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Presentacion

A menudo, el azar nos pone en la pista de lo que acabara siendo una
experiencia apasionante. Este trabajo surgié por pura casualidad. Surgio
asi, de ahi. Pero no se quedod en eso, por supuesto. A ese estimulo inicial
le sumé una dosis muy grande de curiosidad. Hace unos tres afios trataba
de instalar una “copiadora” en uno de los ordenadores del laboratorio que
pertenece al Proyecto “Aula de Tratamiento de la Imagen Pictérica”, del
Departamento de Pintura de esta Facultad, donde llevo a cabo esta
investigacion. Para hacerlo tenia que “descargar” los “controladores”
necesarios de Internet, y antes de eso debia encontrarlos, naturalmente.
Pero todas mis busquedas resultaban infructuosas, precisamente porque
al efectuarlas introducia como clave de busqueda’ el término “impresora”
cuando lo adecuado —Ilo descubri luego— era teclear la palabra
“copiadora”. Al percibir el error pensé: ;Por que los fabricantes son tan
quisquillosos con los nombres, sera cosa del marketing? sEn qué se

Esto ejemplifica ya una verdad cientifica: Para encontrar algo (una respuesta, un
conocimiento, etc.) no basta con buscar: es preciso saber que se busca. Es necesario
formular la pregunta o el problema de la investigacién adecuadamente. Todo encontrar
(responder, investigar, resolver, etc.) es reconocer. Es decir, presupone y requiere un
conocimiento previo. Sucede lo mismo con las casualidades y los hallazgos fortuitos, como
el que refiero mas arriba: Solo son fructiferos si se esta en disposicion de reconocerlos.
Toda adquisicion de un conocimiento nuevo se apoya y fundamenta en conocimientos
previos. Supone y requiere del desarrollo de un conocimiento del que ya, en parte, se
dispone. El conocimiento no puede surgir de la ignorancia o de la nada.

18)



diferencia esencialmente una copiadora de una impresora? Yo sabia que
utilizan tecnologias distintas, sin embargo, cuando deseaba imprimir algo,
la orden que debia dar al ordenador (Control+P) era la misma para
ambas, y el resultado era un registro sobre papel de la informacion que se
habia procesado en el ordenador. ¢;Las dos hacian copias,
independientemente de las tintas, de los soportes y de las resoluciones
con las que podian trabajar, o quiza de una se obtenian copias y de la otra
reproducciones? iEn qué se diferenciaba una cosa de la otra? Por lo
general usamos muchas palabras, que en situaciones cotidianas son
practicamente intercambiables. Pero a veces en situaciones
extraordinarias (fuera de la practica cotidiana) surgen conflictos como el
que estoy apuntando (¢cémo llamar a un aparato, con el que yo estaba
muy familiarizada, para obtener una informacion de la cual tenia
necesidad?). La reflexion que me vi forzada a hacer fue algo imprevisto.
Me tropecé con ella de improviso; pero gracias a ella se formalizaron los
parametros que darian cuerpo a esta investigacion.

He hablado antes del azar y de la casualidad, pero mi curiosidad no se
agotoé con este dilema (resolver cual es la forma mas pertinente de llamar
a cierto aparato.) La reflexion a la que me obligé este tropiezo me llevo
mucho mas lejos. Yo necesitaba una informacién que se difunde
masivamente, por lo que entre otras cosas ha dado en llamarse “autopista
de la informacion”. Esa informaciéon que yo deseaba no era algo surgido
de una necesidad mas o menos personal o exclusiva. La necesidad que
me llevé a buscar la informaciéon no tiene nada de extraordinario, al
contrario, es de lo mas comun; la comparto con miles, millones de
usuarios que diariamente realizan busquedas semejantes a las mias. Que
esta necesidad sea tan masiva, es precisamente lo que ha hecho que
haya gente que se tome la molestia, —por algo sera, algun beneficio
sacaran— de poner en circulacién dicha informacion. No se trata de
cualquier informacién, sino de una muy concreta que sirve para manejar
cierto tipo de aparatos. Aparatos que se utilizan para hacer copias.

o



¢, Copias de qué? En principio de dos tipos de productos: textos e
imagenes?.

Aunque la informacién que yo buscaba era textual y operativa (lineas de
coédigo de un programa que me permitiera controlar ciertos periféricos
desde el ordenador) mi interés tiene mas que ver con las imagenes, a
pesar de que el aparato en cuestion (lldamese copiadora o impresora) sirve
para re-producir tanto textos como imagenes.

En Internet, donde yo acudi a buscar, —navegando entre tantisima
informacion, como todo el mundo— discurren ambas cosas.® En cualquier
caso, los “bits” (unidades minimas de informacion) son volcados desde
ese océano de informacion que discurre por la “red” hasta cierto
dispositivo de mi ordenador donde se almacenaran y posteriormente
seran debidamente ejecutados, es decir con-vertidos en instrucciones,
para hacer que otro dispositivo conectado a mi ordenador, a su vez, las
con-vierta en otra cosa, que yo percibo (con-vierto) en textos o imagenes,
tanto si me son mostrados en pantalla, como si son impresos mediante
periféricos de impresién o son almacenados en dispositivos adecuados.

Reflexionar sobre esto me llevé a plantearme la siguiente cuestién
¢Cual era el deseo poderoso que ha llevado al hombre a desarrollar estas
tecnologias tan sofisticadas? Sin embargo mi formacién (y el uso que
hago de estas tecnologias, por cierto) es de indole artistica, lo que me
llevd a plantearme un nuevo dilema, que comparto con toda aquella
persona que haya recibido formacion artistica, independientemente de
que esta formacion haya sido orientada a la produccion o a la mera
apreciacion valorativa, comprensiva o estética del arte. La cuestion es la

2 De momento, provisionalmente me sirvo de la palabra imagen sin hacer problema de ella.

La utilizo para referirme a algo concreto que, mas adelante, explicaré pertinentemente.
Doy por supuesto de qué hablo y a qué me refiero.
3 En realidad, no es ni una cosa ni la otra. Si no cantidades descomunales de ceros y unos,
es decir, impulsos eléctricos debidamente fraccionados en paquetes etiquetados que se

recompondran en nuestros ordenadores (terminales) con la forma de textos o imagenes.
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siguiente: por una parte, desde el principio, el interés que las posibilidades
informaticas y por extension de Internet, ha suscitado entre los artistas —
creadores de obras de arte— ha hecho que se hayan mostrado vivamente
interesados e implicados en el aprovechamiento artistico de las
posibilidades que estos nuevos medios brindan para la produccion, la
reproduccion y la difusion de sus trabajos.* Pero por otra, y aqui esta el
problema, nuestra educacion artistica nos ha formado en la idea de que
una de las singularidades mas relevantes —si no la mas—de la obra de
arte estriba en su condicion de objeto unico, inédito, “original”’. Hablar de
obra de arte es hablar de objetos cuyo valor, en gran medida — se
supone que es condicién sine qua non de los mismos— radica en que son
unicos. ¢Como, entonces, se conjugan esta unicidad especifica y
especificadora de la obra de arte, por un lado, con las posibilidades de la
informatica y de Internet, por otro, dado que éstas apuntan justamente en
direccién contraria a la unicidad? ;Coémo se explica la contradiccion,
aparente al menos, que supone conciliar algo que, de entrada, parece
irreconciliable: el deseo de los artistas de incorporar, en su practica, las
posibilidades que ofrecen los recursos informaticos e Internet?

Sobre este ultimo dilema, que resulta de los anteriores y con el que,
como anuncié al principio, me he tropezado por casualidad, versara mi
trabajo de tesis doctoral.

A continuacién trataré de despejar, en la medida de lo posible, las
ambigiedades acerca de las nociones sobre las que deseo apoyar mi
investigacion acerca de la Re-producciéon y difusion digital de objetos
artisticos. Por tanto mi propdsito es el siguiente:

— Quienes hemos estudiado Bellas Artes, aunque estamos muy
familiarizados con términos como “representacion”, “copia”,
“reproduccion”, la mayoria de las veces no acertamos a distinguirlos sino
por el contexto en el que nos los encontramos, o porque ponemos buena

* Tanto si estos han sido realizados directamente con los recursos que estos medios ofrecen,
como si se han valido de ellos para con-vertir, reproducir y difundir trabajos realizados
con otros medios: fotografia, pintura, etc.
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voluntad y hacemos por entender a quienes los usan —sin dudar como
nosotros, al menos hasta ahora— poco escrupulosamente, amparandose
en una comoda ambigledad que disimula la falta de rigor. Por lo tanto, a
lo largo de esta investigacion trataremos de hacer problema de algunas de
estas nociones.

— Es importante mantener una actitud critica y fundamentalmente
cuestionadora frente a un desarrollo tecnoloégico que nos sobrepasa
cotidianamente, debido a la densidad avasalladora que llegan a alcanzar
la presencia de los productos derivados, directa o indirectamente, de él.

— Entrar en contacto con la tecnologia y con los productos de
ésta, supone para toda institucion, especialmente las dedicadas a la
ensefanza, un reto dificiimente eludible. Es por tanto necesario formar
concienzudamente a los futuros profesionales, asi como poner a su
disposicion los medios — tanto materiales como criticos— con los que
afrontar esta dificil labor docente.

— Este trabajo de investigacion estd teniendo su aplicaciéon
practica y pedagogica en el Proyecto “Aula de tratamiento de la imagen
pictérica”, gracias a €l ha sido posible comprobar, en directo, los
resultados de la investigacién, asi como poner en tela de juicio el uso, a
veces incluso el abuso, que se hace de la tecnologia.

— El esfuerzo realizado por dotar de infraestructura practica al
laboratorio que forma parte del Proyecto “Aula de tratamiento de la
imagen pictérica” ha supuesto para esta investigacion la maduracion
necesaria para afrontar la dificil tarea de “ensefar a dudar”, a cuestionar
los productos derivados de la tecnologia ( la mayoria herbaceos en su
duracién o permanencia) que masivamente nos inundan.

— Lo tecnoldgico, ha sido revisado siempre desde el lado de la
sospecha. Estudiado a través de la mirada curiosa de la inexperiencia,
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desde la que hemos pretendido a-propiar-nos (hacer propio, que nos
pertenezca) eso que no se conoce. Para ello se ha procurado en todo
momento partir de una base minima, para poder situarnos en el mismo
punto de partida en el que comenzaran los alumnos/as que se enfrentan
por primera vez a esos productos “hibridos” que surgen de la relacion
incestuosa® entre arte y tecnologia.

> Ya veremos como, en su origen, arte y tecnologia son nociones hermanas.
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Introduccion

En 1936 Walter Benjamin publicé un ensayo titulado “La obra de arte en

"6 Como sabemos, ya que se trata de

la era de su reproductibilidad técnica
un trabajo copiosamente reproducido y estudiado, este texto ha sido
profusamente referido para insistir en el topico que postula que: la
reproduccion mecanica y masiva de una obra de arte pone en peligro lo
que parece ser el corazén que la mantiene con vida, y al que W. Benjamin
denomina “aura” [manifestacion irrepetible de una lejania (por cercana que
pueda estar)]’ Este texto vino a sumarse al discurso propio de la tradicion
romantica del arte de la cual heredamos el pensamiento que insiste,
postula y exalta la singularizacion de la obra de arte, identificandola con
su rareza, con el caracter absoluto de su propia singularidad, con el hecho
de que es producida de un modo inasequible para la mayoria, de forma
inimitable, de un modo genial. Sélo siendo originada asi puede aspirar a
alumbrar una posibilidad inédita, a ser Unica. Sélo surgiendo de un origen
exclusivo —y no de algo previamente originado— siendo, por tanto,
original— identificada con un origen, causada por una originacion
irrepetible, abierta y cerrada en y con el propio proceso “creativo” que la
suscita, que la produce, puede emerger a la realidad: real-izandose. El

® Benjamin Walter. Discursos Interrumpidos I. La obra de arte en la era de su
reproductibilidad técnica Editorial Taurus. Madrid, 1990. Traduccidn Jesus Aguirre.
’ Idem. Pag. 24.
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recurso al caracter genial del artista tiene en esto su justificacién y su
necesidad. En tanto que causa, el artista, en el momento de la generacion
de su obra, actua de un modo radicalmente extraordinario (se vale de
recursos “extras”. la inspiracién, el genio, etc.) para subrayar la
irrepetibilidad del proceso “creativo” y por tanto, la del producto que
resulta de él. Durante mucho tiempo este ha sido el distintivo que ha
caracterizado y ha marcado la pauta a la hora de valorar la obra de arte y
el trabajo del artista. Desde entonces estamos inmersos en una carrera
vertiginosa hacia lo nuevo, lo inédito y lo original. Son, al menos dos, las
causas de esta carrera vertiginosa hacia lo nuevo (una carrera que
practica la tactica de la tierra quemada: arrasando lo que va dejando
detras; todo lo vinculado al pasado a la tradicién) Por un lado, la teoria del
genio. Por otro, la necesidad estructural del capitalismo que por fuerza es
productivsta, es decir, esta obligado a ampliar la oferta de continuo. Para
poder dar salida a la expansion ilimitada de la oferta es preciso e
inevitable, tener que renovar la demanda. Por eso postula, promociona y
necesita el valor de lo NUEVO. Es a partir del deseo compulsivo de lo
nuevo, de estar a la ultima, de no perder el tren de la modernidad, que se
entiende y explica el apotedsico —casi en sentido literal—
encumbramiento de lo nuevo como valor social, en general, y como valor
(y condicion) artistica, en particular. La exaltacion en el ambito de arte, de
la moda® que es un ejemplo claro de lo anterior. La “Utopia de progreso”,
la filosofia de la historia hegeliana, etc, son otros aspectos sintomaticos de
esa necesidad estructural del sistema econdmico occidental que esta en
la base y es la causa de la promocion de lo nuevo como valor en si.

Debido a esto, en el ambito del arte, pero no solo en él, la propia nocién
reproduccion, vinculada a la reincidencia, a la recurrencia, a la proyeccion,

Baudrillard; Jean. Trata ampliamente el tema, en su libro £/ sistema de los objetos.
Editorial Siglo XXI. México, 1988. Titulo original: Le systeme des objets. Traduccion de
Francisco Gonzalez Armburu. Primera edicion francesa Editions Gallimard. Paris, 1968.
Mas adelante volveremos sobre él para tratar de aclarar la posible conexion entre el deseo
y la seduccion.
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se situa en el lado de lo ética y estéticamente condenable o por lo menos
discutible; ya que, al ofrecer un producto que es copia, derivacion,
prolongacién de un original, entra en contradiccién con la necesidad de
promocionar lo nuevo, lo innovador, por un lado y por otro a la proyeccion
hacia adelante —el futuro— de algo ya dado (de algo que pertenece al
pasado) vinculada, por tanto, a algo que, en vez de romper con el pasado,
de abrir una brecha en el presente y adentrarse en el futuro, establece
una continuidad con éste —la de lo reproducido (el “original” el
‘modelo”)— con sus prolongaciones, sus reproducciones, socavando
profundamente la nocion de “aura”. De hecho, la ley vela por los derechos
del autor sobre su obra, estableciendo una normativa estricta para la
reproduccion y sancionando a todo aquel que copie o reproduzca
ilicitamente.

No obstante los recursos para ampliar y perfeccionar las posibilidades
de reproduccion no dejan de afluir. Incluso las investigaciones al respecto
son sufragadas por los estados y las industrias privadas ofertandose
constantemente ayudas e incentivos para la investigacion (incluida la
artistica) con estas nuevas tecnologias.

Asistimos por tanto a una brutal colision entre el ambito de la estética y
lo que podriamos llamar “mundo real”. El resultado es una gran
contradiccion que no es un accidente aislado en el ambito de lo artistico,
sino un indicio mas que permite la constatacién de la ambigledad radical
de la mayor parte de nuestras nociones acerca de lo artistico.

Trataremos de ilustrar esto con un ejemplo: El 27 de noviembre de 1986
se inauguraba la exposicion L art i el seu doble en el Centro Cultural de la
Fundacion Caixa de Pensiones de Barcelona. En esta muestra podian
verse, entre otros, algunos trabajos de la artista neoyorquina Sherrie
Levine. Concretamente parte de una serie de veintiséis fotografias que
reproducian exactamente otras fotografias que el fotégrafo Walker Evans
habia hecho bastantes afos antes. ;lLevine presentaba en esta
prestigiosa sala una “copia” descarada de las obras altamente
reconocidas de Evans? Sorprendentemente ningun policia detuvo y llevd
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a juicio a esta artista y ni mucho menos confiscé la obra. Todo lo contrario,
la exposicion fue recogida por publicaciones especializadas®, alcanzando
un gran éxito tanto de critica como de publico.

Con este ejemplo se puede comprobar que respecto a la practica
artistica (produccion y apreciacion de las obras de arte) nuestra cultura
valora la reproduccion de un modo ambivalente: por un lado la a-precia,
de hecho se expone, se compra, se vende y se invierte muchisimo en
desarrollar la tecnologia necesaria para reproducir y por otro la des-precia
al tratarse de una agresion contra la originalidad, la autenticidad, y en
definitiva contra el “aura” de la obra de arte. Esto se ve claro, no ya en la
‘rareza” del ejemplo anterior el de S. Levine, sino, y de manera muy
especial, en todo lo que se incluye bajo la etiqueta de “arte multiple.”

Segun este planteamiento las reproducciones ponen en crisis el sistema
de la produccion y representacion artistica. No obstante, convivimos con
ellas a diario y parecen ser unos objetos casi imprescindibles en nuestro
entorno social. Gran parte del éxito de un determinado producto, que no
tiene por qué ser artistico, se debe a su divulgacion gracias a la
reproduccion. Cualquier institucién promociona sus fondos editando
catalogos, videos o poniendo a la venta laminas que reproducen, es decir
copian mecanicamente sus grandes piezas. Este quizas parece un uso
menos “pecaminoso” de la reproduccion. ;Pero que hay de obras como
las de S. Levine o Andy Warhol que inundan las prestigiosas paredes de
los museos con trabajos flagrantemente “no originales”? Estos son
algunos ejemplos mas de lo que parece ser una constante. Por un lado se
denuncia la reproduccion como peligrosa, tanto mas cuanto mas
mecanica y masiva sea su produccion, pero por otro, es un hecho cierto y
constatado que la reproduccién es consentida por las instituciones
artisticas en las obras de ciertos artistas (como la de Sherri Levine) y
‘deseada”, ya que se invierte y se desarrolla la tecnologia para la
produccién y difusion de reproducciones con el objetivo de llegar a mas

Guasch Anna Maria. £/ arte del siglo XX en sus exposiciones.1945-1995. Editorial
Ediciones del Serbal. Barcelona, 1997. Pag. 357.
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consumidores/usuarios aumentando asi la “fama” y el prestigio de las
instituciones y los propietarios.

Todo esto ha contribuido a crear una confusion tremenda no solo en la
forma de apreciar el hecho artistico sino en el propio lenguaje con el que
se habla de él. Ya no esta tan claro qué entendemos por copia, ni
tampoco en qué se diferencia ésta (en el caso de que se diferencie en
algo, y de que tenga sentido tomar en consideracion esta diferencia) de
una reproduccion. No sabemos si es esencialmente licito o no reproducir,
ya que por un lado se premia y por otro se castiga.

El problema suscitado con la reproduccion de las obras de arte
desborda con mucho, el ambito de la problematica inherente a la
reproductibilidad técnica planteado por Benjamin. No se trata de negar la
historia y seguir considerando la originalidad como algo que confiere el
caracter de sagrado de la obra de arte, ni tampoco de tragarse la
tecnologia para su reproduccion como una pastilla, desconociendo sus
beneficios y los efectos secundarios que puede acarrear.

Visto esto, parece obvio que es necesario reflexionar acerca del
problema que plantea la ambigledad con la que se valora la reproduccion,
ya que el aceptado argumento de Walter Benjamin es desmentido por un
mundo en el cual no dejan de proliferar las reproducciones. La nocién de
aura y de fama, (esta ultima alcanzada precisamente por la disolucion de
esa “aura”), coexisten en el sistema actual.

Para no cansar al lector resumimos la intencién de este trabajo en la
siguiente hipétesis: Por muchas razones, resulta evidente que las
controvertidas reproducciones son deseables, incluso en el ambito de la
“creacién original”’, pero, como hemos visto, la valoracion que nuestra
cultura hace de ellas es “ambigua”. No obstante, se sigue investigando
para desarrollar la tecnologia que permite la produccion y puesta en
circulacion masiva de reproducciones. Este trabajo, pretende flexionar
sobre la relacién existente entre el desarrollo de las tecnologias de
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reproduccion de imagenes y esta aparente contradiccion, asi como
aclarar, a modo de ensayo una serie de términos y nociones que giran en
torno a esta ambiguedad.
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Metodologia

Para ello esta primera tentativa se organizara en cuatro capitulos
diferenciados que recogeran los siguientes aspectos:

— En el primero trataremos de explicar por qué el ser humano,
movido por el deseo, ha creado representaciones, no por supuesto, de
cualquier cosa,' sino de un cierto tipo, muy especifico, de objetos:
objetos deseables que lo seducian. En un intento de sustraerlas del paso
del tiempo y de retenerlas junto a si, ha tratado de poseerlas — in
efigie— mediante las imagenes. Esto nos crea la necesidad de
reflexionar acerca de las nociones “desear”, “a-propiar-se”, “Re-tener”,
“‘de-tener”, “man-tener” y “ob-tener’, que nos permitiran explicar la
materializacion de ese deseo en la “representacion” como forma eficaz
de posesion, que mas adelante, y gracias a las posibilidades abiertas
por el desarrollo tecnolégico, sera susceptible de ser reproducida de un
modo cada vez mas mecanico (y supuestamente de un modo mas
objetivo, mas fiel) y mas masivo.

10 Esto es socavado por la comprension moderna del arte. Antes de que Van Gogh pintara
un par de humildes y desgastadas botas de trabajador, la idea de representar (o
reproducir, o tomar como modelo para la creacidn artistica) resultaba inconcebible. Si algo
se representaba, si la presencia de algo era digna de multiplicarse, era precisamente, a
causa de la propia dignidad de la realidad en cuestion. Representar algo insignificante,
algo banal, quedaba al margen de lo deseable.

8



— El segundo capitulo analizara la necesidad de acopiar estas
representaciones mediante su reproduccion para su posterior difusion.
Aparentemente, todo remite a satisfacer necesidades primitivas:
reconocimiento, fama, ansias de poder, de dominio. Apropiarse de lo que
incrementa lo propio hace que uno sea mas ( y por tanto, al ser mayor el
dominio propio, se es mas poderoso, o por lo menos, mas parecido al
poderoso al que se emula.) Como si todos los esfuerzos tecnologicos por
hacer copias fueran un reflejo de ese instinto arcaico, que también
conservan algunos animales. Debido a la confusidon que se ha creado en
el lenguaje, trataremos de esclarecer que se entiende por “copia” y por
“reproduccion”, y cual es el objetivo que se persigue con ellas. Para ello
estudiaremos el campo etimoldgico de estas palabras y haremos un breve
repaso histérico de las tecnologias que han ido haciendo posible la
reproduccion de las representaciones.

— El tercer y cuarto capitulo reflexionaran sobre la contradiccién
entre la estética y el mundo real que surge a la vez que el desarrollo
tecnoloégico de la reproduccion: Por un lado, la reproduccién atenta
directamente contra la idea de “aura” de Walter Benjamin sobre la que se
apoya la nocion historicista del arte, ya que al poner en circulacién copias
de un original, socavaria profundamente el “aura” de éste. Pero por otro
lado, la reproduccion es deseable ya que mediante la difusién de
reproducciones aumenta la “fama” de lo reproducido y de su propietario.
Trataremos de aclarar esta ambigiedad en la valoracion de la
reproduccion analizando estas dos nociones “aura” y “fama” para
comprobar si son excluyentes entre ellas o si por lo contrario coexisten en
la sociedad actual. Esta sera, sin duda la aportacién de este trabajo, para
cuya realizacion ha sido necesaria la consulta de bibliografia especifica
(puede darse cuenta de ello en el apéndice de bibliografia al final del
trabajo), asi como de diversos diccionarios generales (etimolégicos, de
ideas afines, diccionarios de la evolucion de la lengua etc.), y especificos
(estética, filosofia y psicologia).
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Problema planteado
(hipotesis de trabajo)

La valoracion que nuestra cultura hace de una reproduccion es
ambigua. De una parte, se sigue investigando para desarrollar la
tecnologia que permite la reproduccion y puesta en circulacién masiva de
representaciones. De otra, la nocion de arte parece estar intimamente
vinculada a la singularidad de la obra de arte, y esta singularidad se ve
socavada, segun Walter Benjamin, si la presencia de obra de arte se torna
ubicua en virtud de la reproduccion masiva de la misma.

Este trabajo, a modo de ensayo, pretende “hacer problema de” una
serie de términos y nociones que giran en torno a esta ambigledad, con le
fin de ofrecer un marco de reflexién, una brecha por la que comenzar a
cuestionar las nuevas tecnologias, ya que el discurso del arte que se
fundamenta en la idea de que el valor determinante de la practica artistica
sea la originalidad y la unicidad de la obra, es cuanto menos,
problematico, ya que no explica satisfactoriamente qué sucede con las
practicas artisticas actuales.
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Obijetivos

— Partiendo de la nocion de deseo trataremos de entender la
necesidad de ob-tener representaciones de las cosas que por alguna
razon han suscitado nuestro deseo de poseerilas, nos han seducido.

