulaciones que
emanan de ésta relacion y que se expondran en el capitulo se enmarcan bajo la expresion
politicas de la percepcion. Estas a su vez, ayudan a explicar como la estetizacion de la
violencia promueve una pedagogia politica de la sensibilidad. La exposicion se realiza a
partir de distintas consecuencias como resultado de la estetizaciéon de la violencia,

puntualmente se expondran cuatro de ellas.

La primera consecuencia refiere a los efectos sensibles que produce la habituacion
a la violencia gracias a formas estetizadas. Las secuelas de tal adaptacion se exponen a partir
de la expresion anestésica, la cual es elaborada por Buck-Morss y aplicada aqui al respecto
de la estetizacion de la violencia. Con la expresion anestésica se mtenta dar cuenta del

letargo vy la analgesia que causa la estetizacion de la violencia en las sociedades actuales.

La segunda consecuencia refiere al estado subjetivo que emana de la experiencia
por la estetizacion de la violencia: el shock. En este apartado se retoma la nocion
benjaminiana sobre el shock y con ella se dispone un andlisis sobre la convulsion identitaria
que experimenta el sujeto al entrar en contacto con la estetizaciéon de la violencia. Para
llevar a cabo dicho andlisis se recurren a la nocion de capacidad mimética y la vinculacion

de ésta con la percepcion y la consciencia.

La tercera consecuencia que se expone atiende a una serie de corolarios que la
estetizaci6on de la violencia genera en la cognicion social. Las secuelas que se distinguen son

la distraccion, la indiferencia y la incapacidad de retencion. Todas estas consecuencias son
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explicadas a partir del modelo de cultura_ RAM de José Luis Brea introducido en los
capitulos anteriores. En conjunto, estos corolarios configuran un diagnostico de la

subjetividad contemporanea.

Finalmente, la cuarta consecuencia que se expone refiere a la promocion politica
del sentimentalismo. En el andlisis que se dispone sobre esta derivacion se busca exponer
la repercusion de la organizacion normativa sobre los afectos y las emociones. Las
reflexiones en este sentido, intentan ejemplificar la operacion de las politicas de la
percepcion en el campo de las emociones. La relevancia de este corolario en el recorrido
de la investigacion busca cerrar el ciclo de las reflexiones sobre las repercusiones que logra

la estetizacion de la violencia en las sociedades contemporaneas.

4.1 Anestésica en el siglo XXIT.

Buck-Morss utiliza la expresion  anaesthesics, que traducida de manera literal es
“anaestética””, un juego de palabras con el que la autora busca subrayar la cualidad
anestésica en la estética como discurso politico mscrito en la cognicion, a través de las
experiencias sensibles, corporales. Para Buck-Morss, el cuerpo guarda un estrato
mncivilizado, un nuacleo de resistencia al amaestramiento cultural. Existe, en los sentidos,

una resistencia a la colonizacion de la razon, al adoctrinamiento intelectual.

Buck-Morss subraya que la triada arte, belleza y verdad es una férmula restrictiva
para el campo real de la estética. Para Buck-Morss, esta adscripcion solo es una respuesta
a la desconfianza que suscita al interior de las normativas filosoficas, la posibilidad de otras
formas de conocimiento, especificamente las sensibles. A dichas normativas tradicionalistas
las acusa de 1deologias morales, aristocraticas y abiertamente masculinizadas. A propésito,
destaca las aportaciones de Baumgarthen sobre reflexiones, aparentemente indignas, para
la filosofia de su época. También recalca las implicaciones racistas en las concepciones de

186

Shafstebury y Burke™. Finalmente, reconoce la aparente legitimacion de otras vias de

acceso al conocimiento por parte del idealismo aleman. Sin embargo, no deja de enfatizar

" En el presente trabajo se usa la expresion “anestésica”, traduccion realizada por Mariana Dimépulos. Al
respecto véase la nota del traductor en Buck-Morss, «Estética y “anestésica” ..., 158.

" A pesar de que Shafstebury tomo distancia de Diderot, quien afirmaba una desigual distribucion del gusto
entre la gente, €l y otros como Addison, Hutcheson, Hume y Burke realizaron afirmaciones discriminatorias.
Tatarkiewickz, Historia de sers..., 172-175.
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que se continda con un conflicto tenso entre el racionalismo extremo y otras formas de

conocimiento que incluyen al cuerpo y la dimension sensorial.

No obstante, la estética es un campo abierto para estas discusiones. En esta
apertura, Buck-Morss se permite introducir el mito sobre la autogénesis, la autoproduccion
humana. La estética, segin Buck-Morss, se usa como modelo para operar este programa,
en €l, se aplica la féormula que Eagleton define como, el milagro de generarse a partir de la
sustancia propia”. El proyecto de la modernidad es el proyecto autotélico, en el corazon
de éste late el narcisismo, pues coordina la utopia del control y de la gestacion ideal. El

sujeto se basta a si mismo.

El narcicismo es el nucleo de las fantasias que guian todo producto del imaginario.
Ser el centro de todo sentido, es la mascarada mercantil con la que se cubre todas las
mercancias, ese es el mévil de las quimeras modernas. Benjamin lo senalo en su epigrafe
“falso es lo que quiere”™. Ante la falsedad del mito autotélico cae rendida la modernidad,
prescripcion que hace posible imaginar y experimentar lo que no es de manera opuesta. El
artificio autogenético promueve la fantasia de la unicidad, anhelado deseo en una realidad
masificada. Este precepto explica como la modernidad confunde crear y reutilizar, re-

creacion y creacion™.

El mito autogenético es un debate actual, su defensa enuncia términos como
superacion, progreso, crecimiento, creatividad e mmaginacion. La critica, por su parte
observa consecuencias como fantasias negativas, narcisismo, involucién, detrimento
cognitivo y mediocridad. Ambas perspectivas coinciden que las implicaciones del mito
autotélico trazan un ordenamiento bipartito sobre el cuerpo. Por un lado, el cuerpo 1deal

del hombre moderno estd conformado por el modelo masculinizado, que continua con

" Yagleton, La estética como..., 68.

" En la PR de La obra de arte... Benjamin utiliza esta expresion. La autoria de tal sentencia adjudica a
Madame de Duras. Sin embargo, Felissa Santos hace una exhaustiva revision al respecto y considera que fue
una adaptacion del propio Benjamin. Al respecto véase Walter Benjamin, La obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica, trad. por Felissa Santos (Buenos Aires: Godot, 2019).

" Esta afirmacion no pretende negar las posibilidades positivas del juego y su relacion con la creatividad.
Estas son saludables en la configuracion subjetiva. Se trata mds bien de sefialar las condiciones actuales en las
que el que la reapropiacion de elementos puede mostrar pobreza creativa. Buck-Morss sube el tono y afirma
que este fenémeno concuerda con la creencia del cumplimiento de los sueiios, como si de un cuento de
hadas se tratara. Buck-Morss, «Estética y “anestésica” ..., 165.
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una larga tradicion en la devocion de la virithdad. Por el otro, este modelo masculino
experimenta una castracion que le impide acceder al reino de la sensibilidad y al hacerlo,

190

niega también su sexualidad™.

El cuerpo es el epicentro de los debates, en ¢l se libra la gran batalla que pretende
ganarse con las politicas de la percepcion. La meta, no es solo ordenar en las superficies
del cuerpo, sino someter su interior, operar en sus profundidades y pretender que se activa
la sustancia autogestora que dicta el mito moderno. Para poder activar su sustancia creadora
es preciso que el sujeto, paradojicamente, renuncie a su cuerpo. La autocontencion es el
primer estado del sujeto moderno, mmplica abandonar su capacidad sensible frente al

mundo, renunciar a sus respuestas, en consecuencia, desmantelar sus experiencias.

Cercenado de su sensibilidad y extirpado de su experiencia, el sujeto moderno vive,
pero no experimenta. Vivir fuera de la experiencia propia es mutilarse de si mismo. Es un
Juego ambivalente que mmplica extraerse de la realidad, estar ahi pero no vivirla. Es una
muerte en vida, una vida muerta, un Si//stand..."" Buck-Morss equipara la muerte de la
sensibilidad con el estado de contemplacion kantiana, con la sensacion de superioridad
narcisista sobre la naturaleza. En este caso, la respuesta sensible es suprimida por el
resguardo vy, éste, posibilita una transformacion de resistencia por superioridad. La
impotencia fisica frente a la Inmensidad, cambia de perspectiva y, en consecuencia, el juicio
se afecta. Un cambio de perspectiva se fragua en la triada, politica, sensibilidad y guerra.
En los mtersticios de esta tricotomia habita la violencia. El guerrero de antano, el soldado
y, ahora el corresponsal mformatico, se presentan como un sujeto impermeable a las
experiencias de peligro que les rodean. La amenaza parece difuminarse como sucede para
el espectador de las imagenes violentas que emanan del campo de batalla, de su pantalla.
El espectador parece tener la posibilidad de la contemplacion kantiana, esta desde un lugar

seguro viendo las fuerzas asombrosas, incluso sintiéndose superior.

190

Buck-Morss no repara al senalar que tal disposicion engarza con el desdén hacia la potencia de la feminidad
en relacion con el mito genético. También recalca que, para alcanzar el ideal moderno, el ser humano debe
renunciar a su capacidad de respuesta sensorial. Paradojicamente en su renuncia, éste encuentra su potencia.
Buck-Morss, «Estética y “anestésica” ..., 165.