— Teniendo en cuenta que la nocidn de re-produccién y la de re-
presentacion se wusan como si fueran sindnimas, es decir
intercambiables, pese a que obviamente son distintas, trataremos de
evitar incurrir en la confusion que las homologa. Para ello haremos un
estudio analitico de las mismas,

— A continuacion expondremos de manera sumaria el proceso en
virtud del cual se ha fomentado el desarrollo de las tecnologias
necesarias para hacer a-copio mediante la reproduccion de estas
representaciones, que en definitiva son la “presencia” de aquello que
suscitd nuestro deseo y que, gracias a la re-presentacion y la re-
produccion, es posible difundir y poseer personalmente.

— Finalmente, intentaremos explicar como, por medio de la
difusion masiva, se incrementa el valor de lo reproducido, quedando
en entredicho la nocién de “aura” de W. Benjamin que, como hemos
visto, vincula el valor de la obra a su singularidad, frente a la nocién de
“fama” de Andy Warhol que ve en la proliferacién de las
reproducciones un incremento del valor de ésta.
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1.1. Deseo

En la presentacion de este trabajo nos preguntabamos cual seria el
deseo poderoso que habia llevado al ser humano a desear, querer,
anhelar reproducciones'’ y, por consiguiente, a desarrollar las tecnologias
necesarias para producirlas. Pero la respuesta a esta pregunta pasa
necesariamente por cuestionar qué es lo que el ser humano quiere
reproducir y para lo cual necesita de esta tecnologia. Para dar respuesta a
estas preguntas sera necesario un largo preambulo, en este primer
capitulo, donde en primer lugar se aclararan ciertas nociones entre otras,
la de “deseo-posesion” y después la de “re-presentacion” hasta llegar al
tema de la “reproduccion”, que sera tratado en el segundo capitulo.

11 S no puedo obtener lo que deseo “en carne y hueso”, me contentaré al menos, con
tenerlo “in efigie”, es decir, y en cualquier caso, ob-tener algo — un producto— que re-
produce un efecto presencial analogo al producido por la propia presencia de dicho
objeto.
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1.2. Lo deseado

En mi joyero, que es un estuche de cuero negro que en su dia
pertenecié a un practicante, guardo lo que creo que son un par de
pendientes. Es mas, jamas he podido ponérmelos porque nunca han
tenido broche con el que sujetarmelos en las orejas, por lo que no
descarto la posibilidad de que sean unos botones. Ni siquiera los
encuentro bonitos. Pero los conservo desde muy pequeia, y aun recuerdo
el dia que encontré uno por la mafana y mi abuela me dio el otro por la
tarde. Podria tirarlos, porque realmente no me sirven para nada (mas de
una vez me he sorprendido a punto de hacerlo.) No sé qué razén me une
a esos pendientes. Pero tan solo tengo que darme un paseo por la casa
para encontrarme con bastantes ejemplos de lo mismo. Sé que a muchas
personas de las que conozco también les pasa esto. Incluso tengo un
amigo que es incapaz de tirar nada. El me cuenta, entre risas, que guarda
las etiquetas de la ropa durante semanas después de estrenarla.

Este trabajo me ha dado la oportunidad de reparar en este
comportamiento. Gracias a él se ha podido establecer la linea argumental
que permite enlazar nociones aparentemente tan inconexas como lo son
el “deseo de posesiéon” y la “re-presentacion”. Para ello hemos tenido que
hacer referencia al coleccionismo, entendido como practica instintiva y
ancestral que, curiosamente, esta presente tanto en el ser humano como
en algunos animales. El afecto que esta en la base del coleccionismo es
un ejemplo de proximidad emocional hacia determinados objetos, y una
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primera plataforma desde donde poder explicar la nocion de deseo que
proponemos en este primer apartado, y que nos conducira, en los
siguientes, hacia el tema de la representacion.

El analisis de la nocion de “deseo [de posesion]” pasa necesariamente
por cuestionar, entre otras cosas, los dos polos, sujeto y objeto, que
participan en el coleccionismo. Asi como la relacion, deseo-seduccion,
que se establece entre ambos y que terminara haciéndonos reflexionar
sobre la posesion y conservacién de ciertos objetos que, como hemos
visto, nos parecen importantes.

1.2.1. Coleccionismo y deseo

Como sabemos, todas las criaturas para sobrevivir se han visto
obligadas a adaptarse a su entorno. En el transcurso de la evolucién tanto
los animales como los seres humanos, han modificado su comportamiento
para controlar las condiciones cambiantes de su medio. La creacion de
herramientas y objetos especiales (magicos, etc.) ha sido imprescindible
para este fin, por lo que no es de extrafiar que paralelamente a la mera
funcién practica de los objetos, las personas y algunos animales hayan
desarrollado reacciones y comportamientos emocionales hacia ellos. Las
urracas, por ejemplo, atesoran en su nido objetos brillantes. Coleccionan
pequenos “tesoros” cuyo reflejo, al parecer, las fascina. No conocemos la
naturaleza de su emocion, pero parece que es un hecho constatado que
el brillo retiene su atencion, quedando — suponemos— fascinadas e
impulsadas a acumular estos objetos que reflejan la luz. Porque la urraca
que mas tesoros coleccione, contara con mas oportunidades de encontrar
pareja, procrear y reproducirse.

En el ser humano, desde nifio, el coleccionismo es una forma de control
del entorno. La manipulacion de los objetos, su clasificacion y
acumulacion esta presente de manera casi instintiva a lo largo de todas
las fases de su vida: infancia, pubertad y madurez, sirviéndole de ayuda

80



para establecer relaciones de control con lo que lo rodea. Por tanto se
puede decir que, tanto en el ser humano como en ciertos animales “la

aficion por coleccionar es una suerte de juego pasional”'?

, ya que resulta
de establecer con el objeto una relacion emocional paralela al
desenvolvimiento de la vida activa de su dueno, ayudandole a controlarla.
Para ejemplificar esto baste recordar como muchos de nosotros al
mudarnos, hemos experimentado un sentimiento de desamparo al
contemplar las habitaciones vacias de la nueva vivienda, a veces de
nostalgia y abandono, debido al desposeimiento que nos causa el tener
que separarnos de la vivienda anterior, que ha pasado a formar parte de
nuestra vida, o a ser de nosotros mismos. Esta sensacion desaparece
poco a poco al ir ocupando el espacio con nuestras cosas. Los objetos

cobran aqui el sentido de “objetos amados’?

porque sobre ellos
descansan nuestras emociones y nuestros recuerdos y nos ayudan a
hacer nuestro, y por tanto a controlar, el nuevo espacio. En este ejemplo
parece intuirse claramente el motivo que nos induce a elegir, apreciar y
conservar nuestros objetos ¢Pero este comportamiento pasional hacia
ciertos objetos, tiene que ver con la seduccion que el objeto ejerce sobre
el hombre, y por eso éste lo elige como algo importante? ;O con el deseo
que el hombre siente hacia el objeto y que, independientemente de su
naturaleza, le confiere el valor suficiente para hacerlo importante? Es
decir, ¢ el objeto es seductor porque tiene algo importante para nosotros, o
somos nosotros los que depositamos sobre él esa importancia y por eso lo
deseamos? En cierta forma tiene que ver con ambas cosas. Pero habria
que matizar, puesto que la frontera entre deseo y seduccién no parece tan
despejada a la hora de hablar, siendo facil utilizar un término por otro y no
saber muy bien a qué nos referimos. Para ello trataremos de contrastar

12 para mas informacion consultar Baudrillard; Jean. £/ sistema de los objetos. Editorial Siglo
XXI. México, 1988. Titulo original: Le systeme des objets. Traduccion de Francisco
Gonzalez Armburu. Primera edicion francesa Editions Gallimard. Paris, 1968.

13 Siguiendo a Baudrillard en £/ sistema de los objetos. Editorial Siglo XXI. México, 1988.
Pag. 99 Titulo original: Le systeme des objets. Traduccion de Francisco Gonzalez
Aramburu. Primera edicion francesa Editions Gallimard. Paris, 1968.
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nuestra opinién con la de Jean Baudrillard, ya que al tratar el tema del
deseo y la seduccion, pone en cuestidén la posicién de sujeto y la de
objeto, que son los dos polos del problema, resultandonos de gran utilidad
para esclarecer que nos mueve a elegir y acumular las cosas que nos
parecen importantes.

1.2.2. Deseo versus seduccion

Al considerar que: “En nuestro pensamiento del deseo el sujeto posee
un privilegio absoluto, puesto que es él quien desea. Pero todo se invierte
si pasamos al pensamiento de la seduccién. Ahi ya no es el sujeto el que

14 vemos como Jean Baudrillard

desea, es el objeto quien seduce
distingue claramente dos posiciones o puntos de vista enfrentados; el
pensamiento del sujeto que desea y el del objeto que seduce, situandonos
en la siguiente tesitura: ;Por qué privilegiar la posicién de sujeto como se
ha venido haciendo durante tanto tiempo y no la de objeto? Baudrillard
nos propone pensar desde el punto de vista del objeto seductor.
Siguiendo su razonamiento podriamos elegir entre desear que es la
postura que él considera insostenible’ o precisamente por carecer de
deseo, seducir, que es concretamente la estrategia® que él propone
desde el objeto. Pero este posicionamiento no parece aclarar nuestras
dudas, ya que situarse del lado del objeto parece potenciar la seduccién
hasta el punto de anular el deseo. Con lo que la explicacién a nuestra

pregunta parece quedar incompleta, ya que olvida uno de los polos de la

14 Baudrillard Jean. Las estrategias fatales Editorial. Anagrama. Coleccién Argumentos.
Barcelona 2000. Pag. 121/122.

15 Para ver las razones que expone Jean Baudrillard constltese el capitulo supremacia del
objeto en Las estrategias fatales Editorial. Anagrama. Coleccion Argumentos. Barcelona
2000.

16 1...] Estrategia pues, cuyo secreto es el siguiente: el objeto no cree en su propio deseo, el
objeto no vive de la ilusién de su propio deseo, el objeto carece de deseo. fdem cita
anterior 1 Pag. 124.
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relacion, el sujeto, para hacer sobresalir al objeto. Pensar en un objeto
activo y seductor, frente a un sujeto pasivo y seducido; plantea una
relacién deseo-seduccion, excesivamente radical y polarizada, que no
permite hablar del deseo de posesion que sentimos hacia ciertos objetos.

1.2.3. Aproximacion etimologica para la interpretacion del término deseo

Si tratamos de esclarecer el sentido de la palabra debemos considerar
la etimologia del término. Curiosamente nos encontramos ante un
paraddjico juego de significados encadenados: "Deseo" deviene del latin
vulgar "Desidium". Los diccionarios consultados'’ explican el acto de
desear como un movimiento enérgico de la voluntad hacia el
conocimiento, "posesién” o disfrute de una cosa, pero en su origen deriva
del término clasico “Desidia”, que relaciona directamente la palabra con
los apetitos sensibles, con la voluptuosidad del deseo erdtico, en el
sentido de dejarse seducir o abandonarse'® a él, y en cierta forma, tender
a conservar lo deseado con-fundiéndose, com-penetrandose con él en un
acto de posesidn total. Aqui podemos constatar la convivencia de los dos
polos de la relacion, sujeto y objeto que interactian mediante el deseo y la
seduccion. Por tanto, la nocion “deseo”, que sugerimos en este trabajo,
estaria mas proxima a la acepcion derivada del latin clasico desidia,

7" Diccionario de la lengua espafiola. Real Academia Espafiola. Vigésimo primera edicion.
Editorial Espasa Calpe. Madrid 1998

Moliner, Maria. Diccionario de uso del espanol. Editorial Gredos. 22 edicién. Madrid 1998
Corominas, Joan ; Pascual, J.A. Diccionario critico etimoldgico castellano e hispanico.
Editorial Gredos. Madrid 1991

Martin Alonso. Enciclopedia del idioma. Diccionario histérico y moderno de la lengua
espafiola (siglos XII al XX) etimoldgico, tecnoldgico, regional e hispanoamericano.
voluptuosidad”, conforme a
la doctrina moral de que la ociosidad es el incentivo de la lujuria. Corominas, Joan ;

/A

8 Que ya en la antigliedad tomo el significado de “libertinaje

Pascual, J.A. Diccionario critico etimologico castellano e hispanico. Editorial Gredos.
Madrid 1991. Pag. 460

Al



sirviendo para explicar metaféricamente la inclinacién tanto del hombre
como de algunos animales a la acumulacion de ciertos objetos
“pasionales”. Ahora bien, si nos fijamos conjuntamente en el origen clasico
y vulgar de las dos acepciones de la palabra, es decir, no discriminando
ninguna de ellas, parecen convivir imbricadamente deseo y seduccion en
un mismo individuo, quien es seducido y desea aquello que lo seduce; por
ejemplo, el coleccionista’ o la urraca. Independientemente de una u otra
procedencia ambas acepciones conducen a la posesién del objeto
fascinante, parecen combinarse en un determinado fin: acumular lo
deseado que por alguna razén nos ha seducido.

1.2.4. Deseo-seduccion

Segun lo expuesto no tiene sentido, para este trabajo, hablar del sujeto
o del objeto; sino del verbo, de la accion de desear, y mas particularmente
del deseo especifico de querer tener a disposiciéon algo. Es decir,
seduccion y deseo estarian unidas y funcionarian en feedback desde el
punto de vista tanto del sujeto como del objeto en la accidon de desear. sin
olvidar que el sujeto mismo, en determinadas ocasiones, puede ser objeto
del deseo, seduciendo a quien lo desea y por tanto pudiendo ser también
poseido como objeto amado. Al decir que el sujeto puede ser poseido
como objeto amado, no nos referimos a que pueda ser considerado como
un objeto fisico, sino como el objetivo del deseo de alguien, haciendo
surgir en la persona que desea la falta de ese objeto, ocasionandole la
necesidad de poseerlo; no para formar parte de una coleccion, sino en el

1

o

“Coleccionar es un Ur-fendomeno del estudiar; el estudiante colecciona conocimiento.
(Walter Benjamin, citado por Susan Buck-Morss en Dialéctica de la mirada. Walter
Benjamin y el proyecto de los pasaje. Editorial Visor. Coleccion La balsa de la Medusa.
Madrid 1995. Pag. 381 The Dialectics of seeing. Walter Benjamin and the Arcades Project
England 1989. Esta definicién de W. Benjamin nos vuelve a remitir a la etimologia de la
palabra. El coleccionismo se trata de una suerte de deseo. Tendemos al “conocimiento” o
posesion de las cosas.
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sentido pasional, que venimos diciendo al principio —-llegar al
conocimiento profundo, que permita controlar, predecir, tener a
disposicién— con el que funciona el coleccionismo: ensefiandonos a tener
control sobre la propia vida, y a dar solucion a ciertas situaciones de
desequilibrio.

Por tanto, de lo que hablamos aqui es del deseo especifico: de tener a
disposicién, desear apropiarse de algo, de “desear poseer”, ya que el acto
de poseer nos permite establecer una relacion emocional con lo poseido,
ayudandonos a controlar las condiciones cambiantes de nuestro entorno.
Poseer es efectuar un acto: el acto de sabernos duerios de algo.
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1.3. Desear- tener (querer poseer lo deseado)

Al desear se crea, en quien desea, una necesidad que solo puede ser
satisfecha cuando se consigue poseer el objeto del deseo. La falta que se
siente cuando no se tiene lo que se desea, es un desequilibrio que
ocasiona malestar y que tratamos de solucionar inventando férmulas para
poder tener aquello que queremos. El coleccionismo, que nos ha servido
de ejemplo en el apartado anterior, seria una forma de aprendizaje para la
consecucioén de este fin, y por tanto para recobrar el control cuando se
crean estas situaciones de necesidad que nos desequilibran. Por tanto,
desear significara, en este trabajo, la necesidad que nos hace sentir la
carencia de algo: eso que deseamos, empujandonos a encontrar la
manera de poseerlo.

En el siguiente punto se trataran de aclarar una serie de nociones que
nos ayudaran a comprender la relacion que existe entre la sensacion de
querer tener eso que deseamos, hasta que conseguimos poseerlo. Pero
como veremos, hay ciertas cosas cuya posesion no es facil, siendo
necesarias formulas especiales para conseguirla.
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1.3.1. Poseer (A-propiar-se)

Cuando nos sentimos sedientos y decimos que queremos agua,
estamos haciendo manifiesta nuestra sed, es decir, mostramos la
necesidad que tiene nuestro organismo de este liquido; nos falta agua y
hay que reponerla. Para solucionar el problema bastaria con beber, pero
para ello es necesario primero tener el agua.

En muchos casos, aunque no siempre, desde luego, el estado de
carencia que suscita en nosotros la vivencia del deseo — del querer, del
necesitar algo— se calma y acalla al conseguir hacernos con eso que
elimina nuestra carencia, bien totalmente (ya nunca mas volveremos a
sentir ese deseo/necesidad) o que la palia parcialmente (volveremos a
sentir ese deseo/necesidad de beber agua en el momento en que
estemos sedientos de nuevo). Esto ultimo es lo mas comun.

En cualquier caso, no vamos a tratar del deseo en general, sino de una
modalidad especifica de deseo: ese que se satisface obteniendo el objeto
cuya presencia es lo que lo suscita (recordemos a las urracas, quienes
coleccionaban cosas por su brillo). No vamos a entrar en el porqué de
este deseo, en qué es lo que lo causa (ésto® no tiene nada que ver con
nuestra investigacion). La posesion, como objetivo del deseo, implica
incrementar lo propio, crecer en todos los sentidos, no solo
materialmente?®’. Para explicar esto nos vamos a servir de una serie de
nociones que tienen en comun algunas de las acepciones de su
significado. Analizarlas y ponerlas en relacién nos ayudara a comprender.

Imaginemos que nos sentimos enamorados (seducidos). Cuando
queremos a alguien, iniciamos la conquista para intentar conseguir que
esa persona también nos quiera a nosotros. Querer es lo mismo que
desear, en este caso. Esta afirmacion no es algo nuevo, remonta su
origen al latin vulgar, donde quarere toma el sentido de desear. Querer,

20 A parte de desbordar con mucho nuestras posibilidades.
21 E| conocimiento, el ser duefio de la informacion, es una forma de ser poderoso, de ser
mas
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que sustituye a la forma volle, o volo en la evolucién semantica de este
verbo, nos deja pensar en una relacion directa de esta palabra con el
sentido latino desear, pero probablemente, partiendo de la idea de
posesiéon amorosa®, uno quisiera para si el ser amado. Si recordamos lo
visto anteriormente referente a los origenes del término deseo, resulta
bastante facil encontrar el vinculo con “desidia” o deseo amoroso,
constatando, por lo tanto, una relacién directa entre desear y querer.

Desear o querer una cosa implica tener necesidad de ella. En ese
momento, sentiriamos una carencia que la posesion de la cosa vendria a
remediar.

Volviendo a nuestro ejemplo. Mientras no conseguimos tener a la
persona que deseamos nos sentimos tan de-pendientes de ella que
luchamos por apropiarnosla, a todos los niveles posibles (conociendo sus
gustos, sus problemas, sus necesidades. Incluso haciéndole ver las
nuestras) hasta poder decir que nos hemos apropiado de ella, que es algo
propio, que forma parte de nosotros (como el agua con la que hemos
aliviado nuestra sed). Asi desapareceria la falta que nos ha ocasionado el
no poseerla. Vamos a tratar de aclarar este razonamiento, con la ayuda
del siguiente esquema:

22 Esta es concretamente la opinion de Joan Corominas que hemos recogido de su
Diccionario Critico, Etimologico, Castellano e Hispanico. Publicado por la Editorial Gredos
en Madrid en 1991.
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DESEAR= QUERER > POSEER

Nos situa en una — Si es una accion Tendriamos a
relacion de quiero realizarla nuestra
dependencia con disposicion lo
aquello que nos — Si es un objeto o deseado.
falta persona quiero

tenerlo, para lo que
es necesario a-
propiar-me-lo

El anhelo provocado por la carencia nos moveria a desear obtener
aquello que es deseado. ese es el acto basico del deseo®. Pero “la
propiedad [privada] nos ha vuelto tan estupidos y pasivos que un objeto es

nuestro solo si lo poseemos [...]"**

es decir, solo si conseguimos aliviar la
dependencia que sentimos hacia él. Por eso luchamos por tenerlo, para
invertir la relacion y escapar de dicha dependencia, ya que, al poseer lo
deseado, lo tendriamos a nuestra disposicién, controlandolo. Acabando

asi con el anhelo que nos ocasiona su falta.

Pero no todo lo que se quiere o desea son personas u objetos, como
hemos visto en los ejemplos anteriores. También es correcto decir quiero
“hacer algo” hasta el punto de frustrarnos o sentirnos dependientes de
ello, si no lo conseguimos.

23 Nos referimos concretamente a la nocién propuesta en el apartado anterior.

24 Marx, citado por W. Benjamin, que a su vez es citado por Susan Buck-Morss en Dialéctica
de la mirada. Walter Benjamin y el proyecto de los pasajes . Ed. Visor. Coleccion La balsa
de la Medusa. Madrid 1995. Pag. 381 ( 7he Dialectics of seeing. Walter Benjamin and the
Arcades Project. England 1989) Los paréntesis son de la autora.
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Tanto si son personas, objetos 0 acciones lo que se desea, es necesario
un acto de a-propiacién para conseguirlos. En el interior del verbo querer
se esconde esta nocidon (a-propia-cién) y es interesante aclararla;
precisamente por ser la estrategia a seguir para encontrar la forma en que
podria aliviarse la situacion de dependencia, en la que se encuentra el
que desea o quiere algo. Recordando el ejemplo del agua, seria la formula
con la que finalmente conseguiriamos tener ese liquido. Para ello es
necesario hacer problema del significado del verbo querer: Si atendemos
a su naturaleza transitiva y al significado primero del verbo latino quarere,
tratar de obtener, observaremos que pueden darse dos casos o dos
opciones, como hemos esbozado anteriormente:

—EI primero implica que, si lo deseado es una accién (quiero bailar)
para consumar el deseo seria necesario realizarla. De esta manera
podriamos decir que hemos vivido la experiencia (el baile) y que en cierta
forma ya nos pertenece. Ya no seria posible arrancarnos esa posesion,
nos resulta naturalmente propia (“que nos quiten lo bailao”)

—Si es un objeto o persona lo deseado, queremos tenerlo. Para lo que
es necesario previamente un acto de a-propia-cion que significa,
concretamente, “hacer propia cualquier cosa, aunque sea ilicitamente”, es
decir, tener la potestad de disponer de dicha cosa o persona. Sentir que
nos pertenece y que se encuentra a nuestra disposiciéon siempre que lo
deseemos.

Este es el corazén de la posesién, o0 mas concretamente, de la nocién
de la a-propia-cion, hacia la que nos moveria el deseo para terminar con
la situacion de de-pendencia en la que nos encontramos al querer algo.

Hemos visto que es posible desear objetos, personas e incluso la
realizacién de acciones. Pero, si recordamos el ejemplo de las urracas,
enseguida nos asaltaria una pregunta. Si los objetos de los que se
apropian son “brillantes” en realidad lo que les interesa a las urracas es
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precisamente esa “cualidad”, que reflejen la luz, que brillen. ; Cémo podria

poseerse un reflejo? ; Como podria hacer que fuera mio para siempre el

brillo de tus ojos??

25 Soy consciente de la sorpresa que puede causar este ejemplo (confio en la paciencia del
lector para tolerar esta pequefia broma), en el siguiente apartado se comprendera, con
algunos ejemplos mas, él por qué de esta pregunta tan “extrafa”.
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1.4. COmo poseer una apariencia

Un reflejo es un comportamiento de la reflexiéon de la luz que al incidir
sobre cualquier superficie lisa, por ejemplo tus ojos, sufre una desviacion
produciendo lo que conocemos como brillo. Un cambio en la iluminacion,
un leve movimiento de tu cabeza alterara para siempre la apariencia de
ese reflejo. Miramos pero la vision no dura. Al instante siguiente es
diferente. Podriamos decir que esa visién se ha perdido por completo. No
se trata de realizar una accion y vivir la experiencia, como cuando
hablabamos del verbo querer. Es algo mas egoista. No es suficiente con
haber visto una vez. De esa accion sélo quedara el recuerdo, y todos
sabemos lo que le ocurre a la memoria con el paso del tiempo. ;Y si se
me olvida eso que para mi es tan importante? ; Cémo podria recuperario?
¢, Cémo podria retener algo que no esta hecho de materia, que no tiene
cuerpo? Porque no se trata de conservar tus ojos como un objeto
precioso y brillante, aunque lo sean, tal y como lo hacian las urracas o los
coleccionistas. Sino que, lo que buscamos es precisamente conservar esa
“cualidad” irrepetible que tuvieron cuando brillaron con aquella luz
concreta. Si tu mirada, o tu aspecto o la apariencia de cualquier cosa, en
ese determinado momento, es lo que movidé mi deseo ;como podria
poseerlo?
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1.4.1 Re-tener

El problema que acabamos de plantear, un tanto sentimentalmente,
apunta una primera solucién precisamente en la nocion re-tener, que
significa, segun Maria Moliner y la Real Academia Espafola, volver a
tener. Precisamente lo que pretendemos, volver a tener siempre presente
para cuando yo desee, necesite, o quiera mirarlo. Tener es el origen
etimologico de re-tener, proviene del latin fennere que significa tener
asido, sujetar, coger. “El hecho capital en la historia de esta palabra es su
invasién del terreno semantico del verbo latino Habere, con el sentido de
posesion pura y simple.”®® Tener nos remite al binomio original deseo-
posesién de nuestro trabajo. Expresa la relacion con algo de lo que nos
apropiamos, que nos pertenece o de lo que podemos disponer. Ya vimos
que el camino era la a-propia-cion, pero la dificultad esta en captar y
retener una apariencia. Para ello es necesario algo que sea capaz de
actualizar el recuerdo, de preservarlo cuando esté a punto de borrarse;
como cuando decimos ¢ Te acuerdas de...? Algo que consiga ponernos en
la pista, cuyo funcionamiento sea semejante al de una regla
mnemotécnica que suscitara en nosotros una reaccion capaz de hacernos
recordar, aumentando la capacidad y el alcance de la memoria.