' Agamben hace un comentario al respecto de la dialéctica en suspenso. Al respecto véase Giorgio Agamben,
Ninfas (Valencia: Pre-textos, 2010), 29. El sentido de la expresion Stllstand es referido aqui como una
suspensiéon o umbral en el que quedan suspendidos dos polos. En la experiencia de la estetizacion de la
violencia, la sensibilidad se suspende en el umbral entre la inmovilidad y el movimiento.
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Fl soldado se encuentra anestesiado, extraido de sus propias experiencias. Al
arrancar de si las representaciones sensibles, el soldado se convierte en el ideal
autogenético. Logra sincronizarse con la meta perseguida por las politicas de la percepcion.
En cadena, afloran otras férmulas para la personalidad. La anestesia es la caracteristica
comun. Anestesia y narcisismo configuran el sentido comutn. A la muerte de los sentidos
le acompana una afectacion moral, ésta se purifica de todo rastro sensual y ordena,
sigilosamente, distintas capas de la cotidianidad. La romantizaciéon del subyugo y del

sacrificio son muestras de ello.

La resistencia y tolerancia frente a indices desbordados de dolor, presion y estrés,
forman parte de los 1deales modernos. La castracion sensible es resultado de una razén
pura. La purificacion de ésta se logra considerando aquella como contaminante. Es el
sacrificio de la vida por la idea, como dice Buck-Morss. La autogenesis solo es posible
gracias a una anestesia sensible. El resultado, un sujeto autonomo y autotélico, privado de
sentidos, creador viril y sublimemente autocontenido. Apartado de la sentimentalidad y
restringido de las emociones, este sujeto considera bastarse a si mismo como signo de su

victoria sobre la realidad.

Renunciar al mundo, a las experiencias del mundo es el diagnostico que hace
Benjamin, regresar al momento de la experiencia del mundo es su preocupacion filosofica.
Esto implica, descentrar al sujeto de su nocion clasica, borrando con ello, la division tajante
entre sujeto y objeto. Abriendo asi, la relacién de sentido y considerando que éste comienza
y termina en el mundo, con el sujeto en el mundo. La experiencia es la mediacion entre
sujeto y objeto. Abdicar la experiencia es abandonar la subjetividad y la objetividad, ese es

el efecto de la violencia.

La formula para gozar con el sufrimiento es defraudar la experiencia, anestesiar la
: . . L : . L
vida. La anestesia es un adormecimiento organico, sensible, cognitivo y memoristico ™. Los

estimulos tecnologicos, donde esta mserta la imagen violenta, se introducen en el cuerpo

* Para Benjamin la fabrica es un ejemplo claro de la expresion anestésica, ahi se retinen los movimientos
coordinados bajo protocolos estrictos. La serializacién de los movimientos y del acto productivo es paralelo
de la humanidad en serie. La experiencia en la linea de produccion es similar a la linea de guerra. En ambas
se requiere de una renuncia a la experiencia propia, un estar distante de la vivencia. Entre la coordinacion
puntual y cronométrica de un ambiente maquinal, la uniformidad impregna todo el ambiente hasta rozar las
superficies del cuerpo. A través de la porosidad de éste se introduce el automatismo y se activa una mimesis,
primero corporal, después cognitiva.
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de manera indolora, como si de un cuerpo mconsciente se tratara. El sopor se extiende
como un amortiguador ilusorio, en apariencia protege, pero permite la diseminacion
mterna de la violencia, un letargo tecnologico que difumina la intensidad del shock
perceptual. Buck-Morss apunta que la sinestesia, la cual describe en términos de sincronia
mimética entre estimulos exteriores e interiores, se transforma en un sistema anestésico'”.
Un sistema en el que la imagen violenta encuentra un nicho, ésta toma la cultura_ RAM y

le convierte en un recurso para su dispersion.

Estetizar la violencia es gozar sufriendo, se trata de un goce inconsciente que se
mscribe en las superficies del cuerpo anestesiado, un cuerpo disciplinado y corregido en
su sensibilidad. Las politicas de la percepcion son una ortopedia cognitiva que proporciona
una ilusion de invulnerabilidad y completud que conecta, a su vez, el proyecto autogenético
con el narcisismo. Esta vinculacién sirve como manto para cubrir la docilidad y el
adormecimiento de la sujecion. La seguridad ilusoria y el letargo sensible, se funden en las

1

pautas pedagdgicas que sostienen las politicas de la percepcion™.

La estetizacion de la violencia confirma el papel de la estética como proyecto
politico, abre la posibilidad de experimentar placer con el dolor y la muerte, de hacerles
objetos para el entretenimiento. El dolor, la destruccion y la muerte, se difuminan de la
experiencia perceptiva para dar paso a la celebracion del furor, el placer y el goce
anestésico. Las politicas de la percepcion brindan la normatividad para regular y hacer
posible la estetizacion de la violencia, son expresiones de una pedagogia politica de la

sensibilidad.

193

Continuando con su juego de palabras.

" Fxpresadas, por ejemplo, en las palabras de Joseph Goebbels: "Nosotros los que modelamos la politica
moderna alemana nos sentimos como personas artisticas, a quienes se ha confiado la gran responsabilidad
de configurar, a partir del material crudo de las masas, la sélida y bien forjada estructura de un Volk". Buck-
Morss, «Estética y “anestésica” ..., 200.
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4.2 Sujeto del shock.

Laidea de shock esta presente en distintos momentos de la obra de Benjamin. Firme golpe,

196

5

brutal apariencia”™, saturacién de tensiones'™, enclavo de lo vivido en la interioridad",
M 198 7 ~ 199 . M . e
sorpresa, envite' y catastrofe™” son algunas de sus enunciaciones, ello demuestra su fijacion
sobre este fenémeno. En su texto La obra de arte... hace una comparacion de las obras
dadaistas con instrumentos de balistica, en éstas observa una disposicion inquietante como
principio. El sacudimiento atencional fue caracteristica de ésta y otras vanguardias, las

cuales buscaban atinar un golpe al espectador.

La cualidad tactil que Benjamin le concede a la obra de arte, permite reflexionar la
disposicion corporea de los espectadores. El cuerpo es una materia modélica, se le puede
acomodar perceptivamente con una prdxis condicionante. Benjamin considera la
costumbre como un ingrediente medular en la recepcion tactil o corpérea de la percepeion.
Asi explica el cambio de valores canénicos dentro de marcos perceptivos. Acostumbrar a
la masa a partir de nuevos modelos perceptivos, es el camino mds certero para su
acomodacion perceptiva. Con estas 1deas, Benjamin senal6 las implicaciones del control

gradual que el habito ejerce sobe la percepcion humana.

Ya sea en estado de concentracion o de distraccion, el efecto de la conciencia de
una “cosa” puede asaltar y capturar la atencion. Para la audiencia distraida, el shock tiene
un efecto particular. Distraida en su entorno, la experiencia de la masa, inicia en términos
tactiles. Posteriormente, se inunda el espacio de su visualidad con mercancias estetizadas
que propician la habituacion. Finalmente, la experiencia y sus contenidos llegan hasta la
mterioridad humana. Este arribo se pergena por la disposicion corporal que afecta, a su
vez, la direccion y el sentido de las elaboraciones mentales posteriores. La reaccion ante

los estimulos tiene una orientacion que se trasluce de manera sutil en el gesto del

* Benjamin, Obras. Libro I.., 285.

" Ibid., 316-317

“ Walter Benjamin, Obras. Libro IV, Vol. 1 (Madrid: Abada, 2010), 485.
" Ibid., 824.

* Benjamin, Obras. Libro V..., 826.
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semblante. La seduccion, la fascinacion y la persuasion, comparten el mismo cariz, asi

opera la estetizacion de la violencia y la anestesia que produce.

La experiencia estética de un cuerpo mediado culturalmente destaca las dos
dimensiones que atraviesan al ser humano: la naturaleza y la cultura. El acomodo
perceptivo gracias a la pedagogia politica de la sensibilidad, se sittia en las inmediaciones
del espacio de mterseccion entre ambas dimensiones. No obstante, los efectos de esta
coalicién irradian los bastos terrenos de los dos campos. Los términos de esta cohesiéon se
llevan a cabo bajo la clave de una relacion mimética, esa es la razén que involucra al

semblante, asi como a otras mnscripciones de la experiencia en el cuerpo.

Para Michel Taussing, la nocion de facultad mimética descrita por Benjamin es la
capacidad de convertirse y comportarse como otra cosa. Iis una capacidad que permite ser
Owo™. La facultad mimética es, en estos términos, un atentado a la unicidad y al
narcicismo, rompe con la ilusion de completud para abrirse a la interconexion vy
conformacion de una nueva entidad. La mimesis para Taussing presenta dos niveles. Por
un lado, se puede entender en términos de copia o imitacion, suscrita en el horizonte de
la emulacion. Por el otro, la mimesis es una experiencia abierta a la conexion, esta
perspectiva concede un acoplamiento tactil del cuerpo que percibe, al que Taussing refiere
como palpable y sensual. El cuerpo que percibe y lo percibido se unen, en sintesis,
miméticamente. Esta consideracién remarca una de las mtenciones que Benjamin hace
sobre la experiencia: observarla como una forma de percepcion espacial. La facultad
mimética es una reformulacion perceptiva del espacio. Dos entidades en sintesis perceptiva

implican una modificacién del espacio.

Taussing recurre a Callois quien analizé el mimetismo animal y lo asocié con las

201

capacidades miméticas humanas™. En el caso animal, la mimesis se presenta como un
mecanismo de defensa ante amenazas. Pero no solo se activa bajo estas condiciones, de
acuerdo con Callois, también puede darse sin este motivo. En ambas circunstancias, la
ejecucion de una Gestalt difuminada hace que la fronterizacion entre entidades cercanas

desaparezca, este acto es el que lleva, tanto a Taussing como a Callois, a considerar la
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Michel Taussing, Mimesis and Alteritv: A particular History of the Senses (New York: Routledge, 1993),
19.

* Roger Callois, Los juegos y los hombres. La mdscara y el vértigo (México: F.C.E., 1986).



facultad mimética como una amenaza a la subjetividad. La pérdida de la subjetividad, al
fundirse con el otro, es un atentado a la 1lusién de unicidad narcisista. Callois considera
que el atentado llega hasta los limites del espacio. La pérdida de la unidad es también la
del espacio. Para Taussing es un grado cero de la similitud, un momento donde la unidad
queda difuminada y fomenta la pérdida de toda referencia. La facultad mimética promueve
una propiedad plastica, con ella las formas pueden ser modeladas por flujos de direccion.
Con la difuminacion abrasiva se borran los rastros de toda evidencia previa y para lograrlo
se requiere de cierta teatralidad que funciona como mantenimiento para la ilusién

mimética.

La figura que expresa la convulsion de perderse en el espacio es el mimo. Este
parodista se vale Gnicamente de movimientos para construir un espacio, un tiempo y
relaciones objetuales. Con su movimiento, el mimo construye la ilusion de los objetos para
sus espectadores. La pantomima le permite edificar toda una arquitectura de la presencia,
pero para construir todo el remedo de su narrativa, el mimo debe ceder su cuerpo. Para
que sus espectadores logren mirar los objetos pretendidos, el mimo debe borrarse del
espacio perceptivo, su presencia solo es posible por ausencia, su existencia es un juego de
lo efimero. La gestualidad como recurso convierte al mimo en la expresion de la parodia,
la caricatura, el caricare. El mimo ejemplifica una subjetividad que puede perderse en el
espacio. Asi como el mimo, la subjetividad actual queda suspendida en un hmbo de

difuminacion.

El papel de la experiencia visual en la facultad mimética se presenta como una
vinculacion entre percepcion y conciencia. Iista correspondencia se estudia con diversas
perspectivas. Quizas una de las mas relevantes por su argumentacion es la del psicoanalista
francés Jacques Lacan. Este propone la tesis de la imagen como formadora del yo. Lacan
reconoce que la mirada no solo actia al nivel de la conciencia, adjudica una reciprocidad
en la vision de la que el sujeto siempre se encuentra dechinado, eludido. Para Lacan, los
limites de la vision singular son apenas una graduacion minima de un espectro mayor de
perspectivas. Al respecto afirma “no veo mas que desde un punto, pero en mi existencia
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soy mirado desde todas partes”
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Lacan, Los cuatro..., 96.

146



Una mirada absoluta donde se encuentran todas las perspectivas posibles es
malcanzable. La subjetividad se limita tinicamente a la experiencia de la perspectiva como
el inico campo posible, con ¢él se basta para llevar a cabo el proceso de la simbolizacion.
La perspectiva es una ilusion en la que el sujeto deposita todas sus fantasias: ser el centro
del universo, dueno de su mirada, propietario de lo que mira. La perspectiva es un
posicionamiento ficticio que brinda un falso control sobre el espacio, a esta 1lusién apunta

la reflexion de Lacan cuando comenta:

“Lo que es luz me mira, y gracias a esa luz en el fondo de mi ojo, algo se pinta, no es
simplemente la relacién construida...sino una impresion, destello de una superficie
que no esta situada por mi, de antemano, en su distanciamiento. Se da ahi algo...lo
eludido: la profundidad de campo, con todo lo que representa de ambiguo, variable,
de ningin modo dominado por mi. Es ella mas bien la que me capta, la que me
solicita a cada instante, y convierte el paisaje en algo distinto de una perspectiva, en

algo distinto de lo que he llamado el cuadro”.

Siguiendo esta comentario, la mirada es quien captura al ser™, ésta es una experiencia
espacial. La mirada es una experiencia tactil pues implica ser tocado por el espacio. Espacio
y sujeto se funden. Con la reformulacion del espacio, el sujeto ya no puede ser entendido
en su sentido ordinario. Ambos se funden para dar paso a una nueva forma: la mimética.
Esta facultad es, para Lacan, la que permite entender, no una concordancia entre el sujeto
y el fondo, sino mds bien una vinculacion abigarrada. En este sentido, la imitacion no se
restringe a un simple acto de emular, sino que desata una vinculacion de funciones desde

la otredad.

Con la mimesis entre el sujeto y la imagen violenta ambos se elimiman. Los dos
pierden su unidad, la ceden al otro y, en respuesta, se funden en un shock anestesiante. El
sujeto se deshumaniza al mimetizarse con una imagen inhumana. A la imagen de un cuerpo
sin vida, se le emparenta una percepcion inerte, muerta. La imagen violenta estetizada

seduce y pide cercania. El sujeto distraido cae en sus redes, como sucumben las presas a la

* Norman Bryson le subraya a Lacan que el ejemplo de la lata no es del todo aplicable. Pues la palabra “lata”
va pertenece al orden simbolico. La mirada, para Bryson, funciona en el orden simbélico desde el primer
momento. La luz, dice, es ya una forma inteligible. Por ello, la experiencia visual colectiva es un sometimiento
de la experiencia retiniana a las descripciones socialmente acordadas del mundo inteligible. Las desviaciones
de estos acuerdos, son considerados como alucinacién, confusion o trastorno visual. Norman Bryson, «The
gaze in the Expanded Field», en Vision and Visuality, ed. por Hal Foster (Seattle: Bay Press, 1988), 91.
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facultad mimética en el reino animal. La imagen violenta aniquila la condicion humana,
solo queda el gesto tras el rigor del shock. El silencio de la anestesia electrizante recorre las
vias nerviosas que yacen mads alla de los plhiegues del cuerpo, de la piel. El shock es el
resultado de la muerte cognitiva, la defuncién perceptiva de una sociedad anestesiada.
Sujeto e imagen mueren a cada reproduccion. En silencio, solo queda la violencia, como

st de un cazador astuto se tratara.

El dominio de si implica renunciar a la experiencia, su resultado, el semblante de
la inmutabilidad. Ante la experiencia excesiva, la imperturbabilidad se configura como el
valor mas estimado. En consecuencia, un mejor ser humano es aquel que tolera el exceso
violento en sus experiencias, sin sentir absolutamente nada™. Al respecto, Benjamin le
concede a Freud el argumento de la consciencia como escudo. De acuerdo con el
psicoanalisis freudiano, la consciencia protege al sistema organico frente a energias
desbordantes. Para Benjamin, esta amenaza es el shock, el cual, “Cuanto mas
habitualmente se registra en la conciencia, tanto menos habrd que contar con su
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repercusion traumatica

En sus reflexiones, Benjamin conecta memoria, shock y experiencia. Afirma que la
manera en que el shock es recibido por el organismo puede ser entrenada gracias al control
en los estimulos. De esta manera, el shock se ataja y el incidente que lo provoca toma otro
sentido. La experiencia es esterilizada y sin conexion con la memoria, empobrecida. La
experiencia del shock en la vida actual se consagra como norma. La expresion de esta
movilizaciéon interna se proyecta, como dice Freud, en los pliegues del cuerpo,
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puntualmente en el semblante™. Ante un mundo caético, que ofrece un derroche de

mmagenes violentas, velocidad narcética y peligro como espectaculo, el semblante comun
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Los controvertidos retos que circulan en distintas redes sociales estin estructurados bajo este principio.
Esta oleada de actividades ha llevado a casos extremos donde los accidentes mortales son habituales. Estos a
su vez se conectan con la busqueda de los autorretratos mas extraordinarios que coinciden con situaciones
de riesgos Inminentes.
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Walter Benjamin, Huminaciones II. Poesia y capitalismo (Taurus: Madrid, 1972), 130.
" ¥l concepto de semblante no es azaroso en el caso de Bell. Al estudiarlo, lo consideraba como un indicador
mental. Un indice de la mente, como subraya Buck-Morss. La expresividad en el rostro es una sintesis
singular que logra generar vinculacién con los demas. Colectiva en su lectura, singular en su forma. Su
correspondencia articula tres esferas que habitan en la corporalidad humana: la fisica, la motriz y la psiquica.
Entre estos tres dominios confluyen signos, trazos, huellas con los que se urde un lenguaje mimético. Para
Buck-Morss, este lenguaje, inscrito francamente en la superficie del cuerpo, en la cara, es abiertamente libre
del concepto. Buck-Morss, «Estética y “anestésica” ...,172.
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es la indiferencia, la inmutabilidad, la anestesia. Asi se fragua el binomio de estética y

anestesia propuesto por Buck-Morss y comentado anteriormente.