Algo parecido a esto se le ocurrio a la doncella de Corinto cuando trazé
el perfil de la sombra de su amado, que una vela proyectaba sobre la
pared de la habitacién, para recordarlo cuando él no estuviera. Congeld
en una imagen, el objeto de su deseo. Aquella linea la ayudaria a
mantenerlo presente en la memoria. Sirviéndole para actualizar su
existencia, preservandola activa para ella siempre que la necesitara. Se
ha dicho que éste fue el origen de la pintura®’, y que con ese gesto, la

26 Corominas, Joan ; Pascual, J.A. Diccionario critico etimoldgico castellano e hispanico.
Editorial Gredos. Madrid 1991. Pag. 461.

27 Son muchos los autores que han acudido al texto de Plinio para explicar el origen de la
pintura. Desde antiguo el relato de la doncella ha servido como ejemplo ilustrativo. Pero
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doncella inaugurd "la practica de pintar lo ausente mediante su imagen

I"® que atravesara la historia de la representaciéon occidental.

virtua
Aunque este es un mito de origen incierto y de dudosa aplicacién, no

obstante nos servira como ejemplo para aclarar el problema.

1.4.2. In efigie

In efigie, esa era la solucién, independientemente de la credibilidad del
mito, es decir, con una imagen. Este objeto, la imagen, re- tendria; o mejor
dicho, volveria a tener los datos suficientes para evitar que el brillo o la
apariencia concreta de algo se borre rapidamente de la memoria. En la
Biblia encontramos un ejemplo muy interesante de esto mismo: “Un padre,
presa de acerbo dolor, hace la imagen de su hijo que acaba de serle
arrebatado [...], y al hombre entonces muerto le honra ahora como dios,
estableciendo entre sus siervos misterios e iniciaciones. Luego, con el
tiempo, se consolida esa costumbre impia y es guardada como ley, y por
los decretos de los principes son veneradas las estatuas. Y a quien los
hombres no pueden de presente honrar por estar lejos, de lejos se
imaginan su semblante y hacen imagen visible de un rey venerado, para

adular al ausente con igual diligencia que si estuviera presente.”®

lo cierto es que esta historia de la doncella y su amado queda recogida en la Historia
Natural de este autor como el origen de la plastica. Es mucho mas verosimil la version de
V.I. Stoichita quien lo remite a la sombra ya que en el citado libro de Plinio, ademas del
mito de la doncella se hacen varias referencias al trazado del contorno de la sobra de un
hombre. V. I Stoichita. Breve Historia de la Sombra. Ediciones Siruela. Madrid 1999.

28 Siguiendo a R. Gubern Def bisonte a la realidad virtual. La escena y el laberinto. Editorial
Anagrama. Coleccion argumentos. Barcelona 1999.

%% Sabiduria, 14, 15-21.
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30 Doncella de Corinto
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Ciertas figuras, las imagenes, sustituirian la cualidad o el instante
irrepetible. Por poner un ejemplo material: funcionarian como un vale
canjeable por un determinado producto. Por tanto, las imagenes nos
permitirian apropiarnos del reflejo que nos movio el deseo y de esta forma
podria decirse que podemos poseerlo durante mas tiempo, ya que este
parece ser el problema: tener presente el recuerdo durante el tiempo que
queramos.

1.4.3. De-tener

Ya hemos visto como un trazo de carbdn, una imagen en resumidas
cuentas, resulta eficaz para conseguir re-tener algo mas el recuerdo. No
esta clara la razén por la que el amado debia de alejarse de la doncella,
pero al hacerlo podria ocurrir que muriera o que tardara veinte afos en
volver. El gesto de la doncella casi haria la funcién de un exorcismo. “La
muchacha, al dibujar la sombra, consigue cercar (circumscripsit) y retener
la imagen del amante que se va, creando una figura de sustitucion. La
significacion de este pasaje es importante: se trata, en efecto, de una
metafisica de la imagen cuyo origen debe buscarse en la interrupcion de
la relacién erdtica, a raiz de la separacion, del alejamiento y en definitiva,
de la ausencia del modelo. De ahi el caracter de “sustituto” que adopta la

imagen”’

. La doncella conjuraria la detencién del tiempo, no solo lo re-
tendria un poco mas en la memoria, sino que al sustituir el recuerdo por la
imagen impediria, en cierta forma, el curso natural del olvido. Retardaria
simbdlicamente la muerte o la ausencia del amado sustrayendo el
recuerdo del amado del devenir, que terminaria por cambiar su
apariencia. Esta formula permitiria de-tener el recuerdo en la imagen,

resultando una férmula eficaz de a-propia-cion.

31 Stoichita, Victor I. Breve Historia de /a sombra. Ediciones Siruela. Madrid. 1999. Version
espafola de Anna Maria Coderch.
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1.4.4. Man-tener

Tener presente y disponible de continuo el objeto de nuestro deseo, eso
es lo que pretendemos con la estrategia de la imagen. Man-tener, poseer
el objeto de nuestro deseo aunque se trate de algo tan intangible como un
reflejo o la apariencia fugaz de determinada cosa. Con la imagen se
prolonga la duracién del acontecimiento, del recuerdo, de la presencia del
objeto deseado. Esta es practicamente la fundamentacion del arte. Al
igual que las palabras nos permiten contener valiosas informaciones para
poder transmitirlas a las generaciones venideras, las imagenes permiten
transmitir ideas que dificilmente podrian darse a conocer por otro método.
Se trata de salvaguardar la memoria, de protegerla con-teniéndola en una
imagen. Esta custodiaria el objeto del deseo, se convertiria en una forma
de garantia de la posesion de éste, ya que no solo es necesario re-tener
in efigie 1o deseado, ademas es preciso protegerlo del paso del tiempo
que cambiaria irremediablemente su apariencia, con-teniéndolo en un
objeto (la imagen), hecha de un material que nos garantice algo mas la
durabilidad y la estabilidad del recuerdo
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1.5. La férmula acordada de la representacion

Un trazo de carbdn sobre la pared parece un escaso recipiente. Puede
que sirviera a la muchacha para recordar a su amado, ¢Pero a cuantos
mas serviria ese truco? ;Podria recordarse el color del pelo, la valentia de
un guerrero en la batalla o la mirada, con tan solo la informacién contenida
en esa linea?. Dado que la pintura parece, segun el mito, nacer bajo el
signo de la ausencia, ausencia del cuerpo, presencia de su proyeccion
(sombra), resultaria necesario optimizar el proceso de re-tencion, para no
conformarnos solamente con la silueta de una sombra, sino con el mayor
numero posible de detalles del objeto. Un trazo posiblemente seria
suficiente para cierto tipo de informaciones, pero no para preservar un
recuerdo tan complejo. Es entonces cuando se hace necesario
implementar el recurso de la doncella, y asi, poder satisfacer mejor la
necesidad de mantener presente eso que se nos escapa. En el caso de la
pintura realista, que parece ser la heredera directa del mito de la doncella
de Corinto, que nos seguira sirviendo de ejemplo, esto se ha conseguido
sumando a lo largo de la historia, una serie de recursos plasticos como el
color, el volumen, la organizacibn mas o menos compleja de la
composicion, etc. para conseguir que la imagen se parezca cada vez mas
a la apariencia visible de eso concreto que se nos escapa, y que
queremos poseer. Muestra de esta implementacion son la teoria retiniana
del color, la perspectiva albertiana, el perfeccionamiento de los
procedimientos, técnicas, instrumentos y materiales pictoricos, etc. De
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esta manera, fabricando es profeso, ob-tendriamos una presencia cada
vez mas proxima a lo deseado. De esto podria extraerse la conclusién de
que, para conseguir mantener presente al modelo, parece ser necesario
que el cuadro sea lo mas fiel posible a éste. Pero ;jesta afirmacion, a
pesar de ser de dominio comun es cierta?*

Imaginemos que una vez superado el estadio del trazo sobre la pared,
retratamos al amado de la doncella de forma “realista”, tal y como
establece la convencion tradicional. Este, ademas de ser un hombre
joven, es el resultado de una mezcla genética de dos progenitores; es
también un conjunto de células, de érganos o de miembros; es un amigo,
un ecologista; o un buen cocinero, etc. Pero aunque sea todas y cada una
de estas cosas, debemos decidirnos por representar alguna de ellas, ya
que la suma total daria como resultado algo que no se pareceria en
absoluto al modelo. Pero no sélo es suficiente con esto. Las condiciones
en las que se realiza y se contempla la representacion influyen también en
su reconocimiento. Estas deben ser “normales”, porque, por ejemplo, un
angulo extrafio en la perspectiva representada o con la que se observa el
cuadro, o un nivel de luz o de saturacion del color excesivo, nos haria
perder la pista de lo representado y no reconoceriamos el modelo. Para
evitar confusiones diremos que por “condiciones normales” se entienden
aquellas a las que la gran mayoria de la gente esta acostumbrada a ver
las cosas. Es decir, las que se dan mas a menudo, tal y como serian
contempladas por un ojo inocente y libre de intenciones, prejuicios y
convencionalismos. Pero tal y como lo defiende Gombrich en su libro Arte
e ilusién, no existe tal ojo. Tanto el pintor como el espectador contemplan
la re-presentacion desde un conjunto de condicionantes previos,
caracteristicas y defectos de sus 6rganos oculares, estado animico, etc. Y
tras el filtro de la cultura a la que pertenezcan. Por lo tanto, la afirmacion

32 para discutir esta cuestidn utilizaremos la idea y el enfoque que plantea Nelson Goodman
en el primer capitulo del libro Los lenguajes del Arte. Editorial Seix Barral. Primera edicién
1976. Titulo original Languages of art An approach to a teory of symbols. Traduccion de
Jeam Cabanes.
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del principio (para conseguir mantener presente al modelo parece ser
necesario que el cuadro sea lo mas fiel posible a este), que coincide con
la teoria de la copia tradicional, queda totalmente abolida, ya que no es
posible saber qué aspecto, cualidad o detalle es el que hay que copiar y
mucho menos que sera visto al final. Pero no podemos decir que la cosa
acaba aqui. Aun hay otro problema.

1.5.1 Simulaciones a las que llamamos representaciones

No nos engafiemos. La propia nocion tradicional del arte, es decir,
aquella que nos ensefia a valorar la representacion dentro de su
derivacion linguista y semidtica, ha conseguido desmentir esta primera
aproximacién que, por lo comun, entenderia cualquier persona. No sélo,
como hemos visto, rechazando la teoria de la copia sino haciéndonos ver
también que, al crear y contemplar estos simulacros, a los que llamamos
representaciones, se es consciente de que no tienen nada que ver con la
materia de la que esta hecho el objeto “real” de nuestro deseo. Aunque se
le anadieran recursos hasta el infinito nunca llegaria a parecérsele lo
suficiente, por lo que siempre seriamos conscientes de que son otra cosa
distinta al modelo que representan. La “copia esencial” como la llama
Bryson, aquella que seria practicamente un doble del modelo, no seria
posible en estos términos.

La representacion, por tanto, es considerada mas bien un signo que
remite a la presencia de eso que nos falta, sin ser concretamente eso que
nos falta.

Segun la nocidn linglistica, “el signo es, por definicion, una configuracién
estable cuyo papel pragmatico es el de permitir anticipaciones, recuerdos
o sustituciones a partir de situaciones. De hecho el signo tiene una funcion
de devolucion que solo es posible mediante la elaboracién de un
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sistema.>®”

Por lo tanto, no debemos confundir el modelo, con la
representacion que hacemos de él, aunque en algunos casos esto no esté
tan claro. Por ejemplo: cuando, a partir del natural, pintamos un paisaje,
no estamos haciendo un paisaje en sentido literal, a pesar de que se
utilice asi el lenguaje, ya que en ese caso deberiamos hacer exactamente
el trabajo de la naturaleza, mezclando genes para hacer plantas y
animales, echando mano de la tectonica de placas para crear la orografia
del terreno... etc. La representacion de un paisaje, aunque los datos se
extraigan directamente de él, no es otro paisaje, sino un cuadro, una foto,
etc.

En definitiva, una imagen que sustituye al paisaje independientemente del
soporte sobre el que esta hecha. Siendo necesaria posteriormente la
intervencion del ser humano, quien con su percepcion impondra el orden
sobre el material de que esta hecha la imagen. De entre toda la amalgama
de pintura, él sera capaz de extraer significado, precisamente porque ha
sido instruido para ello, adquiriendo esta habilidad mediante el
aprendizaje. Es, por tanto, un comportamiento esencialmente social, es
decir, cultural, constituye un saber.

Traducir las representaciones es una labor que requiere de una
instruccién, que pasa por la trasmisién y el aprendizaje de unas
determinadas reglas que han surgido y evolucionado en un determinado
contexto cultural.

1.5.2. El "acuerdo” de la representacion

Pero, a pesar de ser conscientes de que se trata de simulacros, en
general nos creemos las representaciones. Podria decirse que la
representacion funcionan como un “acuerdo” (“deal”’, como sugiere

33 Groupe . Tratado del signo visual. Editorial Catedra. Madrid 1993. Titulo original: 7raite
au signe visuel. Traduccion Manuel Talens Carmona. Pag. 70.
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Azua*) que nos ayuda a Re-presentarnos (en sentido psicolégico) aquello
que deseamos re-tener. Es decir, a través de nuestra percepciéon, nos
suscitaria de nuevo la idea de la presencia del objeto de nuestro deseo.
La representacion seria una “presencia en lugar de”, un sucedaneo, una
forma de tener presente de nuevo mediante una férmula acordada
socialmente el objeto que esta abocado a desaparecer. Entendemos por
tanto que la representacion seria una forma de crear una imagen o efigie
de sustitucién. Algo asi como la traduccién de una realidad que se nos
escapa a un medio mas duradero que el recuerdo. Se trataria de una
nueva presencia que, mediante el acuerdo tacito que se establece entre
ella y todos los que la saben descifrar, consigue sustituir a eso que no es
posible poseer fisicamente. Podriamos decir que “una representacion es

una ficcién que produce realidad™®.

Cuando la contemplamos re-
conocemos en ella algo muy proximo, recordamos nuestro ejemplo, el
reflejo del pelo, el valor del caballero o el brillo de tus ojos, sin ser,
ninguna de estas cosas. El realismo equivaldria a reconocer las imagenes
como signos de las caracteristicas y los objetos que son denotados en las
representaciones. Estos “signos” funcionarian instantaneamente y de
forma inequivoca sin que puedan confundirse con el modelo, es decir,
cuando miramos un cuadro somos conscientes de estar viendo un cuadro,
a pesar de que éste denote todas las caracteristicas necesarias para

reconocer al modelo que representa.

Por tanto, de lo expuesto se puede deducir que para considerar realista
un cuadro, éste debe poder ser leido inmediatamente por quienes
entiendan la regla con la que se ha realizado esa representacion.
Extendiendo el significado de esto ultimo, podrian abarcarse cuadros
donde las “condiciones normales” estén alteradas. Por ejemplo,
imaginemos el retrato del amado de la doncella de Corinto pintado por
Picasso en su época cubista mas pura, o una simple guitarra como la que

3% Azlia de, Féliz. Diccionario de las Artes. Editorial Planeta. Coleccién diccionarios de autor.
Barcelona. 1996. Pag. 255.
35 fdem. Pag. 251/257.
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aparece en alguno de sus bodegones. Evidentemente también se trata de
una representacion que mucha gente es capaz de leer, incluso no siendo
entendida en arte. Sencillamente para que el reconocimiento se dé, sdlo
ha sido necesario que el observador conozca o aprenda el cédigo o las
variaciones de éste que el artista ha empleado para realizar la
representacion. De esta forma, tanto espectador como creador estarian en
posesion de la clave que les permite la traduccion de la representacion, y
por tanto el reconocimiento del modelo.

Apartandonos del mito de la doncella, podemos observar que esa
actitud de retratar lo que se desea, es bastante reciente si la comparamos
con el tiempo que llevamos sobre la faz de la tierra. De los 200.000 afios
de presencia humana, sélo llevamos 30.000 afios produciendo imagenes
legibles de las cosas deseadas. Parece un lapso de tiempo aceptable
para constatar la eficacia de las representaciones. Desde la prehistoria el
hombre ha intentado retener con imagenes aquello que anhelaba poseer,
aquello que "deseaba", de lo que tenia necesidad y hacia lo que se veia
seducido y que podia escaparse. El bisonte adivinado en los perfiles de la
roca es un joven ejemplo de este desidium; de ese anhelo de posesion
que nos mantiene ocupados desde la primera representacién. Nuestra
cultura occidental ha dado buena cuenta de ese deseo de posesion
preservado y trasmitido por las imagenes, ya sea como registro de una
sombra, como hizo la doncella de Corinto, o como el registro de la
apariencia, no solo de su perfil, si no de su reflejo completo, congelado de
forma acordada, en el lienzo como haran los pintores siguientes. “La
creencia asumida de que la representacion artistica se corresponde con
algo real, es lo que ha permitido subsistir a las artes. Dicho de un modo
mas sencillo: es posible que lo que llamamos “obras de arte” no sean sino
mecanismos de produccion, mantenimiento y perfeccionamiento de
creencias imprescindibles para el funcionamiento de la sociedad.”® Quiza

% Azla de, Féliz. Diccionario de las Artes. Editorial Planeta. Coleccién diccinarios de autor.
Barcelona. 1996 . Pag. 255.
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por eso todas las culturas poseen sus representaciones, sus formas de
hacer perdurar®’.

Segun la vision historicista de la historia del arte, en nuestra cultura
occidental, la representacion se ha regido siempre por la "voluntad de
perfeccionamiento” o mejor dicho, de acercamiento, que conducia hacia la
mimesis (acordada culturalmente) cada vez mas perfecta de las
apariencias opticas del mundo visible. Creando un simulacro, una ilusion
de la presencia del modelo, legible por quienes conocen la clave con la
que ésta esta hecha.

1.5.3. Tanto o mas real que lo real. Proximidad del efecto de la
representacion

Pero es posible una tercera lectura algo desmarcada del enfoque
tradicional, a través del cual hemos visto como la representacion no es
mas que un sustituto, un acuerdo tacito entre los miembros de una cultura
para interpretar datos que permitan obtener ciertas informaciones o que
susciten ciertas presencias. Pero, paradojicamente, en algunas ocasiones
es bastante comun sentirnos observados por el personaje de un cuadro o
una fotografia que cuelga de la pared. ¢, Creeria alguien, que este hecho,
también pueda deberse al acuerdo tacito que hemos establecido con
nuestra cultura, para leer las representaciones? Es cierto que seria
posible reconocer muchisimos detalles del personaje, pero la sensacién
fisica de sentirnos observados ¢no se debera, mas bien, a que creemos
excesivamente en las imagenes?

Evidentemente somos conscientes de que se trata de un cuadro o mejor
dicho, de una representacion, eso lo hemos aprendido. Sabemos a ciencia
cierta que no es una persona, pero aun asi, sentimos el peso de su

37 Siguiendo a R. Gubern. De/ bisonte a la realidad virtual. La escena y el laberinto. Editorial
Anagrama. Coleccion Argumentos. Barcelona 1999. Pag. 8.
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mirada. Nos ocurre lo mismo en el cine, cuando gritamos y saltamos en el
asiento al asustarnos con la pelicula. Incluso lloramos y reimos con
algunas representaciones teatrales o lecturas de textos.

Nuestra cultura nos ha hecho aprender las reglas del juego, pero éste,
algunas veces, nos sobrepasa alcanzandonos en cierta fibra que no es
precisamente la racional.

En esas ocasiones concretas, la representacion se convierte para
nosotros en una especie de Frankenstein, un monstruo incapaz de
controlar su fuerza, haciéndonos percibir la presencia de la cosa
representada, con la misma realidad de un espejismo. ;Qué sucede
entonces, por qué sentimos de esta forma?

En realidad no confundimos la presencia con lo representado. Somos
conscientes en todo momento de estar viendo una pelicula. Lo que ocurre
es que la presencia que obtenemos de la representacién re-produce en
nosotros el efecto analogo que tendria el modelo.

Imaginemos el caso extremo de las peliculas pornograficas. El efecto
que tienen en nosotros esas imagenes es semejante (aunque no tan
intenso) al que se produciria en el caso de estar presenciando la escena
real. Incluso llegarian a suscitar la misma respuesta fisiolégica del cuerpo.

Ciertas representaciones conseguirian que volviéramos a tener
presente, “re-presente”, es decir, aqui y ahora, en tiempo presente, la
cosa que representan. En estos casos, no se trataria, como hemos dicho
antes, de un acuerdo tacito que nos remite a la presencia de algo, sino
que funciona, con plenos poderes, como si fuera ese algo; suplantandolo.
Por un momento el efecto que produce en nosotros la imagen es analogo
al que tendria la cosa en si.

Un ejemplo facil de entender lo tenemos en las imagenes religiosas,
capaces de despertar el fervor mas exacerbado en los fieles, (quienes
lloran ante ellas, llegando incluso a hacerles promesas y sacrificios).
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Las representaciones en estos términos no nos remiten a la presencia
de algo que no esta alli, ya que no existe un modelo previo. Son en si
mismas, presencia pura, re-presentan una realidad que, psicolégicamente,
ya no tiene ninguna diferencia con la realidad verdadera, confundiéndose
por completo con ella. Estan verdaderamente presentes para quien las
contempla.

Para la gran mayoria de los creadores las obras de arte poseen esta
presencia, independientemente de lo que representen. La representacion,
como objeto, se inviste entonces de unos valores que sobrepasan, con
creces, la funcionalidad del acuerdo tacito sugerido por la nocién
tradicional del arte. Podemos decir entonces que la representaciéon no solo
cumple las expectativas de poseer una apariencia, sino que es capaz de
transportarnos y sobrecogernos ante la evidencia de una presencia que se
nos muestra, en determinadas ocasiones, tanto o0 mas préxima

emocionalmente que lo real®®.

% No es sino la mostracion de nuestra compleja configuracién cultural que nos educa,
dispone, conforma para, incluso, llegar a emocionarnos frente a una imagen religiosa o
frente al una obra puramente minimalista. Por tanto, no es sino la proyeccién de un
intenso mundo interior personal e intrasferible. Todo esto nos situaria en un plano de
mayor complejidad cultural que ya se aleja mucho del campo de esta tesis. Es por ello por
lo que se hace necesario esta referencia a pie de pagina.
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2.1. ¢Copia y/o reproduccion?

Para empezar, y quiza también para encontrarse en disposicion de
entender las dificultades que esboza este segundo capitulo, proponemos
una prueba muy sencilla al lector: plantéese, sélo por unos momentos o
propéngale a cualquiera que le explique cual es la diferencia entre copia y
reproduccion; enseguida, observard& como se produce un debate
acalorado en el que nadie estd de acuerdo — yo misma he repetido esta
experiencia varias veces, incluso con compaferos del Departamento de
Pintura familiarizados con el tema, y el resultado siempre ha sido el
mismo: nadie coincide con nadie— En esta situacion, los diccionarios
generales no sirven de mucho, ya que, curiosamente, utilizan, en sus
acepciones mas acordes con lo artistico, una palabra para explicar la

otra®

% Reproduccién: (fem) 1. Accién y efecto reproducir. 2. Cosa hecha reproduciendo o
copiando otra: una reproduccion fotografica. Moliner, Maria. Diccionario de uso del
espariol. Editorial Gredos. 22 edicion. Madrid 1998.

Reproduccion: 1. Accion o efecto de reproducir o reproducirse. 2. Cosa que reproduce o
copia un original. Diccionario de la lengua espaiiola. Real Academia Espafiola. Vigésimo
primera edicién. Editorial Espasa Calpe. Madrid 1998. Pag. 1776.

Copia: (del latin copia) 1. Muchedumbre o abundancia de una cosa. 2 traslado o
reproduccion de un escrito. 6. Obra de pintura, escultura, u otro género que se ejecuta
procurando reproducir el original con entera igualdad. 5. cada una de las reproducciones
de un film, fotografia, escrito. Diccionario de la lengua espariola. Real Academia Espafiola.
Vigésimo primera edicion. Editorial Espasa Calpe. Madrid 1998. Pag. 566.
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2.1.1. Ambiguedad en el uso de los términos copia y reproduccion

La dificultad para distinguir entre términos como copia o reproduccién no
se debe a un malentendido sino que, hunde sus raices en lo que, por lo
general, conocemos como “Nocién tradicional del arte” que abarca desde
el Renacimiento a la llustracion, e implica una escisién entre el arte y la
artesania, situando al primero en la cuspide de una piramide donde la
obra de arte debera permanecer como punto de referencia*® — Aunque no
hay que olvidar que esta nocion nacié en los primeros tiempos de la
modernidad.—

Es en este posicionamiento donde quedan enfrentados el arte y la
técnica, ésta ultima intimamente implicada en la produccién tanto de
copias como de reproducciones.

En este conflicto entre arte y ciencia (técnica, desarrollo tecnolégico), es
donde primero podemos rastrear el problema de la poca claridad entre los
significados de estos términos, precisamente por ser considerada la
técnica, por la propia Nocion tradicional del arte, como un elemento
instrumental.