La tecnologizacion del mundo actual permite la mezcla de shocks fisicos y
psiquicos. Hace una correspondencia entre ambos y secuestra el sentido de la experiencia.
Los sujetos quedan atrapados entre un mero trafico de datos, se mantienen suspendidos,
al tempo que los nstantes se reproducen de forma delirante hasta el exceso. El
desbordamiento exagerado del movimiento lo hace casi imperceptible como si1 de un
standstill infinito se tratara. Ese es el espiritu de la repeticion incansable, de la reiteracion

perenne y del engano sobre un presente eterno.

4.3 Corolarios en la cognicién social.

La estética es un modelo de contacto con la realidad, un protocolo de bloqueo
hacia la misma. La deshumanizaciéon es corolario de la politizacion de la subjetividad.
Anestesiado, el sujeto actual es incapaz de cualquier respuesta, aun cuando su vida se
encuentra en peligro. Al disiparse sus capacidades, el sujeto se mhabilita de todo ejercicio
discriminatorio. La pérdida de matices, ademas de contribuir a una perspectiva
homogenizante, articula una axiologia de la indiferencia. Impasible ante la realidad, todo
comparte un mismo valor, todo vale por igual, paralelamente, todo pierde su valor
especifico. Una nueva axiologia se engarza a una ontologia escéptica e indolente. Incapaz

de juicio alguno, la subjetividad anestésica asume una ética apatica y una moral insensible.

El cuerpo esti sometido de manera constante a una operacion tecnologica, sus
experiencias son mediadas bajo este régimen. El sometimiento corporal se asemeja a una
incesante cirugia multiple sin dolor, aderezada ademds de un elemento teatral”. La
anestesia fisica se emparenta con la pardlisis social. Ambas se conectan con el flujo
mformatico y con la virtualidad tecnoldgica. En ese espacio, el dolor puede ser espectaculo,
y el sometimiento del cuerpo, una expresion de la crisis en la experiencia. Hacer del cuerpo

una materia automata, insensible y disciplinada es la enunciacion somatica de la anestesia.

*""FI bisturi, centelleando por un instante sobre la cabeza del cirujano, se sumergié en el miembro y con un
barrido artistico hizo el colgajo o completé una amputacién circular. Después de una serie de giros aéreos,
la sierra secciono el hueso como si estuviera impulsada por electricidad. La caida de la parte amputada fue
saludada con un aplauso tumultoso de los estudiantes emocionados. El ciryjano admitio el cumplido con una
reverencia formal". Buck-Morss, «Estética y “anestésica” ..., 193.
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Cuando la promocion de la vulnerabilidad se convierte en 1lusion placentera, la estetizacion

de la violencia deviene pedagogia politica de la sensibilidad.

Para reflexionar la politizacion de la relaciéon entre el sujeto y el mundo, es
necesario conocer las condiciones en las que dicha vinculacién se establece. En el
intersticio que emerge entre la consciencia y el mundo se integran las politicas de la
percepcion. Si la cognicion social se elabora a partir de una restructuracion en la
consclencia perceptual, se vuelve necesaria la reflexién de las circunstancias que afectan la
orientacion en el mundo. La fenomenologia de Merleau-Ponty ofrece un valioso al
respecto, sus reflexiones permiten conocer la estructura de la percepcion a partir de la

consciencia corporal.

Para Merleau-Ponty existe una relacion entre la conciencia perceptual y el mundo.
A ésta le llama quiasmatica, lo cual quiere decir doble afectacion. Una esfera afecta a la
otra y viceversa. El sujeto se dirige hacia el objeto y éste le impregna sus cualidades. El
vinculo que les une estd en constante transformacion™. La percepcion es, desde este punto
de vista, una forma de estar en el mundo, es un fenémeno corporal. La conciencia

perceptiva habita un mundo orientado por la brijula del cuerpo™.

El cuerpo proporciona una perspectiva especifica. Este tipo de sentido corporal
hacia el mundo o direccion corporea, Merleau-Ponty lo ubica como intencionalidad™’. Es
una relacion que intersecta las cosas y la mente, ubica las cualidades en un continuo y

desdibuja las fronteras entre los vinculados. El azul, por ejemplo, no esta en los objetos, ni
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Merleau-Ponty considera que el ser humano estd abierto al mundo y, al mismo tiempo, incrustado en ¢él.
Por un lado, la percepciéon es nuestra proximidad absoluta a las cosas y nuestra distancia irremediable de
ellas. Por otro lado, contrario de la perspectiva cientifica, no somos maquinas, ni espiritus, SOmos seres vivos.
No somos una razon pura o un ser sin cuerpo, sOmos un cuerpo y nos encontramos con el mundo a partir
de él. La percepcidon no son ideas en la mente, representaciones o impresiones. El pensamiento descansa y
presupone la percepcion. La percepcion, de alguna manera, es nuestro primer contacto con el mundo. Al
respecto véase Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia de la percepcion (Barcelona: Planeta, 1993).

" La perspectiva de Merleau-Ponty sobre la percepcion es corporal. Tener un cuerpo es habitar un mundo.
No podriamos percibir el mundo sin cuerpo. Lo percibimos a partir de él. La tradicion cientifica minimizo
la importancia del cuerpo. Lo consideré como algo que nos limita, como un obsticulo para el conocimiento.
Sin embargo, sin el cuerpo, el conocimiento no seria posible. Es el cuerpo el que percibe, no la mente.

"' La intencionalidad es la franqueza de nuestra experiencia, la relacion entre la conciencia y el mundo. Cada
acto de conciencia que realizamos, toda experiencia que tenemos, es intencional: es esencialmente conciencia
o experlencia de una cosa u otra.



en la idea, sino en la intencionalidad, una relaciéon que estructura la percepcion vy el
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comportamiento™. Por ello, Merleau-Ponty entendi6 que la percepciéon tiene

mmplicaciones ontologicas, epistemoldgicas y metodoldgicas.

Tomando lo anterior como referencia, se pueden analizar las condiciones de las
experiencias que ofrece el capitalismo cultural electronico, enfatizar en la estructuracion
del comportamiento actual y describir los rasgos que componen el modelo perceptivo
presente. Al reflexionar sobre las impresionan subjetivas, no solo podemos conocer parte
del perfil subjetivo actual, sino ademas conocer las condiciones en las que se nserta la

imagen violenta estetizada, los corolarios en la cognicién social.

La redefinicion historica de la cultura afecta, tanto las practicas artisticas, como los
espacios para su produccion y difusion™. En sus intersecciones, la estetizacion se
emparenta con los procesos de produccion cultural. La produccién artistica, el capitalismo
cultural electréonico y la estetizacion fraguan una serie de efectos e implicaciones en la
subjetividad actual. Una de ellas es la nueva nocion de existencia que aparece con la
cultura_RAM, un tipo de existencia que se separa del espacio habitual de la realidad: la

existencia virtual™. ;Como se acerca la intencionalidad de la conciencia perceptiva a un

" Merleau-Ponty intenta elaborar una filosofia de la percepciéon para continuar con el estudio de las esencias,
objetivo de la fenomenologia. Para llevar a cabo dicha tarea, reconoce que la percepciéon es unas de las vias
de acceso. Abrevando de distintas fuentes como la Gestalt y la neurologia de Goldstein, se introduce en el
mtrincado universo del comportamiento. Descubre que la estructura de éste se encuentra en la percepcion.
La percepcion estructura al comportamiento y viceversa.

** Kl sujeto de la cultura_ RAM establece relaciones entre las formas de representacion. Reduce el acto
artistico a una representacion. Las obras artisticas migraron de los museos y las salas de exposiciones a las
pantallas conectadas en la Red. Las emociones y la mediacién forman el binomio de nuevas producciones
de valor. La alienacion se propaga por circuitos informaticos. La practica artistica se digitaliza y distribuye en
funcién de representaciones con formatos establecidos: filtros de color, infografias e 1deogramas, breves
videos informativos y listas o clasificaciones. Estas practicas promueven la viralizacion de la representacion
artistica en el plano de la visualidad. Generan un impacto en la relevancia simbolica de las obras de arte y
fomentan la especulacion comercial en el mercado del arte. No es sorprendente que las listas o clasificaciones
establezcan jerarquias de preferencias estéticas. Estos formatos se han convertido en instrumentos de
industrializacion de la cultura y sus manifestaciones. Al respecto véase Isabelle Graw, sCudnto vale el arte?
Mercado, especulacion y cultura de la celebridad (Buenos Aires: Mardulce, 2013), 62.

* Jorge Majfud desarrolla la idea de una existencia virtual. Considera que es el resultado de la era digital.
Para Majfud, la existencia humana ahora se desarrolla en paralelo, tanto en espacios fisicos, como virtuales.
Ambos representan los lugares de intercambio simbolico y cultural, y se afectan mutuamente. La existencia
virtual se entiende a partir de las manifestaciones humanas desarrolladas en dicho espacio. Alli se muestra
una inteligencia colectiva, una prefabricacion de intelecto y emociones, una obsesion de la unicidad subjetiva,
la muerte del individuo y el narcisismo-voyeurismo en las redes sociales. Jorge Majfud, Existencia virtual:
Reflexiones sobre la sociedad global de principios de siglo y el mdividuo en la Era Digital (United States:
Createspace Independent Publishing Platform, 2014).



objeto inmaterial? El horizonte espacial se transform6™, con ello la inmovilidad corporal
S, . . . ., C
mimetizé con la pausa en el flujo de la conciencia, esto complicé la percepcion del objeto
Por un lado, el cuerpo adquirié una perspectiva estitica, su estatismo también es su
horizonte. Fl sujeto ya no requiere del movimiento para completar su experiencia del
objeto y desconoce que, al hacerlo, imita su propia percepcion. Se conforma con lo que

la virtualidad le brinda. Por otro lado, la naturaleza inmaterial del espacio virtual hace que

la conciencia perceptiva cuestione la realidad de los objetos materiales™.

Materialidad e inmaterialidad, realidad y virtualidad, tienen el mismo efecto sobre
la percepcion mtelectual y sobre la percepcion pre-reflexiva. Al no existir una diferencia
entre ambas instancias, las dos valen por igual y se mimetizan. Lo virtual se vuelve
equivalente de lo material y viceversa. I'n un ambiente de este tipo es facil caer en
especulaciones ilusorias o fantasias delirantes. Llevado al extremo, no solo se desconfia de
la materialidad, se le rechaza. Se prefiere lo virtual sobre lo material. La tendencia cultural

por lo virtual afecta todos sus productos y manifestaciones.

Al devenir fantasmagoria, la imagen se convierte en medio para mercantilizar con

su contenido. La humanidad se convierte en producto para si misma. Rostros y cuerpos se

“La virtualidad puede entenderse como una capacidad imaginativa que permite contextualizar la realidad.
Los entornos generados por la virtualidad permiten construir espacios creativos al mostrar una apariencia de
realidad. Esta facultad tomé mayor intensidad y prominencia con el surgimiento de las tecnologias
informaticas a mediados del siglo XX. En espacios virtuales, es posible experimentar nuevas formas y
procesos de interaccién y comunicacion. El espacio de virtualidad permite tener nuevos marcos de referencia
y, con €l, otras configuraciones sobre las reglas y valores. Uno de los grandes debates sobre la virtualidad son
la ética y la moral. El tiempo vy el espacio tienen diferentes formas de relacion en el espacio virtual. Al respecto
véase Pierre Levy, sQué es lo virtual? (Espana: Paidos, 1999), 126.

*" La fenomenologia utiliza (en muchas ocasiones) el ejemplo del cubo para explicar la percepcion del objeto.
Veo el cubo desde una cierta perspectiva, desde un angulo especifico. No puedo ver el cubo desde todos los
lados al mismo tiempo. La percepcién solo puede ser parcial. Solo me da una parte del objeto. Sin embargo,
no solo tengo experiencia de los lados que puedo ver desde mi perspectiva, sino que mientras veo esos lados,
también pretendo los lados ocultos. Veo mis de lo que mis ojos pueden ver. Los lados visibles son
actualmente visibles, pero potencialmente ausentes; los lados no visibles son potencialmente visibles, pero
actualmente ausentes. Lo que veo es una mezcla entre presencia y ausencia. Si giro el cubo o me muevo
alrededor de €él, lo potencialmente percibido se vuelve real y viceversa, lo real se vuelve potencial. Al respecto
véase Robert, Sokolowsky, Introduction to Phenomenology (Cambridge: University Press, 2000).

“** La pintura, por ejemplo, presenta un objeto, me hace sentirlo: lo experimento. Sin embargo, no hay nada
mas que tinta. Es posible afirmar que el objeto en el mundo y el de la pintura expresan lo mismo. :Pero es
lo mismo? Si el objeto en la pintura se parece a la cosa misma, tal vez sea porque actia en los ojos como si
lo fuera. Los duplicados irreales son una variedad de cosas. Seria similar a poder ver nuestros suefios o
fantasias. La pintura nos confunde porque engendra una percepcion sin objeto. Podemos ver el espacio, la
profundidad, la perspectiva donde no la hay. La similitud de la cosa y su imagen es una dominacién externa
que pertenece al pensamiento, son dos individuos unidos por casualidad.



ofertan como objetos de intercambio y nutren los mmaginarios colectivos. En este trafico
visual, la imagen violenta estetizada se filtra. Se coloca en las mtersecciones artificiales que
el medio virtual le permite. Su operacion oscilante entre mostrar y ocultar armoniza con la

dialéctica entre materialidad e inmaterialidad.

Sin un objeto material, una sintesis problematica aparece™. La estructura gestaltica
se desarticula. La organizacion figura-fondo se disuelve en la virtualidad™. La imagen
violenta se enmascara y transita libremente por festin visual de la cultura_ RAM, embuste
las experiencias de la navegacion en la red y coloca su seniuelo con formas estetizadas. Pero
el anzuelo solo actia gracias a ciertas disposiciones intrinsecas de la subjetividad
estructurada en la actualidad. Si el comportamiento estructura la percepcion, como
menciona Merleau-Ponty, reflexionar los rasgos conductuales posibilita disertaciones sobre

la operacion que la estetizacion de la imagen violenta lleva a cabo.

De manera puntual, se destacan tres cualidades subjetivas actuales, tres corolarios
en la cognicion social. En ellos, se ubican las singularidades que conforman el modelo
perceptivo contemporaneo, éstas se sintetizan con la articulacion entre el capitalismo
cultural electrénico, la cultura_ RAM vy la estetizacion de la imagen violenta. Se destaca
ademas que estos distintivos sincronizan con observaciones que Benjamin expuso en La
obra de arte... Acaso los comentarios que se expresan a continuacion, funcionan como una

aplicacion actual de las disertaciones benjaminianas, como una actualizacion de éstas.

" Para la Fenomenologia, la sintesis pasiva describe elementos estructurales de ciertos niveles de conciencia.
Toma distancia de la idea tradicional de pasividad asociada con la mera receptividad de la sensaciéon. La
pasividad se puede identificar con la simple receptividad de los datos bajo relaciones precategoriales. La
actividad representa una serie de operaciones sintéticas que dan lugar a la formaciéon de unidades de
significado antes de la intervencion del yo activo. Desde la sensibilidad, es posible desarrollar operaciones de
sintesis. Las sintesis pasivas son operaciones de conciencia que no provienen de un yo atento. Estas
operaciones pueden diferenciarse de las que permiten los actos y las que tienen su condiciéon de posibilidad
en los actos. El primero corresponde al nombre de pasividad primaria y la segunda pasividad secundaria. Al
respecto véase Andrés Osswald, «El concepto de pasividad en Edmund Husserl», en Arete. Revista de
Filosofia,n". 1 (2014): 33-51.

" La Gestalt fue un movimiento teérico alemin que surgié a principios del siglo XX. Sus primeras
mvestigaciones se centraron en el estudio de la percepcion. La "organizacion" se convirtié en la forma de
entender el proceso de percepcion. Los teoricos de la Gestalt se distanciaron del determinismo conductual
"estimulo-respuesta’. Para ellos, las formas percibidas eran experiencias de un sujeto. Su principal interés era
la relaciéon entre las experiencias fenomenoldgicas y los procesos fisiologicos. Max Wertheimer, Wolfgang
Kohler y Kurt Koffka, después de realizar una serie de experimentos, escribieron una lista de principios que
explicaban la organizacion perceptiva. Para Wertheimer, Gestalt es un factor unificador que permitié
combinar los elementos separados en un todo. Por ejemplo, a través de esta capacidad organizativa es posible
diferenciar una figura de un fondo y viceversa. Véase Wolman, Teorias y sistemas..., 514-517.



El primer corolario es la distraccion. Benjamin consideré la distraccion como
modalidad de comportamiento social. Este rasgo conductual se apura por la conversion
cantidad por calidad. La superabundancia de estimulos promueve una determinada
gestacion espectacular, formas de entrenamiento que no impliquen reflexion alguna. El
sujeto de la cultura_ RAM ha perdido la capacidad de concentrarse. La interconexion de
datos en la red genera en él una logica relacional, esta 16gica lo induce al abandono en su
focalizacion atencional. Tal renuncia se emparenta con el desempeno efectivo, de acuerdo
con las peticiones del contexto actual. La capacidad de atencién funciona a partir de la
accion mhibitoria: el flujo de estimulos se detiene por la focalizacion, solo se atiende un
elemento especifico. El desbordamiento de estimulos causa una discapacidad para

distinguir o discriminar.

La pérdida de la capacidad discriminatoria hace de la cotidianidad un espacio de
vulnerabilidad. La focalizacion es imposible de lograr. El sujeto distraido no es consciente
de su propia experiencia, ni de las maltiples expresiones de su propia existencia, su papel
se limita a estar en medio de los datos, entre ellos™. El perfil del sujeto distraido se
estructura Unicamente a base del trifico entre contenidos, incluso su grado de
desconocimiento le hace creer que su funcion es la de emision de contenidos. Desconoce,
en cambio, su calidad de mero enunciante o re-productor de discursos. Estas condiciones
dictan una naturaleza pasiva-sensorial e ivoluntaria en la cultura_ RAM. El corolario de
esta condicion, es para Benjamin, una capacidad alta para el acomodo y la adecuacion. El
asentamiento por costumbre, fomentado por la habituacion, genera a su vez el segundo

corolario que se destaca: la indiferencia.