A causa de esto, la Teoria del Genio, la originalidad de |la obra de arte
— postulados en los que se viene basando tradicionalmente la “institucion
arte” y para los que el artista se valia de “recursos especiales”. el genio, la
inspiracion... etc, para crear un producto irrepetible y por eso valioso y
valorado—, parecen quedar refiidas con aquellos procedimientos que
posibilitan la repeticion de la obra de arte.

Copia: (del latin copia) 1 (culto)f. Abundancia de ciertas cosas, de las que se hace algln
uso: con gran copia de citas de datos, de provisiones, de combustible] 2. Accién de
copiar, cada ejemplar de los que se hacen iguales de un escrito, un dibujo, una pelicula,
una fotografia, etc. Moliner, Maria. Diccionario de uso del espariol. Editorial Gredos. 22
edicién. Madrid 1998.

0 Ya vimos en el apartado anterior, como era en el seno de este legado, donde se
establecia el “acuerdo” de la representacion, asi como los cuestionamientos que ésto
planteaba.
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En el mundo actual esto se produce, como sostiene Molinuevo*', debido
a que solo se dispone de conceptos “naturales” que parecen cada vez
més inadecuados para pensar una realidad artificial*.

Gran parte de las ideas con las que nos acercamos a estos objetos
(copias, reproducciones...) surgieron en sociedades “no-tecnoldgicas™?,
de ahi el enfoque instrumental que se le ha venido otorgando a la
tecnologia que coloca en una posicién muy delicada a los productos que

derivan de ella.

Pero en la actualidad, la tecnologia no es considerada una manera de
hacer, sino de ser de ciertos objetos que encuentran en ella su origen y
justificacion*, por lo que el enfoque tradicional ya no tiene tanto sentido y
en su seno se origina la ambigledad con la que tratamos a los objetos a
los que hacemos referencia cuando utilizamos los términos copia y
reproduccion.

Dicha falta de rigor en el uso de las palabras es causada aparentemente
por dos razones: La primera es algo doméstica; cotidianamente se recurre
a la buena voluntad del interlocutor y mientras se vaya entendiendo lo que
se quiere decir no se presta demasiada atencion al rigor con el que se
expresan las cosas. La segunda, mas compleja (por eso le dedicaremos el
siguiente punto) tiene su origen en el uso — post-modernista*®— que
damos a la palabra técnica y tecnologia.

A continuacién trataremos de analizar esto algo mas profundamente.

* Molinuevo, José Luis; Jiménez, José. A qué llamamos arte. El criterio estético. Edicion a
cargo de Ediciones Universidad de Salamanca y los autores. Salamanca. 2001.

* fdem cita anterior.

43 Tal y como las entendemos hoy en dia. En el siguiente punto trataremos de aclarar esta
idea.

*“ En el cuarto capitulo de esta tesis intentaremos de poner algunas objeciones a esta
observacion.

* Nos referimos concretamente al tinte que ha venido tomando a lo largo del siglo XX los
productos derivados de la cultura occidental.
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2.1.2. Ars-teyvn. Uso que damos a la palabra técnica y tecnologia

Como sabemos, la palabra técnica deriva del griego “texyvn”. En esta
época se usaba con el doble significado de técnica y de arte, segun los
significados modernos de estos términos.*®

Cuando los latinos interpretaban los textos griegos al latin la palabra que
usaban para traducir técnica —y por tanto también para arte— era ars,
el equivalente al término griego teyvn.

Como se desprende de esto: en el pasado ambos términos aludian a
“un procedimiento operativo, regulado, reproducible y trasmisible™’,
cuyo conocimiento o manejo hacia posible la realizacién de algo; ya
fuera, arar, pintar, producir, recordar etc. es decir con independencia del

campo en el que se quisiera aplicar.

teyxvoroyia (tecnologia), compuesta de teyvn (arte)+ioyo( (tratado) es
un término derivado, aunque no diferente, de técnica que incorpora un
factor enfatico para destacar el aspecto de “conocimiento” acerca del
conjunto de saberes (artes), que van implicitos en la técnica.

Como vemos, técnica y tecnologia en origen no hacen referencia a
cosas distintas*®, aunque el uso actual que hagamos de ellas si las
diferencie.

Un uso como el que hacemos de estos términos se debe, en una parte
muy importante, a que ciertos sectores destacados de nuestra sociedad,
en su actividad diaria, tienden a apropiarse de ciertas palabras, cuyo
uso masivo deriva en una super-abundancia del término vinculado a los
productos y a las actividades de dicho sector, terminando el resto del

6 Obra ya citada: Diccionario Akal de estética, Pag. 1021

4 {dem Pég. 1021.

8 Aclarado el origen etimoldgico de ambos términos, en este trabajo, procuraremos
mantener proximo, etimoldgicamente, su significado, a no ser que se indique de manera
explicita lo contrario.

69



colectivo por adoptar el significado que este sector propone. Un ejemplo
de esto podemos observarlo en el ambito de la informatica: Como todos
sabemos en la actualidad, “lo tecnoldgico” es inmediatamente vinculado
con un producto de este sector. Tomemos como ejemplo el término
virtualidad, ya que su uso pude ayudarnos a entender esto que tratamos
de explicar: Su significado deriva de “virtus” (fuerza) y designa a todo
aquello que tiene la “capacidad de producir un efecto, aunque no lo

produzca de presente™.

El caso que nosotros hemos estudiado a lo largo del primer capitulo era
el de la representacion, que por otro lado es el que mas tradicion tiene
en nuestra cultura occidental, pero curiosamente solo tenemos que
preguntar sobre le significado de virtual, incluso a los mas pequefios,
para que la respuesta mayoritaria haga alusién a lo que sucede en
Internet o a la realidad virtual. Este es un ejemplo mas de como el uso
cotidiano que damos a las palabras, en muchos casos provoca
identificaciones un tanto perniciosas.

En general, debido a la interdisciplinareidad que se da entre los distintos
sectores de la sociedad contemporanea, nuestra relacion con la técnica
es, como poco, ambivalente: Por un lado, debido a la herencia moderna,
es considerada positivamente (a veces en exceso) ya que suplementa
nuestra capacidad para hacer cosas, implementando de alguna manera
nuestro poder™. Pero por otro lado se la considera peligrosa, en tanto
que su posesion significa ser poderoso y por tanto implica una amenaza
de sometimiento para quien no esté en disposicion de poseerla. Esto, a

4 Diccionario de R. A. L. Vigésima primera edicidn, Pag. 2095.

% Un ejemplo cotidiano, entre otros muchos, lo encontramos en la memoria electrénica de
nuestro teléfono portatil. La fe que tenemos depositada en ella a veces, cuando la bateria
falla, nos hace quedar indefensos ante la eventualidad de no recordar el nimero de
alguien al que necesitamos llamar. Otro caso serian nuestras gafas, la lavadora, la
electricidad, las medicinas y un largo etc., que nos hace caer en la cuenta de la
importancia que tiene la tecnologia para el desarrollo normal de nuestra vida.
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la contra, también la hace deseable, ya que el poder que introduce la
técnica esta vinculado al prestigio que otorga su posesion.

Esta problematica — suscitada, cada vez mas, por la presencia y el
efecto masivo de la tecnologia sobre la sociedad, la cultura y, como no,
el arte, ya desde los comienzos de la industrializacion, y que aun nos
viene grande hoy en dia— fue recogida tempranamente, entre otros,
por los miembros de la llamada “generacion del catorce” (Ortega vy
Gasset, Junger, Walter Benjamin, Heidegger), quienes plantearan las
aporias del arte en la era técnica, observando una pérdida de la autoria
de la que, hasta el momento, habian gozado las artes.

Un claro testigo de esto es el texto de Walter Benjamin La obra de arte
en la era de su reproductibilidad técnica, en el cual sostiene que: a
causa de la reproduccion, la obra pierde su soporte singular al que
estaba ligada en la nocién tradicional del arte. El resultado es la
desacralizacion de la obra que, hasta el momento habia estado
intimamente vinculada a un ritual, en él y para él que se habia creado
— “su aqui y ahora” como lo llama Benjamin®'—

Segun este autor, la proliferacién masiva de reproducciones socava la
capacidad de la obra uUnica de suscitar reverencia. Es decir, arruina su
aura, convirtiéndose el arte en un objeto de consumo masivo, y no
selectivo como antes.

En general, y todavia sugestionados por los planteamientos de la nocion
tradicional del arte, el choque entre arte y tecnologia, hace que nuestro

>! | a unicidad de la obra de arte se identifica con su ensamblamiento en el contexto de la
tradicion [...] la reproductibilidad técnica emancipa a la obra artistica de su existencia
parasitaria en un ritual. La obra de arte reproducida se convierte, en medida siempre
creciente, en reproduccion de una obra artistica dispuesta para ser reproducida [...] En
lugar de su fundamentacion en un ritual aparece su fundamentacion en una praxis
distinta, a saber en la politica. Benjamin Walter. Discursos Interrumpidos II. La obra de
arte en la era de su reproductibilidad técnica. Editorial Taurus. Madrid 1990 Traduccion
Jesus Aguirre Pag. 25-28.
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acercamiento a los objetos que surgen directa o indirectamente de esta
tecnologia se produzca de manera reticente y pre-juzgada. Por lo que
productos como las “reproducciones” o las “copias”, quedan sumidos en
la oscuridad de un significado con demasiada holgura para ser utilizado
con claridad y precision. Por eso, no resulta nada facil entresacar los
puntos de tangencia que pudieran darse entre estos términos, a partir de
los cuales sus significados comenzarian a divergir para diferenciarse; ni
mucho menos, explicar por qué tenemos necesidad de crear tecnologias
que nos permitan reproducir comoda y rapidamente imagenes.

Parece como si las palabras “copia” o “reproduccion” levantaran
polémica al pronunciarse.

En este capitulo trataremos, al menos, poner de relieve las dificultades
existentes para esta labor y de presentar de manera sumaria el proceso
en virtud del cual se ha fomentado el desarrollo de tecnologias para
hacer “a-copio”, mediante la reproduccion, de representaciones, que en
definitiva no son mas que la “presencia” de aquello que, como vimos en
el primer capitulo, suscitd nuestro deseo, y que gracias a la
reproduccion es posible difundir y poseer personalmente.
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2.2. Aproximacion etimoldgica

Como comentaba; frente a la pregunta: ¢ Es lo mismo una copia que una
reproduccion?, la gran mayoria de nosotros, desde le primer momento,
alcanzamos a ofrecer ciertas acotaciones vagas para diferenciar entre uno
y otro significado. Al comienzo del debate, nuestras matizaciones suelen
ser de caracter bastante general, coincidiendo con las acepciones mas
comunes del diccionario, pero a medida que se profundiza en el tema,
tendemos a llevarlas a nuestro terreno (lo artistico) apareciendo entonces,
aportaciones y cuestionamientos mucho mas sugerentes.

Esta estrategia de dialogo — pregunta/respuesta/discusiéon—, puesta en
practica en tantas conversaciones, es el método que me ha resultado mas
interesante para el replanteamiento de las ideas y pre-conceptos que se
temian al enfrentarse al tema, por lo que hemos considerado oportuno
que la redaccion de este apartado mantenga esa constante, ya que asi, al
menos, resultara mas cotidiano y ligero un tema que de entrada, plantea
serias dificultades.

En general entendemos por reproduccion: “1- la accién o el efecto de
reproducir 2- ciertas cosas que reproducen o copian a un original.”*? A
cada uno de estos “objetos” los llamamos, indistintamente, salvo que se

52 Diccionario de la lengua espafiola. Real Academia Espafiola. Vigésimo primera edicion.
Editorial Espasa Calpe. Madrid. 1998. Pag. 1776.
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quiera recalcar algun tipo de diferencia condicionada generalmente por el
contexto, “reproducciones” o “copias” >*.

Es de suponer que ese “original’, al que ambos términos remiten, tenga
algo especial que lo haga deseable y por tanto cree la necesidad de

reproducirlo.

En este punto, la mayoria de la gente tiene muy clara la jerarquia entre
el original y la copia, o la reproduccion. Pero, paraddjicamente, en casi
todas las conversaciones mantenidas, eran muchas las personas que, al
hablar del original, no podian evitar referirse a la representacién; pasando
ésta a ocupar el lugar privilegiado del original y quedando relegadas la
copia y la reproducciéon. La mayor parte de las veces salian a colacion
surtidos ejemplos de obras maestras, copias y reproducciones e, incluso,
falsificaciones.

Era evidente la confusién latente que equipara y confunde estas
nociones, y lo que resultaba mucho peor, que homologa peyorativamente
algunas de ellas entre si (copia —reproduccion, frente a representacién), al
no poseer una perspectiva histérica suficientemente amplia que examine
las diferencias que se dan entre los productos de nuestra época y las
reminiscencias pasadas que necesariamente quedan en la cultura. Se
hacia necesario, por tanto, derribar o como poco, entresacar numerosos
pre-juicios para enfrentarnos depuradamente al tema.
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Dicho asi, como hemos visto antes, puede pensarse que no se estan utilizando
rigurosamente las palabras, aunque eso no es asi de simple. Es cierto que puede
constatarse cierta ambigliedad de su significado, incluso en los diccionarios generales. En
parte gracias a la interdisciplinariedad de estos términos y a la riqgueza de nuestro idioma.
Debido a esto, tendemos a apropiarnos de significados extraidos de distintos contextos,
para enriquecer el sentido de estas palabras. Terminando por crear el problema de la
poca claridad en su uso. Pero este problema queda practicamente resuelto estableciendo
un dominio concreto para cada palabra, en torno al tema tratado. Para ello es necesario
consultar los diccionarios especificos (estética, pintura) que hablan con propiedad y con
perspectiva historica de la evolucion de los términos (para ello recurriremos directamente
a la etimologia). Asi conseguiremos evitar la confusién entre reproduccion, copia y
representacion, que se produce por el solapamiento de algunas de las acepciones de su
significado, que comparten entre ellas.
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Era en ese preciso momento, en el que la discusion empezaba a
acalorarse, cuando yo planteaba lo que, en todas las ocasiones, resultaba
ser un revulsivo: Si la representacion nos permite volver a tener presente
ciertas cosas, 0 aspectos de ellas que, por alguna razén, nos resultaban
deseables, tanto mas deseables cuanto mas valoradas por la tradicion
sean esas representaciones ¢;Quiere decir ésto que la representacion,
también puede ser considerada como una forma de reproduccién al volver
a producir algo que a su vez produce un efecto presencial deseado?

La mayoria de la gente se mostraba extrafiada, ya que en principio, no
resulta nada chocante decir: que mediante la reproduccion se obtienen
copias o reproducciones— es un hecho tan comiun o quiza tan aceptado,
que todo el mundo lo entiende— pero, que la representaciéon sea una
forma particular de reproduccion, puede ocasionar, como poco, cierta
confusion y bastante reticencia [justamente lo que se necesita para estar
en disposicién de discutir].

Por lo general, y debido también al legado tradicional, lo normal era que
la representacion fuera lo susceptible a ser reproducido, no que ella
misma fuera un caso de reproduccion.

2.2.1. Representacion, un caso de re-produccion

La constatacion de semejante argumento, no la encontramos en los
diccionarios generales, si no que, para ello, es preciso sumergirse en la
etimologia del término:

Es evidente que no reaccionamos igual frente a la presencia de todas
las cosas. Unas nos resultan indiferentes, ni siquiera las percibimos, otras,
por el contrario nos fascinan, o las encontramos agradables, nos infunden
miedo o nos dan asco 0, en ciertas ocasiones, suscitan nuestro deseo,
etc. Debido a esto, hay veces que deseamos algunas de un modo
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peculiar: queremos apropiarnos de ellas en su integridad o, al menos, de
ellas como presencia. A eso que construimos para apropiarnos de la
presencia, lo llamamos re-presentacion®.

La eficacia de una representacion estriba en el hecho siguiente: su
presencia re-produce el efecto presencial que nos ha llevado a producir
ese tipo especifico de reproduccion al que llamamos re-presentacion.

La comprobacién de este razonamiento la podemos hallar al revisar el
origen etimolégico de los términos “reproduccién” y “produccion”:
Reproducir deriva de “aducir” que proviene del latin “aduccere” vy significa
conducir a alguna parte. Producir y reproducir son términos derivados
directa o indirectamente del verbo duccere® cuya raiz etimolégica se
encuentra en a-duccere, que significa hacer salir. Al anadir la particula
“pro”, duccere modifica su significado adoptando el de criar. Por lo tanto,
producir significaria criar algo que antes no existia, y re-producir, gracias
al prefijo “re”, seria volver a producir ese algo — una accién, una cosa—
multiplicando su numero.
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Veiamos como el deseo de poseer nos conducia a inventar formulas para conseguir tener
cosas. Vimos como la solucién para el problema que planteaba la apropiacién de
apariencias o reflejos, era las imagenes. Con ellas ob-teniamos una “efigie” o figura de
sustitucion, que nos permitia re-tener la presencia del modelo, debido a que la fabricacion
ex profeso de estas imagenes o representaciones se regia mediante unas reglas
acordadas, que eran transmitidas, aprendidas e interpretadas por los miembros de una
determinada cultura. La nocidn tradicional del arte nos hacia ver que no era posible la
confusion entre realidad y representacion, cumpliendo limpiamente las imagenes con la
funcion que la sociedad les habia otorgado: volver a tener la presencia de lo deseado.
Pero observamos como, en determinadas ocasiones, ciertas representaciones provocaban
emociones tan fuertes y tan cercanas que, por unos momentos, surgia la posibilidad de
confundir la representacion, con el objeto representado, como era el caso, entre otros, del
cine o de las imagenes religiosas. No obstante, pudimos ver como, esto no era del todo
cierto y en realidad, no se producia tal confusidén. Lo que ocurria era que, ciertas
imagenes tenian el poder de re-producir en nosotros un efecto analogo al que nos
causaria la presencia real del objeto. Siendo esto precisamente, como veremos a
continuacién, un aspecto muy deseable de ellas.

Corominas, Joan; Pascual, J. A. Diccionario critico etimologico castellano e hispanico.
Editorial Gredos. Madrid, 1991.

46!



Por tanto, la representacién (cuando de lo que se trata es de apropiarse
de cierta presencia y de los efectos que produce) puede considerarse un
caso particular de reproduccion, al volver a producir [re-producir] el efecto
presencial deseado. Es con este sentido, con el que decimos que la
representaciéon es un caso de “re-produccion”.

2.2.2. Aparente jerarquia entre lo que se designa mediante los términos

copia y reproduccion

Aun demostrando etimoldégicamente que la representacion pueda
entenderse como un caso de re-produccidn, no se consigue atenuar la
jerarquia entre el “original” y sus “reproducciones” o sus “copias”. Es mas,
al seguir profundizando en el debate, se entreveia un problema aun
mayor: Parecia que todos los contertulios dieran por sentada la existencia
de una nueva jerarquia entre “copia” y “reproduccién”, en la cual, la copia,
en numerosas ocasiones, parecia estar por encima de la reproduccion.
Era evidente que el sentido con el que se venia usando en nuestras
discusiones el término re-produccién, aunque conservara en su raiz
etimoldgica la idea de volver a producir, se distanciaba bastante del uso
cotidiano que se le da a éste.

Las razones que se argumentaban para explicar esta disposicion
prioritaria de la copia frente a la reproduccion, coincidian con las
expuestas en fuentes mas especificas®®, que ya se adentraban en el
terreno de la estética, pero que de nuevo, como veremos mas adelante,
dejaban ver una relacion problematica con respecto a la intervencion en el
proceso de la tecnologia.

% Siguiendo el sentido con que se usa en: Souriau, Etienne. Diccionario Akal de Estética.
Editorial Critica/Filosofia. Barcelona. 1998. Pag. 363. Traduccion de Daniel Gamper y
Begonia Saez. Titulo original: Lixikon der Asthetik. 12 Edicidn: Munich, 1992.
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2.2.3. Contextualizacion de los términos

Entre la copia y la reproduccién surgian varios escollos dificiles de
salvar, tales como: la autoria, soporte, técnicas y procedimientos para la
obtencion tanto de copias como de reproducciones, entre otros. Cada uno
de estos aspectos oscurecia la distincion entre los dos términos; y creo no
equivocarme al decir que todos coincidiamos en que el asunto se
complicaba porque no se habia definido un contexto en el que centrar la
discusion, dado que ésta cambiaba muchisimo al distinguir entre
disciplinas, aparentemente tan interconectadas, como son las artes
plasticas y, por ejemplo, las graficas.

Por todo esto se decidid aclarar primero a que se hacia referencia
cuando usabamos el término “copia” en artes plasticas, concretamente al
hablar de pintura, ya que todos nosotros estabamos mucho mas
familiarizados con el tema (al pertenecer al departamento de Pintura);
para después analizar las diferencias, si las hubiere, en otros contextos.

2.2.3.a) La copia en el contexto de las artes plasticas

Lo primero que se acordé fue que para que la copia tuviera lugar,
primero debia de haber un original al que ésta remitiese. Una copia no
podia salir de la nada, debia de ser copia de algo. La opinion mayoritaria
entre los contertulios sostenia que la distincion entre la “copia” y otras
nociones similares en artes plasticas, exigia la intervencion de otra

persona distinta al autor del original®

para su realizacion, ya que no tenia
sentido copiarse a si mismo.

Este razonamiento no estaba del todo claro si se tenian en cuenta las
copias que muchos pintores han realizado de sus propias obras. ¢;Si la
copia, para ser copia, debia de hacerla otra persona, qué era entonces lo

que hacian estos pintores?

>’ Digase representacion, entendiéndose ésta como re-produccion de un efecto presencial.
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Este hecho parecia contradecir lo dicho anteriormente, pero como
veremos, es aqui donde se produce otra confusiéon heredada, una vez
mas, directamente del legado tradicional, que siempre habia valorado la
originalidad de la creacion, amparada en términos ambiguos como:
imitacion de la naturaleza, mimesis perfecta del natural, frente a la copia
que, curiosamente también se media con el mismo rasero y que, como ya
demostré Gombrich®, Freedberg®®, Goodman®, Bryson®' entre otros,
arrojaba muchisimas dudas sobre la gran perseguida “copia esencial”
demostrando que ésta era imposible—

Es en la busqueda de la “Copia Esencial” donde se encuentra la
confusién que toma por sinénimas la representacion (entendida como la
busqueda de dicha Copia Esencial) y su copia que arrojaba como
resultado la obtencion de otro ejemplar del original®.

El error que nos permite sefalar la primera contradiccién, era creer que
la copia pudiera hacerse con entera exactitud pues, como hemos visto,
esto no era del todo cierto, ya que al necesitarse un nuevo realizador, la

8 Gombrich, E,H. Arte e Ilusién. estudio sobre la Psicologia de la representacién pictdrica.
(Primera parte: Los limites del parecido) Editorial Debate. Madrid 1997 Titulo original: Art
and illusion. a study and the psichology of pictorial representation. Traducido por Ferrater
Gabriel.

% Freedberg David, £/ poder de las imdgenes. Estudios sobre la historia y la teoria de la
respuesta (Capitulo 9; “Verosimilitud y semejanza” y capitulo 15: “Realidad vy
representacion”) Editorial Catedra Madrid 1992. Titulo original: 7he power of images.
Traduccion de Purificacion Jiménez y Jeronima Garcia Bonafé.

% Goodman, Nelson. Los lenguajes del arte. (Capitulo 1: “La realidad recreada” y capitulo 3:
“Arte y autenticidad”) Editorial Seix Barral. Coleccién: Biblioteca breve. Barcelona, 1976.
Titulo original: Languages of art, An aproach to a theory of simbols. Traduccion de Jem
Cabanes.

%1 Bryson, Norman. Vision y pintura. La Idgica de la mirada. (Capitulo 2: “La copia esencial”).
Editorial Alianza editorial. Madrid 1991. Titulo original: Vision and painting. The logic of
the gaze. Traducido por Consuelo Luca de Tena.

%2 En el hecho de no ocultar que se trataba de una copia se basaba la distincién entre copia
y falsificacion ya que en esta Ultima el autor se hacia pasar por el autor de la obra
original, mientras que en la primera no ocultaba su autoria.
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manera en que éste haya percibido, entendido, leido el original, asi como
la personalidad de sus gestos (pincelada, trazo...) impedira que la copia
sea rigurosamente idéntica al original.
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%3 Figura 2. Copia de Picasso de un retrato de Felipe 1V pintado por Veldzquez en 1652-
1653, no firmado ni fechado. Madrid 1897-1898. dleo sobre lienzo 52,2 x 46,7 cm. Museo
Picasso. Barcelona

ol



¢ Quiere decir entonces que si un autor realiza una copia de su propio cuadro
ésta tiene —por ser copia, y necesariamente distinta al original— menos valor
que el cuadro que pint6 en primer lugar?

% Figura 3. Feljpe 1V pintado por Veldzquez 69x 56 cm. Madrid, Museo del Prado.
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® Figura 4. Guido Reni “Atlanta e Hipdmenes ” Pintura sobre tela 1616-1618. 206 x 297 cm.
Galerias Nacionales de la Capodimonte, Napoles.

® Figura 5. Guido Reni “Copia de Atlanta e Hipémenes” Pintura sobre tela 1616-1618.
206x297 cm. Galerias Nacionales de la Capodimonte, Napoles.
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Las ideas con las que nos enfrentamos a esta pregunta derivan del
hecho de que, tradicionalmente, la copia se haya venido usando en artes
plasticas como ejercicio formativo para los alumnos. Ya que para
realizarla hay que poder desmontar mentalmente la obra original,
comprendiendo su estructura, disposicion de sus elementos, valores
tonales, técnica... etc., para luego volver a montarla en la copia. De esta
forma el aprendiz comprenderia la estrategia que el maestro habia
seguido para crear la pieza, pudiendo utilizarla a posteriori en la creacion
de las suyas propias. En algunos talleres o escuelas, los alumnos
ayudaban al maestro imitando su manera y al final del proceso, él firmaba
los cuadros. Tanto si era utilizada como aprendizaje o por otro motivo, la
copia “fiel” de los grandes maestros era muy apreciada en el mercado y
muchos pintores se ganaban la vida con esa actividad, resultando a
veces mas lucrativa que sus propias creaciones.