* Privado de voluntad, el obrero es solo un eslabon de una red de procesos. El sujeto de la cultura_ RAM se
comporta de manera exactamente paralela. Es solo un dato entre una red de contenidos que le atraviesan.
Asi como Buck-Morss recuerda que, la explotacion laboral es una categoria cognitiva y no econémica, la
sujecion en el capitalismo cultural electronico afecta a nivel abiertamente cognitivo y en consecuencia
corporal. La disposicion del sistema, sea fibrica o red, actia en detrimento de los sentidos, afectindolos
mientras el sujeto goza. El sistema promueve una pardlisis imaginativa. Asi visualizaba al obrero Benjamin,
asi se muestra el perfil del sujeto de la cultura_RAM. Ambos se muestran impermeables a la experiencia.
Ambos son cercenados de su sensibilidad. En los dos casos la memoria es secuestrada por condicionamiento
cognitivo que opera como adiestramiento. Para el obrero en la fibrica, la instruccion es operativa e
instrumental. Para el usuario de la red, la guia se mandata por vias sensibles que le seducen. En ambos casos,
la maxima expresion de sus capacidades queda reducida a la repeticion. Al obrero se le mecaniza, al sujeto
de la cultura_RAM se le asombra. La romantizacion de estas subjetividades se resume a una ilusoria
celebracion del cuerpo, por la mecanizacion en el primer caso, y por la virtualidad en el segundo. En los dos
escenarios se muestra la automatizacion de la carne y con ello la pérdida de la sensibilidad corporal.



La indiferencia o apatia es un sinonimo de la indolencia. Benjamin expresé su
preocupacioén al respecto, afirmaba que el grado de alienacién en masa, propicia la
experiencia autodestructiva como si de un goce estético se tratara. Para lograr tal estado es
necesario un acomodamiento perceptivo que se obtiene por una doble adecuacién, de la
realidad a las masas y viceversa. Al renunciar a la memoria, la cultura_RAM promueve
experiencias cercenadas y conductas apaticas™. Esta forma de desidia muestra que algo, en
la capacidad de recibir, procesar y transmitir impresiones, se ha perdido. Contrariamente
a la indiferencia, la sensibilidad es una facultad que permite diferenciar sensaciones.
Desligado de esta habilidad, el sujeto de la cultura_ RAM toma distancia de procesos de
socializacion como la empatia y la compasion. No es posible apreciar la intensidad del
estimulo cuando esta capacidad se ve afectada. Ya no es posible construir estructuras
axiologicas, estéticas o expresivas. La totalidad pierde valor. Con el animo decaido las

generaciones actuales manifiestan una fatiga constante, un desencanto lacerante.

Para una estructura perceptiva indiferente nada vale la pena. Al rehusarse a todo
esfuerzo por apatia, toda meta es una frustraciéon anticipada. Un proyecto para la felicidad
y la armonia no alcanzan siquiera el estatuto de utopia. El sujeto de la cultura_ RAM pierde
la capacidad para organizar sus experiencias, esto le provoca un fracaso afectivo. Para esta
subjetividad, la capacidad de relacionar objetos a su alrededor, es completamente opuesta
a su inhabilitacion para relacionarse con ellos. En la cultura_ RAM es posible la aseveracion
sobre las cosas, pero siempre desde una distancia, sin tocar o dejarse tocar por ellas. La

indiferencia, para esta subjetividad, es un tipo de autismo afectivo, cognitivo y perceptivo.

El tercer corolario que se destaca, se relaciona directamente con la visuahdad:
impersistencia retinana. La persistencia retiniana es un proceso fisiologico que se refiere,
de manera concreta, a una operacion optica. Ocurre cuando, la percepcion visual de un
objeto, no cesa durante un determinado espacio de tiempo en la retina, al interior del ojo.
La persistencia retiniana permite almacenar una impresion visual en la memoria durante
unos cientos de milisegundos después de que el estimulo desaparece. El efecto visual

generado por la sucesion gradual de mmpresiones visuales se denomina movimiento
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Tanto para el obrero, como para el sujeto de la cultura_RAM, la memoria queda reducida a una estrecha
conexion de sucesos. Tal situaciéon hace de la cotidianidad un flujo de eventos sin sentidos, y de quienes los
experimentan, seres inconscientes, imposibilitados de toda interpretacién. La memoria queda restringida al
ambito de lo procedimental, memoria de trabajo, como la analogia informatica de la cultura_ RAM. Este es
el contexto donde la imagen violenta prolifera.
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aparente o fenémeno phi. El cerebro organiza una serie de imagenes y las proyecta en la
retina. Bajo el principio de la ilusion optica, crea la imagen en movimiento: el icono de la

cultura. RAM.

Para Benjamin, la posibilidad técnica de la reproduccion, y particularmente de la
1magen en movimiento, propicia que la representacion de la realidad que oferta sea
preponderantemente significativa, seductora. La difuminacion que hace de las fronteras
entre lo real y lo virtual, proporciona una equivalencia de pureza y un mayor grado de
mtensidad. A estas caracteristicas se suma la velocidad con que se presentan ante la mirada
del sujeto. La superabundancia visual se carga de celeridad, estas condiciones engarzan con
los rasgos conductuales comentados con antelacion. El resultado es la incapacidad de

retencion y la interrupcion de toda posibilidad para la asociacion intelectiva.

El syjeto de la cultura_RAM se ve acosado por un nimero infinito de imdgenes en

movimiento: en la calle, en dispositivos electronicos, en las redes sociales. Esto provoca el
. . . : C . .

efecto opuesto: una impersistencia retiniana” . La secuencia de imagenes desaparece, las
mmagenes escapan de toda reflexion posible. El sujeto es incapaz de retenerlas, con ello es
mmposible asegurar un idicio, conservar en la memoria algin mérito de la experiencia. El
comportamiento de su memoria, aleatoria y procesual, empuja al sujeto a abandonar todos
los ejercicios de retencion, no tiene que aprender o memorizar algo porque todo esta al

alcance de su mano, en la red.

El efecto de esta analgesia antes senalada es la pérdida de facultades. En el caso de
la visualidad, el sujeto ya no es capaz de mirar, pierde ésta capacidad. Sus ojos funcionan y
su articulacion fisioldgica se mantiene en términos Optimos, sin embargo, esta
imposibilitado para retener las impresiones que sacuden de manera fragmentaria la
cotidianidad. Esta, genera un vacio en las miradas y, en consecuencia, en el pensamiento.
Benjamin destaco tal condicion, al respecto, citd a George Duhamel, quien decia que las
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imagenes sustituian al pensamiento . La superabundancia de referentes visuales en la

actualidad dificulta el desarrollo mtelectivo. Una plétora de imdgenes vuelve cadtica la

* Se utiliza la expresion "impersistencia retiniana” como metifora para explicar la discapacidad de retencion

en el syjeto de la cultura_RAM. Esta, no queda suscrita tiinicamente al campo visual, sino a otras formas
donde opera la indiferencia y la atencién.

* El comentario de Duhamel solo aparece en la TR. Benjamin, Obras. Libro I.., 80.



cotidianidad. Imposibilitada de registro alguno, la subjetividad actual queda sumergida en
un remolino 1cénico. Sin registro no hay memoria y sin memoria, la experiencia se

empobrece.

Esterilizado sensiblemente, el sujeto moderno solo puede sostener una mirada
perdida. Mirar sin objeto, es convertir al cuerpo en autémata sin posibilidad de sentido. Al
extraer el sentido de la experiencia, los objetos que la componen se reducen a entidades
simples, pierden toda capacidad simbélica. Los objetos no comunican solo son
receptaculos que refractan las vehemencias actuales. Asi, los objetos de la violencia,
aquellos que habitan en la imagen violenta, se convierten en piezas para la diversion,
elementos para el oclo. La diversion y el entretenimiento que genera la imagen violenta,
extrae de quien la mira, una sonrisa en su semblante. La sonrisa, el reflejo automatico, el
amortiguador mimico del shock, es el gesto que expresa la condicion del sujeto frente a la

mmagen violenta: gozar sufriendo.

Miradas vacias y visiones ciegas forman la estructura de la visualidad actual. Esos
son los elementos de la dialéctica que se fragua entre el sujeto y la imagen violenta, asi es
su dindmica y su comportamiento. La mirada vacia es el semblante anestesiado del sujeto.
La vision ciega es la marca de la experiencia frente a la imagen violenta. Esta no genera
emocion alguna porque la experiencia fue esterilizada, depurada por operaciones como la

estetizacion. Asi se explica como la estética es cognitiva y politica.

4.4 Politica y sentimentalismo.

Las politicas de la percepcion y las pedagogias politicas de la sensibilidad se expresan en
distintos grados, con intensidad variada. Una de estas variaciones es la produccion politica
de los sentimientos. Esta, forma una tricotomia en la que participan la conciencia v la

accion. Toda accion cultural expresa la emocion encarnada: el sentimiento.

El ligamen primordial de toda cultura es la 1dentidad, ésta se forma con los estatutos
de los valores que los grupos determinan. Entre las diversas formas axioldgicas de las
sociedades, el sacrificio destaca. Esta nocion conecta con el proyecto autotélico comentado
con antelacion. La idea del sufrimiento, ya sea mental, fisico, circunstancial o econémico,

ensambla con la capacidad i1deal de resistencia ante la adversidad que la anestesia produce.



La anestésica producida por habituacion a la estetizacion, implica un sufrimiento
cercenado, gozar sufriendo. Con esta fantasia moderna se cubren formas de explotacion.
Como mascarada, se romantizan y exotizan sujeciones. Apenas se logra un breve espacio
de conciencia fracturada, incapaz para el reconocimiento de la miseria propia. Un gesto de
ello son las manifestaciones de indignaciéon por distintas condiciones lamentables en el
mundo. El capitalismo cultural electréonico y particularmente las redes sociales, se
convierten en los repositorios de tales muestras las cuales, de manera siniestra, terminan

en tendencias, modas y otras formas de oportunismo.