En este punto se hace necesario revisar algunos ejemplos practicos que
demuestran la ambigliiedad que rodea a la copia de una obra, ya que el
uso que se hace de estos conceptos homologa a las copias que un autor
hace de su propio cuadro, con las copias que puedan realizar segundas
personas.

A continuacion se ofrecen una serie de casos®’, en concreto diecinueve
copias del mismo tema “Magdalena Penitente”, siete de ellas realizadas
por Tiziano, tres con ayuda de su taller y las nueve restantes por distintos
autores en diversas épocas:

%7 Ha sido imposible localizar imdgenes de todos los casos, no obstante si se han localizado
los datos referentes a su existencia como se podra ir comprobando en las siguientes
notas.
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Imagen ano descripcioén Lugar de Otras copias o
si se ubicacién versiones
conserva
no 1531 | Tiziano, Lugar (1) Version del
MAGDALENA desconocido | propio Tiziano
Citada en la correspondencia
epistolar entre Benedetto Agnello y
Federico Gonzaga el cual deseaba
regalar la obra a Victoria Colonna,
esposa de Alfonso de Avalos , y
conservar una copia®®
no 15317 | Tiziano, Paradero
MAGDALENA desconocido

Poiblemente la copia que conservo
Federico Gonzaga de la anterior

8 [a obra completa de Tiziano. Clasicos del Arte Noguer Rizzoli Editores. Biografias y

estudios criticos de Francesco Valcanover. Editorial Noguer, S.A. Barcelona 1974, Pag.

107.
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Imagen afo datos Lugar | Otras copias o
si se conserva de versiones
ubicaci

on

1533 | Tiziano, Florencia | (5) Version
MAGDALENA | Pitti atribuida
PENITENTE (1) habitualmente a

Tiziano

Podria tratarse
de una version
de la realizada
en 1531, 0
incluso derivar
de una venus

.70
antigua

% Figura 6. Tiziano, M@ Magdalena. Pintura sobre tabla. 84 x 69 cm. Galerfa Pitti. Florencia.
Summa pictorica. Historia Universal de la Pintura. La fastuosidad del Barroco. Editorial
Planeta S.A. Vitoria (*) 1999. Volumen 1IV. Direccién de la Edicidn Luis Garrido Vinas. Pag.
94.

7% Obra ya citada, [Noguer Rizoli], P4g.107.
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Imagen si | afo descripcién ubicacién Otras copias o
se versiones
conserva
Boschini. Iglesia de
no 1561 | Tiziano, Paradero los Milagros en
MAGDALENA desconocido Venecia
(2) Sainsbury,
En principio este propiedad de
Rubens

cuadro iba
destinado al rey
Felipe Il, pero fue
adquirido por
Silvio Badoer,
con lo que
Tiziano tuvo que
hacer una copia
para el rey
catolico

Dam. Colecciones
Luis XIV y XV
Ridolfi.  Propiedad
de N. Grasso
Sansovino, casa
Ruzzini en Venecia
Ridolfi, casa Muselli
en Verona

Version 1 y 2,
coleccion de la
reina Cristina de

Suecia
Otra en la
Coleccién de

Capilupi, obispo de
Fano

(3)Otraen el
Ermitage”’

7! la obra completa de Tiziano. Clasicos del Arte Noguer Rizzoli Editores. Biografias y
estudios criticos de Francesco Valcanover. Editorial Noguer, S.A. Barcelona 1974, Pag.

107.
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Imagen si se conserva afo descripcion ubicacion Otras copias o

versiones
No
1561 Tiziano, Sela (2) Copia del
MAGDALENA recuerda en propio Tiziano de
Version para el Escorial, su cuadro de 1561
Felipe Il, Por el actualmente - En la actualidad

epistolario entre | En paradero hay en su lugar

Garcia desconocido una copia de Luca
Hernandez y Giordano
Felipe Il (4) Copia del
sabemos que el taller del propio
cuadro fue Tiziano
enviado al rey
en 15617
1565 Tiziano, Ermitage 6) 12 réplica de
MAGDALENA Sampetes- 1565 del taller de
PENITENTE (3) burgo Tiziano
Réplica del (7) 2°@réplica de
cuadro vendido a 1565 del taller de
Silvio Badoer Tiziano

72 {dem cita anterior, Pag. 133.
73 Figura 7. 'Magdalena Penitente ” Artbook, 7iziano el mds grande de cuantos han pintado.
Editorial Electa de bolsillo. 1998. Edicidn a cargo de Stefano Suffi y S. Peccatori. Pag. 107.
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Imagen si se conserva afio descripcion ubicacién| Otras

copias o
versiones
1565 | Varios, Taller de Napoles
Tiziano
MAGDALENA
PENITENTE (4)
réplica de taller a
partir del original
perdido que se
envié a Felipe Il
1565 | Habitualmente Roma, Version
atribuida a Tiziano. | propiedad de la que
MAGDALENA privada se
PENITENTE (5) encuentra
en la Pitti

7% Figura 8. “Magdalena Penitente”. Artbook, 7iziano el mas grande de cuantos han pintado.
Editorial Electa de bolsillo. 1998. Edicidn a cargo de Stefano Suffi y S. Peccatori. Pag. 107.

7> Figura 9. “Magdalena penitente”. Roma La obra completa de Tiziano. Clasicos del Arte
Noguer Rizzoli Editores. Biografias y estudios criticos de Francesco Valcanover. Editorial
Noguer, S.A. Barcelona 1974, Pag. 132.
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Imagen si se conserva afio descripcion ubicacion Otras
copias o
versiones

1565 | Taller de Tiziano, | Coleccion | Version de la
MAGDALENA Candiani de
PENITENTE (6) Sampetesburgo
Buena réplica tardia
de la Magdalena del
Ermitage

1565 | Taller de Tiziano, | Sttugart,
MAGDALENA Staatsgalerie
PENITENTE
Considerada por la
critica réplica de
taller de la de el
Ermitage (7)

76 Figura 10. “Magdalena penitente”Z Roma. La obra completa de Tiziano. Clasicos del Arte
Noguer Rizzoli Editores. Biografias y estudios criticos de Francesco Valcanover. Editorial
Noguer, S.A. Barcelona 1974, Pag. 132.

’7 idem cita anterior.
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Vistos los ejemplos anteriores, revisemos el caso concreto de la
“‘Magdalena penitente” que se conserva en el Ermitage. “[...] Después,
hizo Tiziano para enviarla al rey catdlico, una figura hasta medio muslo de
una Santa Maria Magdalena con el cabello en desorden que le cae sobre
los hombros en torno al cuello y hasta mas abajo del pecho, mientras ella
alzando la cabeza con la mirada fija en el cielo, muestra compuncién en
los ojos enrojecidos, y en las lagrimas arrepentimiento de los pecados, por
lo que esta pintura conmueve en gran manera a quien la mira y, lo que es
mas, aunque es bellisima no mueve a lascivia, sino a piedad. Una vez
acabada esta pintura gusté tanto a Silvio...caballero veneciano, que
ofrecié a Tiziano cien escudos para tenerla, como quien se deleita
sumamente en la pintura; por lo que Tiziano se vio obligado a hacer otra
no menos bella, para enviarla a dicho rey catélico” [Vasari]’®

Como se desprende del escrito de Vasari, En 1561 Tiziano copia por
segunda vez la misma obra (en la actualidad perdida) y posteriormente,
debido al éxito de la pieza, su taller vuelve a replicarla, conservandose
varias de estas versiones. Incluso durante los siglos XVI y XVII se siguen
haciendo copias de dicha copia, muchas de las cuales conservan un lugar
privilegiado en colecciones publicas y privadas (casos 2 y 3 de las tablas
anteriores)

En la época esta actividad era una practica comun. Rafael, Tiziano,
Rubens, disponian de grandes talleres donde el trabajo estaba
perfectamente optimizado y se llevaba acabo por ayudantes y aprendices.
“A los ojos modernos la actividad en el taller se parecia mas bien a una
linea de montaje en serie””®
Pero a través de nuestra o6ptica actual, observaremos como cuando

aparece la palabra “copia” vinculada a un cuadro, inconscientemente, se
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fdem cita anterior. Pag. 130.

Summa pictdrica. Historia Universal de la Pintura. La fastuosidad del Barroco. Editorial
Planeta S.A. Vitoria (*) 1999. Volumen 1IV. Direccidn de la Edicidon Luis Garrido Vifias. Pag.
167.
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lo valorara peyorativamente, pasando por alto el hecho de que sea el
mismo autor quien ejecute la nueva pieza®

Para Tiziano no habia ningun problema en re-producir su cuadro tantas
veces como fuera necesario. El resultado seguia haciendo presente (re-
presentando) el efecto deseado, piedad y no lascivia — como apuntaba
Vasari— en el caso de las imagenes de magdalenas penitentes.

La valoracion peyorativa que hacemos hoy en dia de las copias hunde
sus raices en el concepto de autoria, no tan operativo en la época de
Tiziano, o por lo menos no con el sentido que le damos actualmente,

2.2.4. El valor anadido de la autoria

Para valorar la copia con prudencia es necesario, como hemos podido
obsevar, primero, contextualizar y segundo, utilizar un concepto
relativamente moderno: La autoria.

Sera a finales del siglo XV cuando empiece a despertarse la conciencia
de la propiedad artistica®’, para posteriormente, en el XVI y XVII los
originales empiecen a considerarse como un tema sobre el que se hacen
y diferenciadamente, variaciones y no copias. Este era un género

80 “En sentido general y figurado, por analogia, se dice que se copia a alguien o a algo
cuando uno se inspira en este original para obrar. Este es mas bien un sentido figurado
que propio, y la copia adquiere aqui una extensidon bastante difusa que llega incluso a
englobar las nociones de pastiche, plagio, etc. [...] El empleo del término copia en esta
acepcion tan distendida, pretende solamente sefialar la falta de invencion y de
originalidad.” Diccionario Akal de Estética. Editorial Critica / Filosofia. Barcelona. 1998.
Pag. 363. Traduccién de Daniel Gamper y Begonia Saez. Titulo original: Lixikon der
Asthetik. 13 Edicién: Munich, 1992.

81 Serd el propio Tiziano quien anticipe el concepto de “derechos de autor” concediendo
previo pago a solo dos grabadores el derecho de sacar estampas de sus pinturas.
Artbook, T7iziano el mas grande de cuantos han pintado. Editorial Electa de bolsillo. 1998.
Edicion a cargo de Stefano Suffi y S. Peccatori. Pag. 106.
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trabajado por los pintores que la consideraban un gjercicio de estilo, como
homenaje a los grandes maestros, llegando a ser muy apreciadas.

Asi, las copias que se habian hecho hasta entonces tomando como
modelos los cuadros de los grandes maestros, pasaron a considerarse
como creaciones y no como copias, ya que la persona que las habia
realizado afiadia el prestigio vinculado a su nombre a la obra,
independientemente del tema representado.

Es en este hecho donde parece quedar evidente lo constatado al
estudiar el origen etimoldgico del término re-produccién, por lo que, estas
creaciones pueden ser consideradas re-presentaciones y no copias, ya
que volvian a hacer presente una realidad cuyo punto de partida re-
producia el efecto presencial, o parte de él, de la obra de algun maestro.
No obstante en el lenguaje comun se las sigui6 llamando copias.

El mercado de estas piezas se desbordd en Europa hacia el siglo XVIII.
Los coleccionistas americanos comenzaron a apreciar y a demandar este
tipo de re-presentaciones realizadas por los pintores italianos
(especialmente si habian pertenecido a alguien famoso.)

Ya no solo era importante el autor y el tema que tenia la copia, sino la
propia historia de la pieza.
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82 Figura 12. Tiziano. “Bacanal” . Oleo sobre tela. 175 x 193 cm. Museo del Prado.
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8 Figura 13. Rubens. 'Bacanal” Oleo sobre tela. 200 x 215 cm. Nationalmuseum.

Estocolmo.
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A pesar del reconocimiento y la revalorizacién de este tipo de trabajos,
esa indiferenciacién en cuanto al significado del término “copia”, frente al
de “reproduccion” o “representacion”, se ha trasmitido hasta nuestros
dias®.

Sera a partir del siglo XIX cuando la copia se considere como
interpretacién del modelo, dejando entonces de ser literal para convertirse
en interpretativa. Hasta llegar, en el Pop, a entenderse como variacion y
repeticion, dentro de una estrategia creativa, distanciandose mucho de
aquellas primeras consideraciones.

A partir de este punto, unido ya inseparablemente a los medios
tecnoldgicos, sera donde la “copia” tomara el sentido con el que se usa
mayoritariamente en la vida cotidiana y que, como observaremos, llevara
parejo un cambio importante de contexto tanto social como cultural.

8 En el transcurso de esta investigacion no se ha podido rastrear ni una sola fuente
especifica que explique pertinentemente el problema que aqui presentamos, por lo que ha
sido elaborado es profeso.
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8 Figura 14. Leonardo. “Retrato de dama (La Gioconda o Monna lisa) ” Oleo sobre tabla. 77
x 53 cm. Paris, Louvre.
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8 Figura 15. Botero. “Mona lisa”
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2.3. La copia vinculada a los medios de reproduccidon mecanica

“La Segunda Revolucion Industrial, en el siglo XIX, y la consiguiente
expansion de la técnica alteraron profundamente la situacion en la que el
arte era el punto de referencia. La tradicional situacion, jerarquica, del arte
respecto a los objetos de la vida cotidiana, se invierte. Estos ya no son
productos artesanales, manuales, sino el resultado de un proceso de
produccién en serie, mecanico, técnico.”®’

El siglo XX recoge el sefiuelo de una técnica en expansion que inundara
con su presencia todos los ambitos de la vida y la cultura, incluido el arte.
Este desarrollo técnico no podra ser asimilado con la misma velocidad con
la que se genera por la Institucion Arte, que continuaba teniendo sus
cimientos en la Nocion Tradicional.

En la primera parte del siglo, la reaccién ante este avance espectacular
de la tecnologia, fue mirar con muchisimas reservas los nuevos productos
con relacién a lo ya existente. Como consecuencia de esto, se produjo
entonces una reaccién critica al método cientifico — basado en la duda
metddica de Descartes— que habia generado el sistema de pensamiento
necesario para el desarrollo tecnolédgico. Esta reticencia hacia los nuevos
productos del desarrollo industrial, que invadian el dominio artistico,

8 Jiménez; José. Presente y Futuro del arte. A que llamamos arte. El criterio estético.
Ediciones Universidad de Salamanca. Salamanca, 2001. Pag. 39.
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desembocara en la denuncia reiterada de la deshumanizacion de la
técnica emergente.

Es en este rechazo de la técnica donde, en el ambito pragmatico, se dan
las diferencias y la aparente jerarquizacion entre la copia y la
reproduccion.

A raiz del abrumador avance tecnoldgico y la consecuente respuesta
tedrica al mismo — véase el texto ya mencionado de Walter Benjamin: La
obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica— la “copia”, tal y
como la hemos visto, parecid quedar recluida en la practica pictérica
(manual), relacionandose la reproduccién con la produccidon masiva por
medios mecanicos. De ahi que se sobrevalorara la copia realizada
manualmente por encima de la reproduccién mecanica, en parte porque
aun conservaba ciertas analogias con los procesos tradicionales. La copia
de un cuadro seguia siendo un cuadro.®

2.3.1. El soporte

En este punto, el soporte juega un papel muy importante. Mientras que
la copia retomaba el original en la misma técnica, en el mismo medio y
con el mismo soporte con que éste estaba hecho, la reproduccion no
pasaba necesariamente por este recorrido, pudiéndose realizar en otro
soporte diferente.

Una demanda masiva, en nuestro caso de imagenes, ha condicionado
necesariamente la materializacion de éstas imagenes en soportes
portatiles y econémicos. Si, en el ambito de lo artistico, la copia de “A” era
“A”, (la copia de un cuadro era un cuadro) la Reproduccion de “A” es el

88

En otros contextos, se entiende por reproduccion, un objeto que se hace imitando con
precision de facsimil el original al que remite. La reproduccion de un barco, seria otro
barco, en algunos casos, con alguna modificacion de escala.
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equivalente, a efectos practicos, de “A” (una fotografia sobre papel es la
reproduccion de un cuadro, pero no un cuadro.)

Al quedar desvinculada la obra de arte de su soporte singular, al que
estaba ligada en la Nocion Tradicional, esta pierde su singularidad, su
exclusividad, con la proliferacion de reproducciones. “ EI cambio global de
la cultura implica una transformacién en profundidad, cualitativa, del arte y
de sus funciones sociales. De ahi la tendencia a la conversién del arte en

un objeto mas de consumo”®®

8 fdem cita anterior. Pag. 40.
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% Figura 16. “Mona lisa serigrafiada. Gris”. Andy Warhol.
1 Figura 17. “Mona lisa serigrafiada. Verde”. Andy Warhol.
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%2 Figura 17. “Reproduccién de L.H.0.0.Q.” Duchamp 1919. Tomado de Boiite en valise
Ready —made modificado: Lapiz sobre una reproduccion de la Gioconda. 19,7 x 12,4 cm.
Philadelphia Museum of Art: Louis and Walter Arensberg Collection. Janis Mink Marcel
Duchamp 1887-1968. El arte contra el arte. Editorial Taschen. Koln. 1996. Pag. 65.
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2.3.2. Etimologia de copia vinculada a la reproduccion mecanica

Curiosamente a cada uno de los ejemplares que surgen del proceso de
reproduccion se los llama reproducciones pero también, y todos estamos
familiarizados con ello, copias.

Si hacemos el esfuerzo de separar la copia tal y como la entendiamos
en el contexto de las artes plasticas, percibiremos que esta copia ya no
tiene como objetivo aleccionar al principiante, ni conseguir una nueva
pieza trasladando punto por punto el original.

La finalidad de las copias producidas por medio de la reproduccién, nos
aproxima a la etimologia de este término: Al contrario que “representacion
y  “reproduccion”, que encontraban su origen en un verbo; “Copia”
procede de un sustantivo latino: “Copia” que quiere decir: Abundancia,
recursos. La acepcidén que utilizamos al hablar de la copia, obtenida por
medio de la reproduccién mecanica, es relativamente moderna. Siendo en
inglés donde aparece mas tempranamente, hacia 1440, de la mano del
surgimiento y desarrollo de la imprenta de Gutemberg (1440/60),
registrandose por primera vez en el espafiol en 1511%.

Este significado “suele explicarse por la abundancia que resulta de la
existencia de copias; Bloch. Piensa mas bien como punto de partida en
expresiones juridicas como: copiam describendi facere (dar permiso de
transcribir) de donde copia toma el sentido de derecho de reproduccion
(sentido hipotético), surgiendo de ahi el de reproduccion.”®

El mismo origen lo comparte el verbo copiar. Dado que copia significa
abundancia, este verbo remite a la posibilidad de tener algo: copias. Esta
“acepcion latina (alicui alicuius copiam facere / poner algo a disposicién de
alguien) que en castellano documenta Nebrija (copia=facultad) y que
aparece en la locucion eclesiastica — tener copia de confesor- de ahi tener

% (N. Recop. VIII, ii, 19) Corominas, Joan; Pascual, J. A. Diccionario critico etimoldgico
castellano e hispanico. Editorial Gredos. Madrid 1991.

9 Corominas, Joan; Pascual, J. A. Diccionario critico etimoldgico castellano e hispanico.
Editorial Gredos. Madrid 1991.
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copia de un escrito o libro, entendido en el sentido de tener un ejemplar,
nos conduce al uso que vino dandosele en inglés a partir de 1538, donde
copy es también un ejemplar y significé original o modelo en el inglés

medio”®®

Si recordamos lo expuesto en el primer capitulo, esta ultima acepcion
resulta curiosa; cuando hablabamos de querer-poseer, lo haciamos en el
sentido de tener algo a nuestra disposicion. Precisamente con esta
primigenia acepcion del término copia, resumimos y solucionamos el
anhelo de querer-poseer eso que deseabamos. Con cada una de las
reproducciones podriamos tener un ejemplar, la copia, que tendra los
requisitos necesarios para volver a suscitar el efecto presencial de lo
deseado. La copia se entiende, por tanto, como un objeto; un ejemplar
que remite a un original (matriz) que, en la gran mayoria de las veces,
posee una capacidad menor de suscitar la presencia de aquello a lo que
remite, menor que la poseida por la propia copia (este es el caso, por
ejemplo, de los negativos fotograficos)

% fdem, cita anterior.
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2.4. Necesidad de reproducir la representacion

El avance tecnolégico supuso una conmociéon en los principios
tradicionales que regulaban tanto la practica como la percepcion artistica.
¢Por qué fue necesario asimilar tanto cambio? ¢Cuales eran los
beneficios que nos ofrecian las reproducciones?

96

% Figura 18. Copia de la venus de Urbino de Tiziano, por Manet.
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Revisemos para ello un caso, muy facil de entender, de connotaciones
evidentemente sexuales®”: De todos es conocido el cuadro de Tiziano La
Venus de Urbino. David Fredberg, en el primer capitulo de su libro El
poder de las imagenes, se refiere a esta pintura para considerar que,
aparte del logro artistico y la pericia técnica de su ejecucion, seria un error
no considerar la respuesta sexual que despierta en el espectador y que
culturalmente hemos sido ensefiados a reprimir. “Una descripcion
masculina de lo que a todas luces constituye el tema central del cuadro,
de lo que para cualquier persona que lo describiese seria el centro de
atencion y (podriamos suponer) el principal objeto de interés para le
pintor, podria ser esta: “una joven desnuda mira abiertamente al
espectador; los rizados cabellos de color castafio le caen sobre los
hombros desnudos; tiene los pezones erectos; con la mano izquierda se
cubre solo a medias los 6rganos genitales— casi juega con ellos—, en
tanto que la sombra que los rodea hace pensar (si es que no lo indica
claramente) en el vello pubico. Esta completamente desnuda salvo por el
anillo que lleva en el dedo mefiique y la pulsera de la mano derecha” la
sensualidad de la representacién habria sido patente para muchos y bien
puede continuar siéndolo”.®® Son muchisimos los casos de
representaciones de venus y adonis que despertarian en el espectador la
misma respuesta sexual. Recordemos la Venus del espejo de Velazquez,
donde se produce un juego de insinuaciones entre lo que se refleja
realmente y lo que se intuye que se veria en el caso de movernos unos
centimetros. Otros ejemplos interesantes son las esculturas griegas
masculinas, donde el culto al cuerpo y la referencia viril es evidente.

9

9

7

@

No piense el lector que esta eleccion pueda tener connotaciones machistas. Pueden
ponerse muchos ejemplos de desnudos masculinos al respecto. Hemos elegido
concretamente éste, por el lujo de detalles que presenta la descripcion de Fredberg, y
porque consideramos que el comentario que hace al respecto es del todo acertado.
Freedberg, David. El poder de las imagenes. Estudios sobre la historia y la teoria de la
respuesta. Editorial Catedra. Madrid, 1992. Pag. 35. Titulo original : The power of
images. Traduccién de Purificacion Jiménez y Jerdnima Garcia Bonafé.
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Si como venimos diciendo este tipo de representaciones (recordemos
que estamos viendo casos extremos) suscitan al espectador una emocion
intensa y agradable. Es facil suponer que serian muchas las personas
interesadas en poseerlas. El problema que tiene este tipo de imagenes es
su poca disponibilidad. La Venus de Urbino se encuentra en Florencia,
serian entonces, muy pocos los afortunados en poder disfrutar de ella.

Pero no todo son intereses sexuales. Museos, instituciones,
coleccionistas particulares, gobiernos, etc. se disputan la posesion de
muchas de las representaciones que se han venido creando a lo largo de
la historia. Las razones son muchas: fundamentalmente econdmicas
aunque también las hay politicas, culturales, etc. Por todas estas razones,
se puede decir que la reproduccion es una forma de producir de nuevo,
sobre el espectador, un efecto analogo e igualmente deseable, al que
tendria el modelo de estar ahi. Aunque como hemos visto, plantea el
problema de que alcanzaria a un nimero pequefio de usuarios.

Es evidente entonces, que ciertos efectos producidos por algunas
imagenes concretas son deseados por mucha gente. Para entender esto
imaginemos el caso de una imagen religiosa determinada, a la que se le
atribuyen poderes curativos. Es obvio suponer que serian muchas las
personas enfermas interesadas en ponerse bajo sus efectos.

Esto plantea un problema: Ya que solo existe una imagen de estas
caracteristicas, el numero de personas que podria beneficiarse de ella
seria muy limitado. Por lo que habria que buscar la férmula que permita
producir mas de una de estas imagenes, para satisfacer la demanda. Es
necesario por tanto, hacer acopio de estas imagenes, para después
hacerlas llegar a todas las personas interesadas. Para esto sirve la
reproduccion, para multiplicar el numero de ejemplares de los que poder
hacer a-copio, es decir copias, en cantidad suficiente para satisfacer la
demanda.

oo



% Figura 19. Cristo de la zona antigua del cementerio de Granada.
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2.4.1. Una propuesta a la etimologia de a-copia

Acopiar significa “juntar y guardar en cantidad alguna cosa.”'® Pero al
analizar por partes esta nocién, encontramos conexiones interesantes que
nos remiten a la idea de poseer, que explicdAbamos en apartados
anteriores.

A-copiar, deriva — lo mismo que el término “copia” y el verbo “copiar’—
por una parte de la palabra latina “copia” (abundancia) y por otra de la
acepcion latina tardia del verbo copiari que significa proveerse
abundantemente de algo; copiar, multiplicar el numero de ejemplares,
para poseer abundantemente algo que es deseado por mucha gente.

La solucién pasa por hacer copias, es decir nuevos objetos que a su vez
sean capaces de producir el mismo efecto que el modelo sobre un mayor
numero de personas. Es decir, que sean en la medida que se exija, tan
eficaces como el propio modelo.

En el caso de las imagenes religiosas la eficacia se consigue mediante
un rito de sacralizacion, que transmitiria el poder, practicamente por
contagio, a cada una de las copias. Basta con bendecir la estampa para
que esta quede contagiada y sea eficaz.

2.4.2. Adecuacion de la reproduccion

En este caso la copia no tiene por que ser exactamente igual al modelo,
es suficiente con que cumpla una serie de caracteristicas minimas para
que funcione correctamente. Pero en otros casos la eficacia queda
comprometida si la copia se aleja demasiado del modelo (por ejemplo los
billetes de euro). Asi que segun sea el grado de concordancia con el

100 Alonso, Martin. Enciclopedia del Idioma. Diccionario histdrico y moderno de la lengua
espanola (siglos XII al XX) etimoldgico, tecnoldgico, regional e hispanoamericano.
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modelo podran establecerse distintos tipos de copias obtenidas mediante
la reproduccion.

Umberto Eco defiende'’

que para poder reproducir un modelo es
necesario conocer a parte de todas las propiedades de éste, la regla y el
orden conforme al que se han ido combinando en su produccién, ya que
reproducir para él significa “producir mediante procedimientos iguales,
condiciones iguales”®. Cuantas mas propiedades reproduzca la copia
tanto mas cerca estara de lo que el llama “reproduccion duplicativa” o
doble. Claro esta en el umbral que marca el sentido comun'®, ya que
seria imposible reproducir exactamente todas las caracteristicas, y mucho
menos verificarlas en sus mas minimas matizaciones, sin utilizar medios
especiales. El resto de reproducciones las llama “parciales”.

Para ejemplificar esto utiliza el caso de la sefal de trafico. El proceso de
reproduccidon que se sigue para obtener una sefial de ftrafico esta
completamente normalizado. Cada nueva reproduccién de una sefal debe
cumplir con las caracteristicas estipuladas legalmente. Imaginemos que
deben ser tres: Tamarfo, peso y material. Para que la copia sea valida
debera reproducir tres de estos tres parametros. Ahora bien, en los casos
en que la eficacia se consiga con menos parametros, por ejemplo dos de
los tres, estariamos ante el caso de una reproduccion parcial.

Eco apuntaba también a la regla y el orden en el que éstas se
combinaban para la produccion del objeto. En este caso, lo que parece
obvio y facil de ver, plantea una serie de problemas cuando de lo que se
trata es de producir algo mas complejo que una sefal de trafico.
Pongamonos en el caso de una pintura: A pesar de que las reglas de
produccién de algunas pinturas puedan ser bastante claras y sencillas, por
ejemplo, un motivo estarcido mediante una plantilla. Otras plantean serios
problemas para ser reproducidas. La Gioconda parece quedar mas alla de
cualquier posibilidad de duplicacion mediante la reproducciéon mecanica.

101 Eco Umberto. 7ratado de semidtica general. Editorial Lumen. Barcelona. 2000. Pag. 273
Titulo original: A theory of semiotics. Traducido por Carlos Manzano.

102 {dem, P4g. 273.

103 Como él mismo sostienen en el libro anteriormente citado.
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Esto se debe a que Leonardo inventé la regla para producir la Gioconda
mientras iba pintando. Realizé lo que Eco denomina, un ‘“acto de
institucion de coédigo”. La dificultad para reproducir la Gioconda esta en
que la regla que se ha utilizado en su produccidén no es sistematizable
como la de la reproduccion en serie de la sefial de trafico, produciendo un
objeto denso; para clasificar este tipo de dificultad, Eco propone una
escala a la que llama ratio. Esta escala posee dos valores: La ratio facilis,
que seria el caso de la senal de trafico, y la ratio dificilis, que seria el de la
pintura. Asi podria medirse el grado de concordancia entre el modelo y la
reproduccion.

Todo lo expuesto serviria para saber si el objeto creado (cada una de
las copias) tendria todo lo necesario, para poder volver a producir el
efecto que se desea sobre un mayor nimero de personas. Si esto es asi
se acopiarian muchisimos de estos objetos, satisfaciendo la demanda que
habria de ellos. Recordemos nuestro ejemplo de la imagen religiosa con
poderes curativos.

En el apartado siguiente trataremos de explicar las distintas formas de
conseguir estos objetos, las copias'®, asi como las diferencias que pueda
haber entre ellas.

104 Entendidas como cada uno de los ejemplares de la reproduccion
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3.1. Constatatacion histdrica del desarrollo tecnoldgico que ha hecho posible la
diseminacion masiva de copias (de lo manual a lo digital)

No todas las copias parecen ser lo mismo; A pesar de reproducir el
efecto deseado en el espectador. No consideramos que la pintura de una
escena erética pueda compararse con una fotografia de la misma, ni
mucho menos con una impresién o un archivo digital. A pesar de que
todas ellas consigan llegar a un numero ingente de espectadores y
susciten, eficazmente en ellos, un efecto analogo al modelo; Entre ellas se
dan diferencias que vamos a tratar de aclarar.

En este ultimo caso, nos referimos concretamente a la accion de copiar
enfocada a la multiplicacion de la imagen.

3.1.1. Génesis y clasificacion de la imagen , a partir de las aportaciones
de Roman Gubern

Durante los dias 20, 21 y 22 de marzo de 2002 en el marco de un ciclo
de conferencias taller titulado Imagen/imaginario: interdisciplinareidad de
la imagen artistica organizado por el Seminario permanente de arte
contemporaneo, el grupo de investigacion (HUM480) Constituciéon e
interpretacion de la imagen artistica y el grupo de investigacion (HUM 611)
Nuevos materiales para el arte contemporaneo, del departamento de
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Pintura de la Facultad de Bellas Artes de Granada, el catedratico de
Comunicacién Audiovisual de la Universidad auténoma de Barcelona e
investigador del Massachussets Institute of Tegnology, asi como director
del Instituto de Cervantes en Roma, Roman Gubern impartié una serie de
tres conferencias'® cuya argumentacion central giraba en torno al hecho
de la imagen'®.

En ellas trazaba una linea que conducia por el camino de la génesis de
la imagen en general —entendida ésta primeramente como un sistema de
representacién simbdlica sujeto a unos codigos culturales, pero también
como la presencia de una ausencia, conectando asi con toda esas serie
de connotaciones magicas que podemos encontrar, por ejemplo en el
retrato (in efigie) o en los rituales religiosos— pasando a analizar
posteriormente la imagen digital hasta llegar a vislumbrar el futuro, a corto
plazo, que en ella puede adivinarse.

Dos de las ideas estudiadas por el sefior Roman Gubern en la primera y
segunda de sus conferencias nos sirvieron para constatar similitudes

argumentales en el planteamiento de nuestro primer capitulo’’

, asi como
para cotejar nuestro punto de vista al respecto de la produccién y posterior
multiplicacién de la imagen que estudiaremos en este tercero. Para ello
nos valdremos de la clasificacion que nos propuso en la segunda de las
conferencias (“imagen digital y referencialidad’) que impartié con motivo

de dicho seminario

15 |a primera de ellas “la simbolizacién icdnica”, la segunda “imagen digital y

referencialidad” y la tercera “identidad y performatica corporal en la era cibernética”

196 Muy en la linea de sus libros: El simio informatizado (Premio Fundesco 1987), La mirada
opulenta. Exploracion de la iconosfera contemporanea (1987) y Del bisonte a la realidad
virtual. La escena y el laberinto (1996).

07 En la produccién de la imagen iconica se dan dos grandes formas de entender la
problematica inherente a este fendmeno: la imagen como sistema de representacion y
como presencia de una ausencia (el contorno, como hito que hizo posible la génesis de la
imagen y su posterior evolucién, es uno de los multiples puntos de conexién que
encontramos con el autor).
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Este autor, en la génesis de los productos iconicos, diferencia dos
grandes categorias, segun intervenga o no la tecnologia: La primera, a la
que él llama quirogréfica,'® hace referencia a las imagenes generadas
manualmente (con la ayuda de utiles y herramientas no tecnoldgicos, tales
como pinceles, plumas, espatulas, palos etc). La segunda, fecnogréfica,
es realizada a través de elementos intermediarios de orden tecnoldgico
(maquinas.)

Las tecnografias, a su vez, entre el siglo XIX, XX y XXI sufren una
subdivision, agrupandose en fotoquimicas (fotografia y cine) vy
fotoelectronicas (Television, video y fotografia digital.)

Teniendo presente esta clasificacion, trataremos de establecer una
relacién que nos permita constatar empiricamente el desarrollo histérico
de la tecnologia hasta llegar a los modernos sistemas de reproduccion,
para poder estudiar la problematica en el uso de los términos copia y
reproduccién que éstos plantean. Para ello sera necesario, primero
reflexionar sintéticamente acerca de la idea de multiplicar, ya que ella nos
permitira inscribir correctamente la copia en el contexto de la reproduccion
mecanica de la imagen.

108 En el capitulo primero “De la imagen quirografica a la imagen tecnografica” del libro
Nuevos medios en la imagen (1999) de Mauricio Pérez Jiménez puede constatarse esta
misma clasificacion.
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3.2. La accion: multiplicar

Al considerar la reproduccibn en tanto que accion, estamos
centrandonos en la idea de multiplicacién, ya que con ella no se persigue
otra cosa que aumentar el numero de ejemplares. En este contexto, la
copia, en tanto que objeto, debe ser entendida como cada uno de los
distintos ejemplares que resultarian del proceso de reproduccién.

La confusion la encontramos al considerar la copia en tanto que accién
(verbo copiar, siendo en este caso equivalente o sindbnima de re-producir

—volver a producir—) y no como un objeto.

Para conseguir eficacia en la produccion de copias (ejemplares), ha sido
necesaria la optimizacién del proceso de multiplicacion.

Al comienzo gran parte del trabajo se hacia manualmente, para
posteriormente optimizar el proceso tecnoldégicamente, con la finalidad de
conseguir cada vez un mayor numero de copias, de mejor calidad y en el
menor tiempo posible.

En los siguientes apartados trataremos de hacer un repaso de esta

evolucion tecnologica.
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3.2.1 a-copiar directamente

En un principio para conseguir un nuevo ejemplar era necesario re-
producir, es decir, volver a producir (realizar dos veces la accion que
generaba el ejemplar). En definitiva repetir el proceso de produccién para
obtener cada vez una copia. Este era el caso de los escriptoria de la Edad
Media, donde se hacian copias manuales de manuscritos, para, una vez
que aumenté la demanda de estos objetos, pasar a utilizarse medios
mecanicos (Tacos de madera para las iniciales, imprenta, etc.).

Por reproduccion directa entendemos aquella accién donde es
necesario repetir el proceso para cada copia que se quiera conseguir. Un
ejemplo actual e interesante de esto lo encontramos en Dafen, un
pequefo pueblo chino cercano a Hong Kong. Donde en la actualidad hay
una floreciente industria “manual” (quirografica, como proponia Roman
Gubern) de reproduccién de cuadros de grandes maestros. “Todo empezé
en un pequeno taller de pintura de donde salian copias de las obras de
arte mas famosas. Hoy el pueblo se ha convertido en una gran produccion
en cadena de reproducciones. Huang Jiang inicio este artistico negocio.
Hoy observa como ha alterado la economia de su localidad. Sus vecinos
han cambiado los aperos del campo por pinceles y les va mucho mejor.
Pero a los no lugarefios se les han sumado artistas de toda China lo que
ha provocado la bajada de las cotizaciones de sus preciadas copias. Aqui
lo importante es ser capaz de copiar un Monet, por ejemplo, en tres horas.
O los mas preparados, pintar dos cuadros a la vez a una velocidad de
vértigo y siendo lo mas fieles posible al original. La lamina se la rifan en
los mercados europeos o americanos. Por 50.000 pesetas al mes “los
pintores de Dafen” producen sin cesar copias de los pasajes mas
emblematicos de la historia del arte”’® Vemos como la copia directa en
este caso, a pesar de ser manual, no debe ser confundida con la re-
produccién que analizamos en el apartado 2.2, ya que ésta, posee una

109 Noticia divulgada por los informativos tele cinco.

http://www.informativostelecinco.com/home.tmml. 22-08-2001
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diferencia fundamental con respecto a la otra y es su finalidad: la
multiplicacién masiva por medios manuales.

En el caso de la reproduccién directa seria necesario aclarar que la
copia no tiene por qué guardar una relaciéon directa con el modelo.
Pudiendo darse diferentes tipos de copias:

Repeticiones: Son de las mismas dimensiones.

Réplicas: pueden tener distintas dimensiones, pero tratan de reproducir
hasta los mas minimos detalles.

Reducciones: de dimensiones inferiores a las del original.

Ampliaciones: de dimensiones mayores a las del original.

3.2.2. Problematica que plantea el a-copio directo

Tanto el proceso de la reproduccion directa, como su producto, la copia,
presentaban problemas si la entendemos como paso a la reproduccion
masiva.

Uno de estos problemas era la lentitud de su elaboracioén. Intentemos
imaginar la creacién manual de imagenes religiosas: En este caso no se
podian ofrecer muchos detalles, ya que se corria el peligro de que el
proceso de elaboracién se eternizara. Hay que tener también en cuenta el
inconveniente que puede suponer que, durante el proceso de la
reproduccion quirografica, la persona que estuviera realizandola pudiera
cometer pequefas variaciones que al ir acumulandose en las sucesivas
copias darian como resultado que las ultimas ya no se pareciesen a las
primeras.

Por otro lado, el “estilo” del artista (a pesar de ser una idea nueva)
también anadiria ruido a la copia. Para intentar dar solucion a estos
problemas se irian inventando artilugios y nuevos procedimientos,
tratando asi de acercase a una imagen que fuera lo mas “objetiva”
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posible, claro esta, dentro de los criterios de objetividad establecidos
culturalmente.

En este periodo, influido aun por la nociéon de “copia esencial” las
busquedas se encaminaban a conseguir un resultado cada vez mas
préximo a la imagen del espejo, ya que se suponia que el grado de
detalles que ésta registraba era muy superior al que podian ofrecer las
reproducciones hechas a mano. Por lo que se fabricaron maquinas que
facilitaron la labor de registro; es decir que facilitaran poder conseguir
ejemplares lo mas parecidos a la imagen del espejo

3.2.2. La camara oscura y la imagen optica

En algunas ocasiones muchos de nosotros hemos tenido la oportunidad
de ver, proyectada sobre la pared del fondo de la habitacién, una imagen
que provenia de la calle y que se filtraba por algun agujerillo que tenia la
persiana de la ventana situada en la pared opuesta.

Esa experiencia es basicamente lo que ocurre en el interior de una

camara oscura.
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110 Figura 20. Eclipse solar observado mediante una cdmara oscura.
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En caso de estar dentro de la camara, seria facil imitar el gesto de la
doncella de Corinto y trazar el perfil de la imagen proyectada. Pero si nos
ponemos en el papel de un dibujante, que pretende hacer, a partir de esta
imagen, una representacion lo mas fiel posible del modelo, no de su
contorno, es facil encontrarle los inconvenientes: La imagen que se
obtiene no es nitida, aparece invertida y lo que es peor, solo tendriamos
como modelo la calle o lo que sucediera en ella, al no poder transportar la
habitacion.

Este fendmeno, que no seria posible sin la reflexion de la luz y sus
propiedades, estudiadas por la optica (difracciéon, absorcién...), es el que
usaran los antiguos para sus observaciones astronémicas y mas adelante
los artistas en sus representaciones."" Veamos algunos ejemplos:

Aristételes, en la antigua Grecia, ya conocia el principio de la camara

obscura y la imagen optica que produce. Los Opticos arabes observaban

112

los eclipses con este procedimiento Ibn al Haitham''“, mas conocido como

Alhazén fue uno de ellos. En el siglo Xl el arzobispo de Canterbury,

Guillaume de Saint Cloud, explica detalladamente el fendbmeno en su

n113

manuscrito "almanaque" '°. Pero quiza seria Leonardo en 1515 quien

hiciera la descripcién mas detallada de una camara oscura en el "Codees

Atlanticus" (aunque este dato se conoce solo desde el siglo XVII1)'"*

111

Procuraremos economizar en la longitud de las citas a pie de pagina por dos razones
importantes: la primera es que gran parte de ellas no son citas literales, sino la
verificacion de unos conocimientos (fundamentalmente fechas) que, en cierta parte ya se
poseian y que, gracias a las fuentes recogidas en la bibliografia han podido constatarse.
La segunda razdn es de caracter practico: al evitar tal profusion de citas, conseguimos no
restar fluidez a la lectura de este apartado que, de por si, es ya bastante lenta.

112 Mauricio Pérez Jiménez. Nuevos medios en la imagen (1999) Pag. 25.

113 {dem cita anterior.

114 Manuscrito latino conservado en la biblioteca de Paris” Souguez Marie Loup. Historia
de la fotografia. Pag. 18.
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La imagen optica que utilizaban solo puede producirse en el interior de
la camara oscura (entendiendo por camara cualquier recinto cerrado
donde no sea posible la interferencia con rayos luminosos del exterior.)
Planteaba también una serie de problemas que no las hacian
especialmente aptas para ser usadas en la produccion de imagenes, ni
que decir tiene en la reproduccién. Uno de estos problemas era la poca
definicion de la imagen. Veamos como sucede este fenémeno, para ello el
objeto situado delante de la cdmara oscura, al estar iluminado, emite un
flujo de rayos luminosos que seran conducidos a través del orificio de la
camara oscura hasta proyectarse en la superficie del fondo de ésta. Pero
no todos los rayos pueden pasar a través de este agujero. El orificio actia
como un embudo colector que ordena el flujo y traslada la informacion
luminosa, portada en esos rayos que emanan del referente, punto a punto
desde él hasta su proyeccion en el interior de la camara oscura. Sélo
pueden atravesarlo aquellos rayos que tienen una determinada direccion,
con lo que muchos de ellos no llegan al interior. Por lo tanto, a menor
numero de puntos luminosos trasladados menor cantidad de informacion
trasportada; lo que se traduce en una pérdida en la definicion de la

imagen proyectada.'’

3.2.2.1. Las maquinas para dibujar
Se intuyd, por parte de los artistas la posibilidad de que esa imagen

especular, a pesar de no ser muy nitida y de estar invertida, pudiera ser
utilizada como ayuda en la dificil tarea de traducir con lineas o pinceladas
la fugaz apariencia del modelo natural.

Sera en el primer cuarto del siglo XVI cuando se combine el principio de la
camara oscura con una serie de artefactos que servian para dibujar, o
mejor dicho: para facilitar la tarea del dibujo.

115 para ampliar esta explicacion ver Pérez Jiménez. Nuevos medios en la imagen (1999)
Pags. 160/162.
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En 1525 en el "Institutorum geometricorum"'*® Durero sera el primero que
ilustra el uso de estas maquinas.

Pero el punto que es capaz de producir un mecanismo tan simple como la
camara oscura no es lo suficientemente pequefio para conseguir una
imagen exacta del modelo. Es decir, "mas que un punto se produciria un
disco, seccién del cono ideal que producirian los rayos reflejados por el
punto del objeto y que han sido seleccionados por el agujero.
Traduciéndose esto en una baja tasa de muestreo"."” Veinticinco afios
mas tarde Girolamo Cardamo apunta la primera solucion al problema
afiadiéndole, al orificio del acamara, una pequena esfera plana de cristal
para mejorar la nitidez que se obtenia. Probablemente se trata de la

primera lente de una camara.

Con la introduccién de la lente biconvexa se mejoraba la definicion de la
imagen. Ya que gracias a la refraccion de la luz se reconducian hacia, un
foco, un mayor niumero de rayos consiguiéndose a la vez un punto mas
pequeino. Por tanto a menor tamafio de punto, mayor cantidad de
informacion que se podia trasladar a la imagen de la camara oscura en la
misma superficie, con lo que la nitidez y definiciéon de la imagen mejoraba
considerablemente.

Giovanni Battista Della Porta en su volumen n° [V " Magiae Naturalis"'*®
menciona la camara oscura como medio para el dibujo, aunque faltara
todavia un siglo para que ésta se pudiera utilizar para fijar definitivamente

un retrato.

116 Souguez, Marie Loup. Obra ya citada en la pagina anterior. Pag. 15, que a su vez extrae
los datos de los aportados por Pierre Vaisse: Lettres et écrits theorigues, traité des
propotions de A. Diirer, 1964.

117 pérez Jiménez. Mauricio. Nuevos medios en la imagen. Universidad de la Laguna. La
Laguna. 1999. Pag. 162.

118 spuguez. Pag. 19.
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Las maquinas de dibujar todavia tenian que perfeccionarse mucho. En
1568 Danielo Barbaro'"® afiade un diafragma que mejora la luminosidad
en condiciones distintas de iluminacién.

A pesar de ir solucionando los problemas de nitidez, uno de los muchos
inconvenientes que esas camaras oscuras seguian presentando era su
dificil transporte, ya que muchas de ellas eran pesadas y voluminosas con
lo que su manejo resultaba muy dificultoso. Ayudaban a los dibujantes en
la complicada tarea de la representacién de lo deseado, pero imponian el
estatismo del operador al lugar donde se encontrara la camara. Por lo
tanto no todo era dibujable con estos artefactos.

119 Facha constatada en Pérez Jiménez. Nuevos medios en la imagen. (1999) Pag. 26.
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En el siglo XVII las camaras se hacen moviles. Kepler tenia una tienda
portatil que giraba sobre si misma con lo que podia tomar distintas vistas.

Avanzadas las soluciones en cuanto a definicion, nitidez y movilidad de
las maquinas de dibujar, se procedié a solucionar el problema que
planteaba la inversién de la imagen que éstas producian afiadiéndoles un
espejo. De esta forma se conseguia enderezar la imagen, pero los
dibujantes seguian encontrando incomodo trabajar en vertical sobre la
cara opuesta de la camara. Johann Christoph Sturn le acopla un espejo
inclinadoa 45 grados para conseguir que la imagen proyectada coincida
con la superficie donde tenia que trabajar el dibujante, alli se situaba un
papel tensado que habia sido engrasado para volverlo transparente y
sobre él se podia calcar "en horizontal" la escena.

120 Fig 21. Dibujante trabajando horizontalmente gracias al espejo ideado por Sturn.
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Posteriormente, a lo largo del siglo XVIII, las camaras seran de pequefio
tamano, tendran formas caprichosas y se le podian afadir juegos de
lentes intercambiables con lo que se podian obtener distintas distancias
focales. Willian Hyde Wollaston remediaria las aberraciones de las lentes
esféricas y Chevalier y su hijo Charles seguirian mejorandolas.

A pesar de que estos artefactos ayudaban, la presencia del dibujante
seguia siendo necesaria para registrar la imagen.

Incansablemente seguian produciéndose maquinas para trasladar los
rasgos del modelo al papel, bien dibujando el perfil, Como se hacia con el
"physionotrace" tal y como hizo en su dia la doncella de Corinto, en
perfecta consonancia con el principio de optimizacion de la informacion'®'
(Ya que esta linea ofrece mas inflexiones faciales, y por lo tanto mas
datos sobre la fisionomia del ser amado) o, en cierta forma también, como
hemos visto, con las sucesivas mejoras en la nitidez y definicion de las
imagenes obtenidas en las cdmaras lucidas.

Se perseguia una imagen fiel, una concordancia entre el modelo y su
reproduccion, y gracias a estas maquinas el dibujante podia acercarse a
este objetivo. Pero solamente acercarse, porque a pesar de todo la huella
que conseguia arrancarle seguia “contaminada” por su propia forma de
hacer, por el “ruido”'*? de su propia factura. Las imagenes obtenidas aun
no se acercaban lo suficiente a la imagen del espejo.

121 Como defiende Romén Gubern en De/ bisonte a la realidad virtual, (1996) Pag. 28.
122 hor usar un término que nos resulta familiar gracias a las multiples teorizaciones que
ofrecen las ciencias de la informacion tan presentes en le imaginario contemporaneo.
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3.2.3. La fijacion quimica de la imagen 6ptica

Para que el registro fuera aquello que aparecia en la imagen 6ptica de
la camara oscura y no la traduccién que debia hacer el dibujante, fue
necesaria la contribucion de la quimica.

Al igual que el principio 6ptico de la camara oscura se conocia desde
antiguo, las propiedades de ciertas sustancias de modificar su aspecto
con la accion de la luz, también. El 6palo era apreciado precisamente por
modificar sus tonalidades cuando se exponia al sol, pero otras sustancias
no sélo modificaban ligeramente sus tonalidades sino que se ennegrecian
completamente. En la edad media los alquimistas, que llamaban "luna
cornata" al cloruro de plata, ya habian observado este ennegrecimiento,
no obstante habra que esperar hasta el siglo XVIIl hasta que los primeros
estudios sistematicos de estas propiedades foto-quimicas dieran fruto.

Schelle en su libro "De I'air et du feu"'?®

viene a estudiar y demostrar
aquello que los alquimistas medievales intuyeron: El negro que producia
la accioén de la luz en le cloruro de plata (luna cornata) no es otra cosa que

plata metalica o plata reducida.