El duelo cultural pablico tiene una base emocional. A pesar de formar parte de las
dimensiones cognitiva y organica, las emociones son elementos vigentes en los espacios
virtuales. Su migracion y vigencia exhibe el dominio de éstas sobre la subjetividad. Acaso,
la jurisdiccion de la voluntad esti a merced de las emociones. Por ello, la esfera politica
mtenta dindmicas afectivas, busca brindar respuestas asertivas y formas comunicativas
basadas en la lectura de los afectos. La politica reconoce que la potestad emotiva es la

facultad de la cognicién social y colectiva.

En la dindmica afectiva que se genera por la indignacion y el duelo que le acompana,
opera una doble accion. Por un lado, se cubre una cuota de empatia que logra un
sentimiento auto liberacion y expiacion libre de todo ejercicio punitivo. Por el otro, de
manera perspicaz, se genera un vaciamiento de significacion en la humanidad y en los
sujetos. Esto produce el intento reiterativo y velado de mantener una distancia con la

otredad sufriente, asi se resguarda el espacio ilusorio de proteccion.

La anestésica propicia segregacion insensible que convierte la fratermidad en
supervivencia abrasiva. Esta doble tarea requiere de una accion altamente creativa, implica
mantener los estaindares personales en los niveles auto planteados y a su vez, custodiar los
margenes que impone el sistema colectivo. Para lograrlo, se construye una escenografia
simbolica, que en el caso de la cultura_RAM, se manifiesta con una produccion y
predicacion visual. En esta tétrica decoracion, la imagen violenta se inserta como medio
para cubrir el peaje empatico. Se hace uso de ella como demanda, promocién de la

conciencia, pero solo contribuye a la anestésica y la deshumanizacion.



En la actualidad el imaginario se encuentra nutrido por imagenes que muestran el
dolor, la pérdida y el sufrimiento en distintas escalas. Todas, 1magenes de la violencia,
mmagenes violentas. Migrantes vejados, soldados acribillados, arquitecturas abatidas,
explotacion infantil, degradacion de ecosistemas y maltrato animal, conforman el desfile
1conico que trafica con el sentimiento y la emocion. La estetizacion de la imagen violenta
solo logra hacer de la violencia algo exético, provocativo y desconcertante. Nada mas

alejado de la conciencia ética, de la voluntad reflexiva™.

Practicas como el sentimentalismo nacional acciona ejercicios retoricos para la
construccion de una identificaciéon empitica y afectiva. Utilizan el recurso del revestimiento
emotivo para el mantenimiento de una hegemonia, franca oposicion a la mterculturalidad
y la diferencia. Se recurre al sentimiento como base para el establecimiento de la
colectividad. Con este principio, asistimos la corrupcion del dolor como tnica forma de
vinculacion social. Asi, las movilizaciones parecen perseguir solo el efluvio de una ilusion.
La indignacion y el trafico empatico contribuyen, después de cierta periodicidad, a la
reiteracion de los modelos y marcos legales generadores de las condiciones conflictivas.
Esta logica, solo activa una repeticion de ciclos y convierte las tareas institucionales en

paliativos y siniestras campanas para el aplazo del sufrimiento.

Estas practicas expresan abiertamente la pedagogia politica de la sensibilidad. Los
Estados traducen sus legitimas tareas en el uso sistematico del sentimentalismo, derivando
de ello, confusiones sociales descaradamente ilusorias. En estos casos, la poblacion puede
percibir estabilidad en momentos de fluctuacion constante. No es sorpresa que buena parte
de los discursos politicos estén impregnados de estos juegos retéricos. Sin embargo, a pesar
de los altos indices de desconfianza hacia los actores politicos, algunos logran hacer uso del
recurso emotivo para continuar con las falsas practicas. En estos discursos se presentan
equivalencias mexactas entre placer y libertad, opmioén y participacion ciudadana o

estadistica y criterio. La correspondencia de todas estas expresiones estima que un cambio

* No se pretende describir un antagonismo entre sentimentalidad y racionalidad. Este es un argumento que
contribuye a la nocién bipartita y polarizada de un conflicto de perspectivas. De éste ha resultado una
tradicion bipartita con dos soberanias en disputa: la racional y la sensible. Lejos de contribuir a una mirada
holistica, con ello se perpetua un distanciamiento basado en un atomismo basico. Lo que se intenta analizar
es la fractura que la experiencia humana sufre gracias a su habituacién con la violencia.



de sentimiento es un cambio social sustantivo™. Al hacerse efectivas estas practicas, el
margen de tolerancia sobre la violencia extiende sus linderos. Por ello, la pedagogia politica
de la sensibilidad instruye en el flyjo emotivo, en las experiencias frente a la imagen

violenta.

El uso politico del sentimentalismo, en el que esta iserta la imagen violenta, genera
una vinculaciéon social ambigua. El ligamen transpersonal que se desarrolla por la idea de
cultura nacional expresa un proyecto social y cognitivo. Las experiencias colectivas de
dolor, accionan una proactividad vinculante y, paralelamente expresan, bajo la forma de
broquel anestésico, la legitimacion de subordinacion y supeditacion. Dicha legitimacion
toma forma en el concepto de ciudadania. Este, ademas de incluir las nociones legales
sobre la conformaciéon de la persona, subsume el estatus de 1dentidad nacional que avala

la proteccion legal. La categoria de estatus contiene los margenes de la condicion social.

Asi, la sociedad que se reconoce resguardada gracias a su condicion social, asume
una serie de parametros conductuales que le garantizan su membresia colectiva. La
ciudadania como membrete contiene una serie de estipulaciones. Estos se traducen en
experiencias y condiciones para su afrontamiento, uno de estos requisitos es la tolerancia a

la violencia estructural, irracional y sistematica, todas dosificadas a partir de imagenes.

Entender la ciudadania como membrete, es hacer equivaler a la cultura como
inscripcion. Esta se convierte en el estilo que inscribe las huellas sobre los sujetos, sobre su
cuerpo. La violencia es una rotulacion sobre la superficie corporal. Esta escritura solo es
posible con retéricas ambiguas que entrecruzan sentimientos de utopia y dolor, placer y
displacer, atracciéon y repulsion. Retéricas que se legitiman gracias al engarce entre politica
y estética, en una interseccion que constrine al cuerpo y su sensibilidad. Legitimacion que
se sostiene bajo la habituacion de experiencias visuales, donde la 1magen violenta tiene

lugar y valor. Operacion que hace de esta fantasmagoria, mercancia, fetiche, forma estética.

La estetizacion de la imagen violenta avala una reorganizacion social y cognitiva. La
racionalidad se permuta por anestesia, narcosis y exceso. La estetizacion de la imagen

violente es una fractura tanto de la razén como de la sensibilidad, es una desgarradura

*' Lauren Berlant, £/ corazon de la nacion. Ensayos sobre politica y sentimentalismo (México: F.C.E., 2012),
25.
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legitimada gracias a una capacidad politica que lucra con el sentimiento y el consenso. Ya
en su racionalidad, ya en su sensibilidad, la subjetividad goza sufriendo y lo hace gracias a

la estetizacion, la convencionalidad, la banalizacion de la violencia.

En el ulimo capitulo se lograron exponer las circunstancias politicas que
promueven y legitiman la estetizacion de la imagen violenta. Se describieron distintos
escenarios que exhiben la relacion entre y politica. Las reflexiones también senalaron las
condiciones con que operan las politicas de la percepcion, particularmente se
circunscribieron a cuatro resultados: la anestesia sensible, la habituacion al shock, los
corolarios en la cogniciéon social y la politizacion del sentimentalismo. Cada uno de estos
apartados logro contribuir en la critica a la estetizacién de la violencia. Las derivaciones de
este proceso social se mostraron como expresiones de la pedagogia politica de la

sensibilidad.

Del primer efecto se destaca coémo la habituacion a la violencia gracias a formas
estetizadas produce un efecto anestesiante en la sensibilidad. La anestesia sensible se
emparenta a su vez con otras condiciones de un proyecto de subjetividad global mayor. El
letargo y la analgesia sensible afectan otras formas conductuales como la socializacion y el
desarrollo de facultades cognitivas. Asi, se enfatizé en como la estetizacién de la imagen
violenta se inserta en esta dinamica y contribuye en el empobrecimiento sensible de la

humanidad.

En el caso del segundo efecto se reflexionaron las condiciones subjetivas emanadas
de la experiencia ante la estetizacion de la violencia. El analisis se enfoco en el shock que
se genera a partir de dicha experiencia. De las observaciones generadas se destaca que la
habituacion constante a formas estetizadas de la violencia contribuyen tanto a la anestesia
sensible, como a la normalizaciéon de la propia violencia. Al generarse una presencia
constante en los estimulos, en este caso la estetizacion de la violencia, la estructura cognitiva
se actualiza permitiendo mtroducir nuevos limites para la tolerancia. Los términos de
permisividad al respecto se vinculan directamente con las legitimaciones que las politicas
de la percepcion brindad. La vinculacion que se da entre la capacidad perceptiva y la
habituacion proveen las condiciones situacionales para que la subjetividad logre una

convulsion identitaria, que en grados extremos activa la capacidad mimética. Con esta
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capacidad se explica como la oquedad que ostenta la imagen violenta pasa a la interioridad

humana por mimesis.