La imagen quimica que se obtiene mediante al accion de la luz sobre
ciertas sustancias foto-sensibles no es otra cosa que un cambio en la
estructura quimica de éstas, debido al aporte de energia que reciben
cuando la luz incide sobre ellas. Es decir, la luz emitida por los objetos,
que es la misma que produciria la imagen Optica de la camara oscura,
imprimiria su huella en las superficies tratadas con sustancias foto-
sensibles. Esta huella, tal y como demostré Schelle, seria la
transformacion de la plata blanca de la emulsion en plata metalica negra,
tanto mas negra cuanto mas expuesta a la luz haya sido.

En la segunda mitad del siglo XVIII Sénebier proporcioné una escala
sensitométrica donde recogia las variaciones en el ennegrecimiento del

123 Souquez. M.L. Historia de la fotografia . Pag. 25.
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cloruro de plata (viniendo a demostrar que la imagen quimica puede
considerarse lo que en la actualidad consideramos una sefial analégica,'**
ya que los cambios que sufre la emulsion fotosensible son practicamente

proporcionales a la cantidad de luz que ha recibido'?).

Al igual que que antes habia ocurrido con las imagenes de las camaras
oscuras, no faltaron los intentos de utilizar estos avances quimicos para la
obtencion de dibujos. Jacques Alexander Cesar Charles consiguio siluetas
de objetos y de sus alumnos sobre papeles impregnados con cloruro de
plata. Desdichadamente, a pesar de no necesitarse la comparecencia del
dibujante, la imagen obtenida no duraba mas que unos minutos ya que se
volvia completamente negra al seguir reaccionando (oscureciéndose) ante
la luz.

Wedgwood y Davy en Inglaterra intentaron, sin éxito, fijar dichas
siluetas. En Francia Talbot y Bayard y en otros paises también se llevaron
a cabo experimentos, aunque sera con Nicéphore Niépce con el que se
conseguira no sélo fijar definitivamente la imagen quimica producida por el
ennegrecimiento de la “luna cornata” sino que ademas, las imagenes
podian provenir directamente de la camara oscura. Se le ocurrid, en parte
gracias a su ineptitud con el dibujo que le impedia trabajar correctamente
sobre las piedras litogréaficas. Al usar una camara oscura para obtener un
dibujo mas exacto pensoé la posibilidad de fijar de alguna forma esas
imagenes directamente sobre la piedra, sin necesidad de su intervencion
como dibujante. En 1816 consiguid su objetivo mediante la accion del
acido nitrico, pero los primeros ensayos los hizo sobre papel tratado con
cloruro de plata que después fijaba con &cido nitrico; ademas de
preconizar el empleo del diafragma que mejoraba aun mas la nitidez.

Las imagenes que obtuvo en un principio eran negativas, asi que
empezd a estudiar la forma de invertirlas. Leyendo los estudios de

124 Dos siglos mas tarde este concepto de la imagen analdgica seria de extrema importancia
para el tratamiento de las imagenes electrdnicas y posteriormente las digitales.

125 para completar la explicacion mirar Pérez Jiménez. Nuevos medios en la imagen. Pag.
163.
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Sénebier'? sobre la accién de la luz sobre las resinas intenté aplicarlos al
betun de Judea, sustancia que él ya conocia gracias a su practica como
grabador vy litégrafo. El betin de Judea, convenientemente disuelto en un
aceite, blanquea en vez de ennegrecer cuando la luz incide sobre él.
Ademas se podia aplicar sobre la piedra, el metal o el cristal.

A pesar de la mejoria, desgraciadamente, la imagen seguia estando
invertida; las luces que antes eran negras ahora aparecian blancas pero la
imagen estaba dada la vuelta. Asi que siguié perfeccionando su método
de hacer copias por contacto, que terminaria derivando, tras los trabajos
de Talbot, como veremos mas adelante, en nuestro actual sistema de
reproduccion de negativos para obtener copias en papel.

3.2.3.1. Registro quimico de la imagen éptica obtenida con la camara
oscura
Con Niepce se unieron los antecedentes Opticos, mecanicos y quimicos

necesarios para que nacieran los principios de la fotografia; aunque el
nombre "fotografia" no se le daria hasta 1836, siendo segun Marie Loup
Souguez cuando se recoja por primera vez en el diccionario Larousse. El
llamé a sus imagenes "heliografias”.

Con un nombre o con otro, por fin podia prescindirse del dibujante y que
fuera la propia huella luminosa emitida por el objeto la que auto-
materializara su registro. Niépce consiguié conectar la imagen optica que
se conseguia en la camara oscura, con su traduccién grafica obtenida

quimicamente. La cual proporcionaba la imagen mas fiel'®’

y sin
intermediarios (teniendo en cuenta lo que se podia hacer hasta ese
momento).

Lo deseado, por fin, podia ser re-tenido y traido a disposicion siempre

que se quisiera de la forma que se tenia como la mas “objetiva”.

126 Como ya hemos dicho, Sénebier proporciond una escala de ennegrecimientos segin la
variacion del tiempo de exposicion del cloruro de plata. Para mas informacion consultar
Souguez M. L. Pag. 25.

127 Conforme a lo que se perseguia.
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La imagen del espejo podia formar parte de la memoria de la gente.
De imaginarlo la doncella de Corinto habria caido victima del vértigo.

Resumiendo, para no perdernos entre los datos, podemos distinguir dos
fases en el nacimiento de esta primera fotografia: Una o6ptica y otra
quimica; y principalmente dos lugares, Francia e Inglaterra, donde se
trabajé con intensidad en el desarrollo de la nueva técnica, aunque se
tienen documentos que acreditan que los experimentos se realizaron en
todo el mundo.

3.2.3.2. La huella daguerrotipica

En Francia, los experimentos de Niépce interesaron a Daguerre, quien
le propuso asociarse. Ambos, por separado, y con extremas reticencias
por parte de Niépce, siguieron experimentando la técnica hasta que por
parte de Daguerre terminaria generando el daguerrotipo que tanta
repercusion tendria hasta mediados del XIX.

A la muerte de Niépce la polémica estaba servida. Una serie de
cambios de patentes y de pleitos entre el sefior Daguerre y el hijo de
Niépce, Isidore, terminarian con la venta al estado de la idea y el método
original por intermediacion de Sefor Arago, cientifico y politico de la
época y amigo intimo de Daguerre. Este ultimo consiguié aparecer, en el
documento que se redacto con ese motivo, como el descubridor del
método, aunque, como posteriormente se demostrd, ese honor le
correspondia al difunto Niépce.

No vamos a entrar en detalles, pero como resultado la heliografia pas6
a llamarse "daguerréotype", aunque este ultimo ya diferia bastante del
descubrimiento original.

El daguerrotipo era una variante de los ultimos experimentos de Niépce

sobre metal. Daguerre cambio el betun de Judea por yoduro de plata una
vez que ya estaba suficientemente perfeccionada la técnica de fijado con
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vapores de mercurio y de lavado, para eliminar el yoduro restante con
agua salada.

En definitiva, el daguerrotipo era una lamina de cobre plateado o plata
pulida cuya superficie aparecia microscopicamente perforada, alli donde
la luz no habia incidido y el yoduro habia podido ser eliminado por
disolucién. No era posible ver la imagen si no se inclinaba la plancha de
tal forma que la luz creara una sombra en esos diminutos agujeros.
Aunque el origen fuera el mismo, ciertamente las primeras heliografias
eran muy diferentes a los daguerrotipos, mas aun, si consideramos que
Niépce las hizo sobre papel, aunque experimentara en otros materiales.

Al estar tan familiarizados con las imagenes fotogréaficas no es facil que,
desde nuestra Optica actual, podamos entender la fascinacion que
producirian los primeros daguerrotipos en aquellos observadores del XIX.
Contemplar al daguerrotipista enfocar la camara, preparar
minuciosamente la plancha, para después poder sostenerla en la mano
una vez fijada, inclinarla cuidadosamente, y observar el milagro debia ser
toda una experiencia.

Abundan los comentarios de esas fechas y en ellos podemos rastrear la
conmocién generalizada que se experimentaba. Un enviado especial del
New York Star que asisti6 a una de las demostraciones que Daguerre
ofrecia en la campafa divulgativa del daguerrotipo y que se celebré el
Grand Hotel de Paris, exponia asi su experiencia "Nunca vi nada tan
perfecto. Al ojo, cada objeto aparecia finamente grabado. Pero con una
lupa se podia notar la diferencia de grano de cada piedra de la acera,
incluso se podia haber conocido la materia, la indole de cada objeto"'®®
Seguramente creeria estar viendo pinturas o dibujos tan extremadamente

128 Marie Loup Souguez. Historia dela fotografia. Editorial Catedra, cuadernos de arte.
Madrid 1996. Pag. 61, que a su vez cita el articulo aparecido en el New York Star, 14 de
octubre de 1839, citado por B. Newhall en Historia de la fotografia Editorial Gustavo Gili.
Barcelona, 1983.
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perfectos que se les aparecerian casi cargados de vida, como si la mano
invisible de la naturaleza hubiera obrado el milagro de aquellas imagenes.

La fotografia, curiosamente, sigue despertando hoy en dia un efecto
parecido, aunque no tan turbador. A pesar de encontrarnos en una cultura
ilustrada y racional, y de que el fendmeno posmoderno rompiera con el
paradigma de la legitimacion del saber cientifico mediante los llamados
metarelatos. Estamos unmersos en una iconosfera tan densa que nos
hace confundir qué imagenes hemos visto con nuestros propios ojos y
cuales conocemos a través de la televisidbn, o por otros medios de
difusion.

Tal y como sostiene Roman Guberm'®: Las imagenes fotograficas
siguen guardando para nosotros un caracter ectoplasmatico, prueba de
ello son las fotografias del ser amado que muchas personas llevan en sus
carteras y que, evidentemente, significan para ellos mas que un simple
papel recubierto de emulsion fotografica. Estas fotografias tienen en sus
duefios el mismo efecto que producian los daguerrotipos en los primeros
observadores. Como las imagenes del espejo o el intento de la Doncella.

Las imagenes del daguerrotipo comparadas con las producidas por los
grabadores o los pintores debian resultar de una verosimilitud pasmosa.
Walter Benjamin en su "Pequena historia de la fotografia" recoge una cita
de Dauthendey explicando este mismo hecho. "No nos atreviamos por de
pronto a contemplar largo tiempo las primeras imagenes que confecciono.
Recelabamos ante la nitidez de esos personajes y creiamos que sus
pequenos, minusculos rostros podian, desde la imagen, mirarnos a
nosotros: tan desconcertante era el efecto de la nitidez insdlita y de la

insélita fidelidad a la naturaleza de las primeras daguerrotipias"'*

129 Del bisonte a la realidad virtual (1996).
130 \W. Benjamin. Discursos interrumpidos I / Pequefia historia de la Fotografia. Edit.
Taurus- humanidades.
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El daguerrotipo sumergido en la expectacion y novedad que habia
generado, se vio impulsado enormemente por la campana divulgativa que
inicid el estado, haciendo un uso eminentemente politico del
descubrimiento, en la que Daguerre colabord por intereses econémicos.
Se obtuvo un enorme éxito social ya que la burguesia lo acogié sin
reticencias considerandolo como el medio ideal para difundir su estatus
social. Se convirti6 entonces, en la imagen de moda de las clases
pudientes de la monarquia de Luis Felipe, y las familias empezaron a
coleccionar daguerrotipos.

Inmediatamente se abrieron numerosos estudios para satisfacer una
demanda, cada vez mayor de estas imagenes, generada desde el estado.
Se trataba de construcciones acristaladas y lujosamente decoradas para
mitigar en parte las tediosas y larguisimas poses que imponia en los
modelos debido a la poca depuracion de la técnica. El resultado se
guardaba en estuches forrados de terciopelo como si de una joya se

tratara, que las personas mostraban con orgullo y satisfaccion. "se

convertian en uno de los mayores tesoros de una familia, objetos

adorados como iconos"™'

. Realmente en un principio, su coste era tan
elevado que solo unos cuantos pudientes o alguna institucion podian
permitirse comprar el material para producirlo.

Las imagenes del daguerrotipo comenzaron a ser deseadas por todos

de forma masiva.

3.2.3.3. Un ejemplo de A-copio y diseminacion
Paralelamente a la fama alcanzada por los daguerrotipos, otra serie de

imagenes, intimamente relacionadas con el deseo sexual, empezaron a
hacer su aparicion en los burdeles de lujo de Paris, se trataba del
“daguerrotipo eroético” (por no llamarlo directamente pornografico).

Las imagenes eréticas de aquellos daguerrotipos se coleccionaban, se
atesoraban bajo llave y se mostraban morbosamente en secreto. Esa

131 Ewing A. William. Amor y deseo. Arte fotografico. Editorial Blume. Barcelona 1999. Pag.
15.
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clase de imagenes era cara y a menudo se coloreaban para que
resultaran mas reales.

En poco tiempo el mercado acusé una gran demanda (tanto de retratos
como de imagenes eréticas). En una década, el afan comercial y la
evolucion de la técnica provocaron un abaratamiento de los costes.
Pudiendo asi acceder a ellas las clases mas bajas. Ya no era necesario
ser alguien importante para poseer una imagen.

132 Fig. 22. Daguerrotipo erético.

184



133

133 Fig 23. Daguerrotipo erdtico coloreado.
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El daguerrotipo la ponia al alcance de todos. No se harian esperar las
maquinas portatiles, con lo que muchos aficionados crearian sus propios
daguerrotipos y posiblemente muchos de ellos serian eréticos.

La produccion de daguerrotipos obligd a muchos de los miniaturistas
que abastecian de retratos a la clase burguesa de la sociedad a cambiar
de oficio. Comenzaban como meros aficiponados e iban formandose
sobre la marcha en perfectos daguerrotipistas. Algunos de ellos llegaron a
alcanzar renombre.

La practica de colorear los daguerrotipos hizo que muchos de ellos

pudieran integrarse en el mercado laboral, lo que explica la gran calidad
que alcanzaban alguna de estas manipulaciones.
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134 Fig 23. Fantasia del daguerrotipista.
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3.3. A-copiar indirectamente

La demanda exigia hacer portatil la imagen del espejo que se obtenia
mediante el daguerrotipo, era evidente que su fragilidad no la hacia
especialmente util para este fin. La optimizacién y automatizacién del
proceso no se haria esperar. Se trataba de conseguir mas copias, de
mejor calidad y menos delicadas. Para ello el daguerrotipo no era lo mas
adecuado, ya que no podia reproducirse, evitando asi tener que repetir
todo el proceso y manipularse sin que sufriera danos.

Es ahora el momento de retomar, para hacer un breve repaso, la
clasificacién que proponia R. Gubern'® y que recogimos al principio del
capitulo. Como vimos entre las tecnografias, él distinguia dos grandes
grupos: las quimicas, justo las que hemos venido estudiando hasta ahora
(la mas importante de ellas la fotografia) y las fotoelectrénicas (imagen
digital como veremos algo mas adelante.)

Hasta donde hemos venido hablando, para conseguir la multiplicacion
de la imagen — y por tanto obtener muchas copias del objeto deseado
con las que satisfacer la demanda— era necesario repetir el proceso, es
decir volver a producir. Es por tanto el momento de tener en cuenta
aquellos procedimientos que permiten la construccion de matrices con las
que poder generar un numero elevado de copias, y en las cuales, los
problemas que estudiamos en el le apartado anterior (nitidez,

1353.1.1. Génesis y clasificacidn de la imagen, a partir de las aportaciones de Roman Gubern
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transportabilidad y fundamentalmente evitar la intervencion manual del
dibujante — perturbadora por le ruido que agregaba el estilo de quien la
realizaba— quedaran definitivamente resueltos.

Sera con el grabado y la fotografia sobre papel —cuyos procedimientos
se han ido enriqueciendo interdisciplinarmente gracias a los
descubrimientos acerca de la generacién y fijaciébn quimica de la
imagen— cuando la diseminacion de las imagenes cobre la magnitud a la
que estamos acostumbrados en nuestra sociedad actual. Para estudiar
este fendmeno acudiremos a la fuente que en opinién de Daniel Giralt-

Miracle'®

, con la que coincidimos plenamente, proporciona una vision
novedosa y desprejuiciada del asunto. En su libro: /Imagen impresa y
conocimiento, Ivins nos acompana, mostrando concienzudamente los
problemas que entrafa, a través del recorrido de la produccion de

documentos impresos'>’.

136 “Entre los objetivos clarificadores de Ivins estd también la idea de ofrecernos una

interpretacion independiente de la historia y de la critica de arte que respalde su tesis
sobre cualquier lectura de obra estampada. De ahi que no quiera someterse a
estereotipados hitos de la historia tradicional para analizar cada momento del arte de un
modo rutinario. Para él, los Siglos Oscuros son tan luminosos como los Siglos de Oro. En
ellos descubre que el avance técnico y los conocimientos en el campo de la comunicacién
son mucho mas efectivos que en los otros, ya que su proyeccion historica se ve ensalzada
por una narracion epopeica y triunfalista de los hechos y no por una nocién dindmica de la
historia al servicio de y para los pueblos” Giraul-Miracle. Prélogo a la ediciéon de Gustavo
Gili de 1975 de Imagen impresa y conocimiento, en la que se contaba como asesor con
Roman Gubern.

137 Curiosamente la norma que rige la forma de citar los documentos de naturaleza digital —
que es la que hemos utilizado en este trabajo— encuentra serias dificultades para realizar
su labor ya que no se da la correspondencia deseada entre las caracteristicas de los
documentos impresos, que hasta antes de la irrupcidon de Internet, estdbamos
acostumbrados a manejar y los nuevos documentos digitales. Sirva esto de ejemplo
introductorio a la polémica que plantearemos mas adelante.
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3.3.1. Transportar lo deseado

El siguiente paso para conseguir la verdadera difusién de las imagenes,
era atrapar, sobre un papel u otro material comodamente transportable,
los rayos luminicos que emanan del objeto situado frente a la cdmara. Es
decir, debe hacerse estable, no-cambiante segun la inclinacién a la que
se observara, la huella luminosa que emite el objeto del deseo en un
soporte algo mas facil de manipular que la superficie metélica del
daguerrotipo.

Las imagenes fotograficas que conocemos hoy en dia han sido el
resultado de la suma de fendbmenos que se conocian desde antiguo en
Optica, fisica, matematicas, etc. que se venian aplicando en astronomia
y dibujo entre otras materias.

Serian necesarias muchas investigaciones en el campo de la quimica
para que la apariencia Optica de las cosas pudiera materializarse
mecanicamente sobre un papel (sin la intervencion de una persona
ajena, el dibujante, en la creacion de la imagen.)'®

Estos avances se demoraron hasta 1816 cuando se hizo posible la
fijacion quimica de ese reflejo luminoso y por tanto puede decirse que se

inventd la fotografia.

3.3.1.1. La fotografia sobre papel

Independientemente de la fama que alcanzé el invento de Daguerre y
la popularidad de que gozaban las imagenes que producia, presentaba
problemas muy graves que terminarian por eclipsarlo en favor de la
fotografia. W. Ivins apunta, acertadamente, algunos de ellos: "El detalle y

138 Tvins dara este mismo enfoque pero aplicado a la reproduccién ilimitada de imagenes en
su libro Imagen impresa y conocimiento.
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la exactitud de las imagenes eran asombrosos, pero estas eran tenues,
estaban invertidas, los tonos resultaban desagradables, las superficies
eran extremadamente fragiles, no podian tocarse, y no habia posibilidad
de repetir exactamente la imagen.”"®

Por lo tanto el daguerrotipo no era una fotografia. No era reproducible
y seguia sin solucionar el problema de la inversion de la imagen.

Era facil entender la decepcién de la gente al contemplar una imagen
tan veraz pero de la que no se podian hacer copias. El daguerrotipo era
una prueba unica, era todo lo que se podia tener, porque hasta el

momento no se conocia como reproducirlo.

Serd en Inglaterra donde Fox Talbot repitiendo y mejorando los
experimentos de Wedgwood y Davy obtendra una imagen positiva sobre
papel que podia reproducirse tantas veces como se quisiera.

Wedgwood habia anunciado en 1802 que, exponiendo directamente al
sol, conseguia imagenes de objetos depositados sobre papel tratado con
nitrato de plata. Davy, su colaborador, mejoré el tiempo de exposicidon
sustituyendo el nitrato por cloruro de plata. Basicamente el método de
Talbot consistia en la obtenciéon de un negativo en papel que revelaba y
fijaba y que posteriormente enceraba para volverlo transparente y poder
copiarlo por contacto, es decir, usandolo como negativo. Obtenia asi, una
imagen positiva pero en una segunda operacion, es decir durante la
copia por contacto del negativo de papel.

Este método ya lo habia apuntado Niépce en los comienzos de la
heliografia pero nunca llegd a perfeccionarlo. Talbot llamé a sus
imagenes "calotipos", pero debido al grano del papel de que se disponia,
aun no podian competir con la exactitud de las imagenes del
daguerrotipo. "Talbot habia descubierto los principios de la fotografia tal y

como la conocemos hoy"'*°

139 1vins. W. Imagen impresa y conocimiento. Editorial Gustavo Gili. Barcelona 1975 P&g.
172.
140 fdem Pag 174.
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Coincidiendo con Ivins™', podemos decir que con la aparicién de la
fotografia la historia divide su curso en dos caminos diferentes. El primero,
que acabaria por perderse, llevé al descubrimiento del daguerrotipo (éste
no solo no era exactamente repetible sino que se hacia sobre metal y su
imagen estaba formada por "sombras"). El segundo, de la fotografia, que
utilizaba como soporte el papel y la plata o el tinte como pigmento y

ademas podia repetirse exactamente.

Se siguid investigando en sustancias quimicas cada vez mas sensibles
a una longitud de onda mayor y con una menor velocidad de exposicion.
No tardaron en descubrirse procedimientos para sensibilizar coloides. El
colodién, la albumina y la gelatina podian aplicarse sobre el papel y
también sobre el vidrio, lo que permitié preparar placas que se vendian
una vez secas Yy que podian almacenarse y comercializarse
industrialmente. Con ello los fotégrafos se liberaban de la tediosa
operacion de prepararlas en el momento y disponian de mayor variedad
de material para usar segun sus necesidades.

Hasta que no se perfeccioné la técnica de Talbot ni se dispuso de
papeles revestidos de un coloide brillante que permitia conseguir mayor
numero de detalles y la fama de daguerrotipo no decrecid, no pudo surgir
la fotografia.

A este desarrollo se le uni6 que en 1810 Seebeck descubre la
posibilidad de conseguirse distintas tonalidades con papel humedo

141 | 3 historia se bifurca ahora en dos ramales completamente separados y diferentes:
Uno llevd al descubrimiento del daguerrotipo; otro al de la fotografia... una fotografia es
una imagen sobre papel, en plata pigmento o tinte que puede repetirse exactamente. El
daguerrotipo no solo no era exactamente repetible sino que su imagen, en lugar de estar
compuesta de pigmentos o tintes, estaba formada por las diminutas sombras arrojadas
por la luz sobre unos reticulos microscopicos en la superficie de una plancha metalica
perfectamente pulimentada. Que esto sea a si lo demuestra el hecho descubierto mucho
después, de que es posible obtener un electrotipo a partir de un daguerrotipo, y que el
vaciado o molde obtenido de este modo muestra la misma imagen que se ve en el
daguerrotipo original.” Idem Pag. 171.

192 De la forma que se pretendia, es decir tratando de emular la imagen del espejo.
Coincidimos con Gombrich, Goodman, Freedberg, en que nada es exactamente repetible.
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emulsionado con cloruro de plata. Treinta afios mas tarde se mezclan
pigmentos en las emulsiones y se consiguen imagenes viradas hacia el
color deseado; la goma bicromatada sepia o cian, seria uno de los
resultados.

Estos descubrimientos unidos al del celuloide, entre otros,
evolucionarian hasta las técnicas fotograficas actuales.

Precisamente esta posibilidad de reproduccién encaminaria su
utilizacion en la imprenta para terminar derivando en los procesos
fotomecanicos, electrofotograficos y reprograficos y por lo tanto en la
reproduccion masiva de la imagen fotografica. Se hacia cada vez mas
posible la puesta en circulacién de aquellas imagenes del espejo que todo
el mundo queria re-tener y poseer.

Comparar el método que un daguerrotipista debia utilizar para retratar a
una modelo con el que usa un submarinista para hacer diapositivas de
peces que después mandara por Internet, por ejemplo a Japon donde
saldran en una revista o alguien fotocopiara o imprimira para sus amigos,
debe hacernos reflexionar sobre las posibilidades de difusion de imagenes
fotograficas alcanzadas en poco menos de un siglo.

3.3.1.1.1 Un ejemplo de diseminacidon de imagenes fotograficas
definitivamente portatiles

Como hemos dicho, el descubrimiento de la fotografia sobre papel
provoco un abaratamiento en los costes de produccion y la posibilidad de
tener copias que podian distribuirse entre familiares y amigos.

Surgié la llamada "carte de visite", que era un retrato pequefo que se
montaba sobre cartén y que se intercambiaba y coleccionaba en albumes
familiares.
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143 Fig 26. Carte de visite.
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Las tarjetas de visita tuvieron también su version erética, disimulada a
veces por la moral decimondnica en documento cientifico (retratar a
mujeres de tribus con el pecho desnudo podia ser util a la etnografia pero
también a otro tipo de mercado menos culto), o material destinado a los
artistas (donde las modelos, bien consideradas, que posaban para un
decente contraposto, se cubrian la cara para evitar ser reconocidas
cuando la intencién de la imagen no era tan clara.)