Las reflexiones sobre la tercera consecuencia permitieron profundizar en la
estructura de la subjetividad contemporanea. Al continuar con el analisis de los corolarios
que la estetizacién de la imagen violenta produce, se observaron algunas caracteristicas que
se presentan en la cognicion social. Las particularidades en el perfil de la subjetividad
contemporanea exhiben, no solo un detrimento a nivel de sus experiencias, sino el
empobrecimiento de sus facultades. En conjunto, distraccion, indiferencia e mcapacidad
para la retencion, conforman una estructura comportamental que determina la percepciéon
y la cognicion social. A su vez, estos corolarios desatan una serie de escenarios y situaciones
que fueron referidos en el apartado, los cuales conforman el diagnéstico de una crisis

cultural a gran escala.

Finalmente, en la exposicion de la cuarta consecuencia, referida a la promocion
politica del sentimentalismo, se logré hace un breve analisis sobre las implicaciones de la
organizacion normativa sobre los afectos y las emociones. Se expuso como el uso politico
del sentimentalismo permite la insercion de la imagen violenta para la generacion de formas
retoricas y la falsa promocion de una vinculacion social. En el apartado se expusieron
algunas formas en las que operan las politicas de la percepcion al hacer uso de la
estetizacion de la imagen violenta. Puntualmente se destaco el empleo de las experiencias
colectivas de dolor como formas de promocién para proactividad vinculante. Se expuso
como la tétrica decoracion que la imagen violenta genera funciona como un falso medio
empatico. Las reflexiones del apartado permitieron mostrar céomo la pretendida
promocion de la consciencia a partir del trafico de la imagen violenta solo contribuye a la

anestésica y la deshumanizacién.

Todas las disertaciones que construyeron el capitulo logran exponer que la
estetizaci6n de la imagen violenta solo transforma a la violencia en algo exotico y mercantil.
En conclusion, las politicas de la percepcion recurren a la estetizacion de la imagen violento
como un medio para operar una pedagogia politica de la sensibilidad, de la cual se puede

destacar su grado maximo: la deshumanizacién.
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CONCLUSIONES

Al apostar por una investigacion sobre la estetizacion de la violencia bajo formas visuales,
qued6 implicada una revision de tres aspectos generales: la violencia, la estetizacién y la
mmagen violenta. De esta constelacion se ramificaron nuevas bifurcaciones, dando por
resultado reflexiones sobre otras densidades o nodos que concentraron distintas
consideraciones. Tal estribacion amplifico el horizonte que se exploro. La red de
conceptos e 1deas parecia dilatarse en correspondencia con la figura usada como subtitulo

de la investigacion: proliferacion.

Con el paso de los avances se reveld como la violencia, uno de los nucleos centrales
del presente trabajo, extiende sus alcances como si de un napalm abrasivo y corrosivo se
tratara. Pronto, a la constelaciéon inicial se adhirieron otras nociones como la virtud, la
Justicia, los fines, el orden y las pasiones. Por instantes, el terreno se mostraba movedizo e
mconsistente, mcluso vacio o estéril. Gracias al acompanamiento brindado fue posible
reconocer (que ese terreno yermo y arido es el campo mas fértil para la reflexion. Tal
reconocimiento implico, a su vez, la constatacion de haber descendido por las fauces del
monstruo que es la violencia. Una vez ubicado en el espacio mas oscuro donde habita la
luz negra y cargado del agonismo como tnico argumento se mnicié una descripcion, como
s1 de una bitacora sobre la grima se tratara. Gracias a las incidencias de la navegacion, si se

me permite la travesia como analogia, se extraen las siguientes conclusiones.

La violencia es una entidad antagonica, ambivalente y ambigua. En ella se concentran
los polos opuestos, es cualidad y disposicion sobre la fuerza y ésta le brinda autorizacion
para cuantas fusiones se permita. La violencia fragua a golpes uniones imposibles, vincula
las oposiciones y desdibuja los lindes entre ellos. Ambidiestra en su praxis, la violencia hace
de su ejercicio una sagacidad practica, capaz de contener dos valencias a la vez. La violencia
rompe, gracias al uso de la fuerza, con la prision dicotomica que impide la fusion de las

oposiciones y con destreza fascinante seduce por su determinismo y aparente eficacia.
Cautivante gracias a su capacidad energética, la violencia logra ubicarse en el punto

medio donde descansa la justicia, le atane y puede trastocarla hasta pervertirla. Colocada

ahi, la violencia constrifie todo juicio que palpa, lo contamina y afecta. La violencia
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perturba, ademas, a la ética y la moral, logra invertir los medios por los fines y viceversa.

La extrana familiaridad de la violencia con la virtud contribuye a ello.

Vinculante con los valores opuestos, la violencia activa la trampa de la contradiccién,
sobre ella se despliega un terreno inestable de coagulacion inconsistente en el que se
sumerge todo mtento de aprehension. En el centro de la violencia, donde se encuentran
los opuestos, se genera una oquedad absorbente. Ahi descansa el juego discordante de la
incoherencia, el sinsentido, la discordancia, la paradoja, el absurdo. La violencia simula
jJustificar otros 6rdenes, otras causas, pero oculta su calculado proposito de mstauracion
total. Para lograr este proyecto, la violencia hace uso de todas las formas de diseminacion

posibles, una de ellas es la estetizacion.

La estetizacion es un proceso de transustanciaciéon. Con la estetizacion mutan las
formas y al hacerlo afecta las sustancias. La estetizacion es un intercambio doble que operan
sobre la sensibilidad, expresa el paso de un estado a otro, coloca y reubica los focos de
atencion. Por ello, la estetizacion es una afectacion perceptiva, un tratamiento sensible
sobre las experiencias del mundo. Existen distintas maneras de estetizar, debido a que ésta
apunta hacia diversas formas sensibles. Un modo de operacipon es la estetizacion visual,

ese es el nicho para la imagen violenta, ahi se mstaura e inicia la fractura del terreno.

El caricter de la estetizacion es relacional, vinculante. La estetizacion une los polos
que se oponen y sintetiza las valencias disimiles. Su paralelismo con el nicleo de la
violencia hace armonico su ensamble. La oquedad de la violencia activa, con la estetizacion,
la atraccion de los polos, los sustrae a su centro para invertirlos. La estetizacion logra el
paso de lo no estético en estético gracias a su cualidad ambigua. De esta accion resulta un
doble sentido, una multiplicacion de direcciones. La estetizacion es proceso y experiencia,
es la experiencia de un proceso y el proceso de una experiencia. La estetizacion se ha

convertido en el modelo de la experiencia para las sociedades contemporaneas.

La imagen violenta estetizada entrevera y sujeta, oscila en el juego violento de la
atraccion y la repulsion. La estetizacion de la violencia es una manifestacion del erotismo.
La estetizacion de la imagen violenta es el ligamen de los opuestos, el péndulo de la
fascinacion, muestra al ocultar y viceversa. Sutil o franca, evasiva o indirecta, shockeante y

abrasiva, la estetizacion de la imagen violenta causa efectos tanto en la sensibilidad como
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en la cognicion. Tal condicion le concede un lugar especial dentro de las producciones de
sentido. Como proceso, produce una experiencia; como experiencia, produce un
comportamiento: la anestesia, anica condicioén para gozar sufriendo, para hacer del dolor
un placer. La estetizaciéon de la imagen violenta es la férmula que permite el goce con el
sufrimiento. La estetizacion es una tecnificacion. En el caso de la violencia, se recurre a la
Imagen como Instrumento para su diseminacién gracias a la cualidad reproductible que
actualmente despliega. Si la violencia porta la ambigiiedad, la estetizaciéon armoniza con
ella pues ambas son capaces de las cohesiones ambivalentes. La violencia concentra los
opuestos. La estetizacion los transmuta. Estetizacion y violencia arborizan en armonia el

tétrico devenir de la modernidad.

Promotora de la deshumanizacion, la estetizacién de la imagen violenta objetiva lo
mhumano. Promueve una mimesis corrosiva entre el objeto de la violencia y el sujeto que
la recibe. La imagen violenta prolifera gracias a su estetizacion y la reproductibilidad que la
violencia le concede. La wviolencia ha tomado la visualidad como una via para su
diseminacion. A través de la imagen, la violencia encuentra una forma expresiva. Gracias a
la 1magen, la violencia se adapta a los tiempos, las culturas y los canones, asi mantiene
vigencia, vigor y de esta manera se corona como modelo sensible para las sociedades

contemporaneas.

En la imagen violenta se inscriben los lineamientos de la politica sobre la sensibilidad.
En su experiencia se articulan las vinculaciones entre emocion y politica, de donde resulta
la anestesia por exceso, la perplepdad ilustrativa que sobrevive a la agitacion y el
estremecimiento interno. La violencia encontré en la imagen el medio para su
desbordamiento. La imagen es el superavit de la violencia. La imagen desborda un
excedente que supera la sensibilidad. La habituacion al shock vacia toda experiencia,
plantea una mimesis entre la imagen violenta y el sujeto que la experimenta, donde la
oquedad de la primera se mstaura en el segundo hasta arrasarlo. La estetizacion de la
violencia es el embellecimiento de la oquedad, del vacio y la proliferacion de la imagen
violenta en las sociedades actuales, gracias a la reproductibilidad tecnologica es la
perversion de la vida péstuma, es la féormula para gozar sufriendo y es el signo de la

deshumanizacion.
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