144

144 Fig 27. Tarjeta postal con imagen étnica.

048



145

Estas imagenes dieron pie a las tarjetas postales cuyo uso se vio
impulsado por la emigracién del campo a la ciudad y el avance en los
medios de transporte y por tanto en el correo. Las tarjetas postales no
eran exactamente copias de un negativo de papel. Estaban impresas con
tintas de imprenta y el proceso que se utilizaba permitia obtener un
namero muy grande de copias a un precio muy bajo.

%SFigura28. Imagen étnica de intencién dudosa.
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Las imagenes fotograficas pronto formaron parte de las publicaciones

habituales, periddicos, libros, panfletos, carteles etc. "La magia habia

desaparecido y la fotografia se habia convertido en algo habitual"'*®

147

196 Ewing A. William. Amor y deseo. Arte fotografico. Editorial Blume Barcelona 1999. P&g.
16.
147 Figura 29. Modelo ocultando la cara.
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3.3.2. Evolucion técnica. Imagenes fotograficas en la imprenta

La necesidad de incorporar imagenes a los documentos se remonta al
origen de la escritura. Imaginemos el libro de instrucciones de una
maquina de coser, el plano que acomparfia a un circuito electrénico o un
atlas de anatomia sin ilustraciones que nos orienten en la explicacion.
Aunque las descripciones con palabras fueran perfectas resultaria
completamente inutil.

Se conocen imagenes impresas desde 1400, pero sera a lo largo del
siglo XV cuando se produciran los avances técnicos necesarios como
para poder obtener impresiones exactamente repetibles (o0 casi) con las
que ilustrar los documentos.

3.3.2.1. Precedentes

Uno de estos descubrimientos seria la "Perspectiva de Alberti", con ella
se sentaban las bases de una geometria de la representacién que
organizara el trabajo de los artistas (recordemos todas las maquinas de
dibujar que usaban para ayudarse en esa tarea.) Rapidamente se adopto
como método para hacer imagenes informativas. Su introduccién tuvo
mucho que ver con la preocupacién occidental por la verosimilitud,
producto de la institucionalizacion del arte.

Hasta el momento, como hemos visto, la Unica forma de repetir una
imagen era copiarla a mano. "Estas dos cosas, la manifestacion grafica
casi exactamente repetible, y una gramatica légica para la representacién
de relaciones espaciales en las manifestaciones graficas, revolucionaron
tanto las ciencias descriptivas como las matematicas, base de las
ciencias fisicas, esenciales para gran parte de la tecnologia moderna, lo
que terminaria ejerciendo un acusado efecto sobre el arte.
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Fueron cosas absolutamente nuevas en el mundo de entonces. No
tenian precedentes ni en la practica ni en el pensamiento clasico, en

cualquiera de sus ramas o variedades""*®

3.3.2.2. El uso de procedimientos mecanicos de matriz para la
multiplicacion de la imagen

Hasta el momento, a pesar de haber estudiado el uso de procedimientos
mecanicos para la multiplicacién de la imagen, no habiamos hecho
referencia al uso de la matriz. La novedad que introduce este artefacto es
que través de su uso podrian conseguirse imagenes parecidas entre si de
forma mucho mas comoda y eficaz.

Esto supone entender el grabado, retomando las aportaciones de
Roman Gubern, como portador de un estatuto mixto, ya que la fabricacién
de la matriz nos remitiria a procedimientos quirogréficos, pero la posterior
produccién de las copias estaria en el &mbito de la tecnografia.

En el siglo XV se generalizé el uso de procedimientos mecanicos para
obtener copias de las imagenes. La xilografia era la técnica utilizada para
crear estas ilustraciones. No sabemos como se imprimian los primeros
grabados'® pero se cree que usaban algtin método de frotado o brufido.

La imagen que se obtenia era tosca y perdia calidad con la impresion.
Se emborronaba debido a los métodos de entintado y a la poca calidad
del papel de que se disponia. Pero podian conseguirse muchos
ejemplares con un coste muy bajo.

Si, por ejemplo, se queria reproducir el retrato de alguien, eran
necesarias varias operaciones: Primeramente el artista creaba la imagen,
después un dibujante traducia a blanco y negro y posteriormente un

198 para més informacién véase Ivins. W. Imagen impresa y conocimiento. Editorial Gustavo
Gili. Barcelona 1975. Pag. 40/44.

199 Esta es una idea que inunda el texto de Ivins, como ademas queda recogido por Giraul-
Miracle en el prélogo.
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grabador se encargaba de grabarla en la madera o a la plancha para su
reproduccion.

3.3.2.3. Las normas para realizar grabados

Esto suponia un serio problema. Pues cuando un dibujante copiaba la
imagen que un artista habia creado, no se sentia obligado a ajustarse al
estilo o a la sintaxis'® de éste. El incorporaba su propia manera de hacer
a la copia. Lo mismo le pasaba al grabador que trasladaba el dibujo a la
matriz.

El resultado final era una interpretacion grafica de otra interpretaciéon
grafica. Soélo cabia confiar en la competencia de los copistas o acudir al
original para verificar su exactitud.

Imaginemos la copia del dibujo del rinoceronte de Durero y el grabado
que se hizo posteriormente. Seguramente no estaria dentro de las
posibilidades de cualquiera, poder viajar para comprobar, observando
directamente el animal, que la forma y la textura, efectivamente, se
parecian.

En numerosas ocasiones, como en este caso que hemos referido, lo
que se copiaban eran grabados, es decir, estos eran el tema o el modelo
que se tomaba como referencia para hacer otros grabados, con lo que la
traduccion ya no era de primera mano sino que podia contener por lo
menos cuatro generaciones debido a las sucesivas interpretaciones.

Es muy facil imaginar la distorsion y el error acumulado en la copia final
con los sucesivos cambios de “estilo” que iban introduciendo las personas
que trabajaban en ella.

Antes de la aparicion de la fotografia era imposible repetir y poner en
circulacion copias de las imagenes que no hubieran pasado por este filtro.

150 Como la denomina Lvins.
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Con la esperanza de mitigar el error, durante el siglo XVI se intenté
crear un codigo que organizara las lineas que los grabadores debian
amontonar para conseguir los distintos tonos de una imagen. En un
principio estas lineas se disponian sin orden, simplemente conque
produjeran el ennegrecimiento que el grabador necesitaba en cada zona
ya cumplian su funcion. Posteriormente empezaron a distribuirse en
tramas que permitian una esquematizacion de los volimenes mas clara.
Se las llamé "redes de racionalidad"'".

A finales del siglo XVII, con la incorporacién de buril de grabador sobre
la madera, se habia depurado tanto la técnica que la xilografia alcanzé
un nivel de virtuosismo no superable hasta que se dispuso de papeles
con un grado de satinacion alto y de prensas mas perfectas. Durante el
siglo XVIlI y XVIII la norma para disponer las lineas impuesta a los
grabadores, se convirtid casi en una manera de exhibir el oficio. El
virtuosismo y la dedicacion con las que el grabador de interpretacion
realizaba las redes de racionalidad eran extremos y se habia convertido
en el sello de calidad del grabador o de la escuela a la que pertenecia.

La demanda de ilustraciones para los libros propicio la incorporacion de
las técnicas de grabado sobre metal. Las planchas que éstas utilizaban
eran mas caras Y la tirada que se podia conseguir de ellas era mas corta.

Pero la rugosidad del papel'”?

y el entintado no afectaba tanto a la
calidad de la imagen y al detalle que podia ofrecer. Se ganaba en

definicion y por tanto en calidad de la imagen.

151 para ampliar el tema consultar el capitulo 3 y 4 de Ivins. W. Imagen impresa y
conocimiento. Editorial Gustavo Gili. Barcelona 1975. Pag. 81/105.

152 Recordemos que en esa época la industria papelera del mundo occidental dejaba mucho
que desear. Los mejores papeles se producian en china y como es de suponer el acceso a
estos no era facil, por lo que el material del que se disponia era tosco y de baja calidad.
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3.2.3. Reorganizacion del trabajo

Las nuevas técnicas y la gran demanda que tuvieron provocaron un
gran impacto en la organizacion del trabajo. A causa de esto, funciones
que hasta entonces habian sido desempefiadas por un solo trabajador se
escindieron en fases que fueron ocupadas, cada una de ellas, por un
profesional distinto®®.

Esto ocurria, como deciamos, debido al desplazamiento de la xilografia
en el siglo XVI por los grabados sobre metal, en talleres donde un
empresario contrataba a grabadores que se especializaban en la
realizacién de ciertos motivos: paisaje, fondos, pelo, tejidos, etc. o en
ciertas fases de la técnica: pulidores, brufidores, estampadores etc.

La firma que aparecia en los grabados que salian de estas empresas
no era la del grabador, ya que en la ejecucion intervenian varias
personas. Se les colocaba el logotipo de la empresa. Cada firma
desarrollaba un estilo que le daba fama y del que no se podia desviar
porque era lo que pedia su clientela, posiblemente muchos de los
grabadores jamas llegarian a experimentar otra cosa distinta de lo que
era su especialidad.

El siglo XVIII siguié depurando el virtuosismo de la técnica y de las
redes de racionalidad pero se incorporaron nuevas técnicas. " [...] Los
autores de grabados de reproduccion, en su deseo de aproximarse mas
al caracter de los dibujos originales, realizaron varias innovaciones
técnicas. El aguatinta se desarrollo para imitar la aguada, las ruletas de
grabador se introdujeron para trazar lineas rugosas como las de la tinta,
el puntillado esta destinado a imitar los dibujos coloreados a la aguada, y
el barniz blando se inventé para imitar la calidad y la textura de los

15 En la actualidad este fendmeno tiende a suceder casi a la inversa. En la figura del
disefiador grafico, debido a la implementacion masiva de las herramientas y recursos de
que disponen los programas informaticos profesionales, recae la responsabilidad de tareas
que antes estaban repartidas entre los distintos profesionales de las artes graficas. Por
ejemplo el tratamiento del color, la imposicion de paginas para mandar el documento a la
filmadora, el montaje grafico, Etc.
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dibujos a lapiz. A veces se utilizaban muchos de estos procedimientos en
la misma plancha, y proliferaban los impresos a color. Estos ultimos
basados en acuarelas y guaches de artistas... Los grabadores
empezaron a producir lo que ellos llamaban" facsimiles" en lugar de
traducciones." " Porque eran mas similares al original pero seguian
dependiendo del tipo de linea de racionalidad y de la destreza del
grabador para ejecutarla.

Un nuevo procedimiento grafico, descubierto por Senefelder, la
litografia vendria a provocar un cambio decisivo en la produccion de
imagenes repetibles. Se trataba de un método totalmente nuevo en
cuanto a la utilizacién de los materiales, ya que usaba la piedra como
matriz y producia una copia impresa sin precedentes y de tirada
practicamente ilimitada. La ventaja de este nuevo procedimiento estaba
en que el artista podia trabajar directamente con técnicas grasas sobre la
matriz obteniéndose una copia que se diferenciaba muy poco del original,
ya que permitia una gama muy completa de grises que se reproducian
con mucha facilidad y sin necesidad de ir retocando sucesivamente la
matriz, ya que el desgaste que esta sufria era minimo.

La litografia tuvo dos consecuencias muy importantes: Por un lado
liber6 al grabador de interpretacion de la rigidez de las redes de
racionalidad. Y por otro puso en contacto al publico con manifestaciones
graficas directas de los artistas muy parecidas al original, sin la distorsion
que introducian los dibujantes copistas y los grabadores de interpretacion
con su irremediable traduccion a las lineas de las leyes de racionalidad.

Sin embargo presentaba una desventaja. Al igual que en los grabados
sobre metal, era necesaria otro tipo de prensa distinta a las de las
antiguas xilografias que se usaban para los textos, lo que hacia que las

1% 1vins. W. Imagen impresa y conocimiento. Editorial Gustavo Gili. Barcelona 1975. P&g.
127
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ilustraciones de los libros tuvieran que hacerse, necesariamente, por
separado'®,

Estas técnicas tendrian una enorme importancia cuando pudieron
conectarse con procedimientos de reproduccion fotografica que ya

permitian usar simultaneamente textos e imagenes.

3.3.3. La dificil tarea de poder copiar masivamente las imagenes
fotograficas

Obtener copias de las imagenes fotograficas fue una preocupacién
desde el principio. Para que esas imagenes, donde ya no eran
necesarias las traducciones del dibujante copista y del grabador de
interpretaciéon, formaran parte de los documentos impresos, fueron
necesarias varias investigaciones: Primero trataron de copiarse las
imagenes anteriores a la fotografia en papel, del daguerrotipo se sacaron
copias mordiéndolo como si se tratara de un aguafuerte para después
estamparlo en las prensas de grabado, entre otros muchas pruebas
infructuosas.

Cuando por fin, se depuré la técnica lo suficiente, y pudieron tenerse
copias sobre papel de imagenes fotograficas, aparecié el primer libro
ilustrado con ellas. Se trataba de una edicion muy pequena montada a
mano que publicé Talbot con el titulo "The pencil of nature" y contenia
una coleccion de sus calotipos.

Pero el primer libro que reproducia obras de arte, también con la
técnica del calotipo fue "Annals of the artis of de Spain". Willians Stirling,
su autor, consiguié que los veinticinco ejemplares de que constaba la
ediciéon dieran la vuelta a Europa. Se convirti6 en una pieza
importantisima para la critica de arte ya que contenia imagenes directas

155 Era bastante comln, hoy en dia son casi piezas de coleccionista, encontrar libros
parecidos a albumes donde las imagenes se iban pegando.
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de cuadros de Goya y el Greco, entre otros, prescindiendo de las
distorsiones de los antiguos métodos de reproduccion.

Hasta el momento, el calotipo solo habia producido tiradas cortas y era
inminente la necesidad de producir tiradas mayores. Bolton tuvo la idea
de poner una fotografia sobre un taco de madera y grabarla. Este método
se convertiria a principios de siglo en el mas popular para ilustrar los
libros y los documentos impresos.

Con el descubrimiento en 1850 de la gelatina bicromatada, un
procedimiento que permitia retener la tinta de impresion en las partes
que la luz habia endurecido, se dio paso a su utilizacién sobre piedras
litograficas. Es lo que conocemos con el nombre de "fotolitografia”.

Al descubrimiento de la gelatina bicromatada le siguié el de la fototipia
entre otros hasta llegar al fotograbado directo tramado'®. Este ultimo
método permitia imprimir al mismo tiempo caracteres tipograficos e
imagenes.

Recogiendo las palabras de Ivins "La gran importancia del fotograbado
estriba en su diferencia sintactica con respecto a los anteriores procesos
manuales de impresién de imagenes con tinta de imprenta [...] En el
fotograbado no habia andlisis sintactico previo del objeto visto, y las
lineas y puntos que emplea esta técnica caian por debajo del umbral de
la visién. Tales lineas y puntos eran percibidos en la informacion como
algo suministrado por el objeto visto, no por un analisis sintactico. Hoy
estamos tan acostumbrados a esto que pensamos muy poco en ello,
pero lo cierto es que constituye uno de los descubrimientos mas

1% Talbot pensd que podrian hacerse planchas de aguatinta fotograficas y después
imprimirlas en la prensa de aguafuertes. Para conseguir puntos algo mas regulares que
los obtenidos espolvoreando resina sobre la plancha, pensd en interponer una trama al
exponer la plancha a la luz. Primero probd con tejidos y con vidrio sobre el que dibujaba
unas lineas. En resumen la técnica consistia en cubrir una plancha con un coloide que
posteriormente se exponia a la luz. Primero con una pantalla, que tramaba la emulsion, y
luego con el negativo. El coloide era soluble alli donde la trama o el negativo habia tapado
la luz, después se mordia y se imprimia.
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admirables del hombre, un medio barato y facil de comunicacion
simbdlica sin ayuda de la sintaxis.”"®’

“‘Mediante el fotograbado se puso de manifiesto que la mayor parte del
trabajo realizado en el pasado por pintores, dibujantes, grabadores y
aguafortistas habia tenido una finalidad basica mas informativa que
artistica, y que los nuevos procedimientos cubrian las necesidades
informativo-visuales con mucha mayor precisién, rapidez y baratura que

todas las demas técnicas anteriores.”'®

Sera en 1909 con la llegada del offset, procedimiento donde confluyen
la litografia y la fotografia junto con un método mecanico de impresién a
base de maquinas rotativas, cuando se conseguiria, por fin, una
reproduccion cuantitativamente y cualitativamente rentable, al poder
imprimirse simultdneamente las dos caras de una hoja de papel. El
meétodo consiste en sensibilizar una plancha de zinc que previamente ha
sido preparada para retener agua y tinta y, que al ser expuesta al
negativo y posteriormente revelada la plancha, se incorpora al cilindro de
la maquina rotativa. Al entrar en funcionamiento se vierten sobre la
superficie de impresion, simultaneamente, agua y tinta. Para evitar que el
papel se moje y emborrone la imagen, ésta se imprime previamente
sobre un cilindro de caucho que reproduce el original con toda fidelidad y
que después traslada al papel.

Esta técnica es la que se usa actualmente en las imprentas
produciendo un nimero de ejemplares como ninguna de las anteriores
habia producido.

Serd con la incorporacion de las técnicas digitales cuando la imagen se
haga totalmente portatil, manipulable y fundamentalmente, difundible.

157 1vins. W. Imagen impresa y conocimiento. Editorial Gustavo Gili. Barcelona 1975. P&g.
179.

Este mismo autor sostiene que “El fotograbado directo que hoy utilizamos es en realidad
una variacion de un aguatinta al revés, y estdn hechos de forma que es posible
imprimirlos junto con los caracteres tipograficos como clichés en relieve”.

158 fdem. P&g. 189.
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3.4. Codificar lo deseado

Hasta este punto nuestro estudio abarca la génesis tanto de imagenes
Opticas producidas por la camara oscura —que, por ser masivamente
deseadas, los artistas trataban de fijar quirograficamente en los soportes
tradicionales— como de imagenes quimicas, fruto del cambio en las
propiedades de ciertas sustancias fotosensibles que podian ser
registradas tecnograficamente. Ambas eran objeto de deseo suscitando
una demanda masiva.

El a-copio (directo e indirecto) de estas imagenes, para su posterior
difusiéon, solo pudo ser parcialmente resuelto a través de los medios
mecanicos de reproduccion.

Gracias a estos medios, lo deseado pudo ser transportable —lIa
reproduccion quimica de la imagen encontré en el papel un soporte ligero,
facilmente almacenable (a-copiable) y difundible—

El siguiente paso seria optimizar el proceso de la difusion, eliminando el
peso y la distancia entre emisor (también productor en nuestro caso) y
receptor.

Un acontecimiento curioso y que permite medir la importancia de este
hecho sucede a diario en la jerga que utilizamos todos los que somos
usuarios asiduos de la informatica o de Internet. Cuando alguien quiere
saber la cantidad de memoria que va a necesitar, por ejemplo, para
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guardar una imagen o el tiempo que tardara en descargarla, no suele
preguntar cuanto mide, sino que, directamente, pregunta por su “peso”. Si
es “ligera” o no, si va a “pesar” mucho o poco.

La forma que tenemos para dirigirnos a ciertos acontecimientos
cotidianos, como llamamos a las cosas, qué preguntamos sobre ellas,
conserva vestigios de los cambios de comportamiento, o0 como poco de
actitud, que afectan a las personas implicadas en el proceso tecnoldgico.
Este hecho ordinario esconde en su interior la herencia de la evolucién
técnica que ha sufrido nuestra sociedad. Registra sucesivos cambios en la
experiencia diaria fruto de los avatares tecnolégicos.

3.4.1. Livianizacion

Lo ideal para conseguir la transportabilidad maxima de una imagen es
tratar de eliminar su peso, pero para facilitar su difusion, ademas, hay
que acercar distancias, es decir: disminuir el tiempo que transcurre entre
la difusién y la recepcion del tan deseado objeto.

Se trata de conseguir una imagen veloz y liviana, eliminando su atadura
con el soporte al que esta irremediablemente unida y con el espacio —
desmaterializandola— acelerando, de esta forma el proceso de la
diseminacion, de la distribucion masiva.

“Supone trasportar una imagen sin tener que llevarla fisicamente al
punto requerido. Esta premisa representa un cambio radical en la
concepciéon de la imagen; el transporte a distancia por medios eléctricos
obliga a configurar un tipo de imagen caracterizada por su inmaterialidad,
es decir, carente del soporte (lienzo, papel, pelicula etc.) que
tradicionalmente habia acompafiado a la sustancia visual (la

representacion) formando un todo inseparable.”"®

159 pérez Jiménez. Nuevos medios en la imagen. 1999, Pag. 166.
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Mauricio Pérez Jiménez sostiene que la imagen se torna inmaterial
aunque esto es muy discutible. No podemos aceptar tan facilmente su
existencia como ente etéreo, no la percibiriamos ni mucho menos
llegariamos a entenderla como un ejemplar del proceso de multiplicacion.
Cuando hablamos de imagenes digitales no tratamos con imagenes
figuradas (producidas en la imaginacion) sino producidas por medios
digitales, independientemente que intervenga o no la fantasia humana.

Aunque extremadamente liviano, el vinculo con el soporte no ha dejado
de existir. Lo que ha cambiado es la naturaleza de los soportes a los que
la imagen esta intimamente unida. Siempre hay una atadura, ya sean los
hilos eléctricos, las ondas o las superficies magnéticas o plasticas donde
reposan las grabaciones. Las minusculas huellas dejadas por un laser en
la superficie de un CD, la alteracién de la superficie magnética de un disco
0 una cinta, son el documento de esa atadura todavia existente.

La desmaterializacion fisica, es un proceso aun no desarrollado — solo
en la ciencia-ficcion, en el cine por ejemplo, ha sido tratado (recordemos
la pelicula “The Fly’.)— Hasta ahora el arte se habia ocupado de
materializar las ideas, procuraba dotar de materia sensible el producto de
la actividad artistica.

Es una falacia dulce (bastante comun en la jerga que se utiliza para
hablar de los productos artisticos vinculados con las tecnologias
informaticas) confundir manifestaciones del orden de lo conceptual, como
‘la desmaterializacion de la obra” preconizada por el arte conceptual —
entre otras manifestaciones— con el proceso fisico de la des-
materializacion, (dejar sin materia un determinado objeto, tornarlo,
fisicamente, in-material.)

En estas expresiones derivadas del ambito del arte conceptual no se
hace referencia a la construcciéon fisica. Precisamente estos artistas
preconizaban desde el concepto, no pretendian materializar nada, en el
sentido fisico del término.
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Con la intenciéon manifiesta de evitar esta equiparacion que acabamos
de senalar —entre desmaterializacion (terreno de lo conceptual, de las
ideas) y des-materializacién fisica— proponemos el término livianizacion,
menos tendencioso, por lo menos en este caso.

3.4.2. Avances tecnoldgicos para la livianizacion

Fueron muchos los campos del conocimiento que contribuyeron con su
desarrollo a la livianizaciéon del objeto artistico (en el sentido que hemos
propuesto mas arriba). La fisica (Descubrimiento de la electricidad) y la
electrénica (Osciloscopio, TV, Video, etc.), las matematicas con el
desarrollo de una nueva logica en la que se basarian los calculos
necesarios para el avance cientifico y tecnolégico. Investigaciones éstas
que darian como fruto nuevos recursos para la industria ( uso de de
conductores, ondas, cristales liquidos, etc.) asi como un profundo cambio
cultural, producido por movimientos intelectuales relacionados, primero
en el ambito de la modernidad (acompanada de sucesivas revoluciones
industriales) y después la post-modernidad (acompafiada de fenémenos
capitalistas y tendencias mundiales hacia la globalizacién), que
terminarian por conducir a la sociedad por un camino sin retorno hacia la
avidez total por lo tecnolégico, asi como hacia una desmesurada
demanda de informacion, y por supuesto de imagenes (Sociedad Visual).

3.4.3. Sefales

El enfoque que se le ha venido dando en este trabajo a la historia de la
representacion contiene numerosos ejemplos de re-formulaciones que
las imagenes han debido ir sufriendo en su naturaleza fisica para poder ir
adaptandose a los distintos medios con los que se las ha procesado. A
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través de ellos ha sido posible su materializacién o registro sobre los
diferentes soportes.

Con la llegada de los dispositivos eléctricos', el vinculo fisico, que
unia a la imagen con el soporte y con el proceso de manipulacién, se ha
ido haciendo cada vez mas liviano, hasta el punto de quedar reducido a
una simple interrupcion o no del fluido eléctrico. La imagen que va a
procesarse por estos medios se torna vestigio®', mera sucesién de
sefales, eléctricas en este caso. Datos que se iran descomponiendo
para volver a re-componerse al final de proceso de manipulacién de la
informacién, haciendo posible asi el acopio y la difusibn masiva de
imagenes llevada a cabo en el contexto digital de la actual Sociedad de
la Informacién.

Este acopio y esta “hipermanipulacién tecnolégica de las imagenes”
acarrea también una complicacién grande en cuanto a la utilizacién de
los términos. Es tal el grado de especificidad y tecnicismo en las palabras
que se necesitan en este contexto digital que es facil tomar un término
por otro.

A continuacién se daran unas nociones basicas'® a cerca del
funcionamiento de los ordenadores y del procedimiento de Ila
digitalizacion para acercarnos un poquito mas a la problematica que
plantean las imagenes digitales.

180 Bajo la denominacién “dispositivo eléctrico” se agrupan los sistemas de manipulacién de
imagenes electronicos y los digitales. al utilizar ambos la misma energia para su
funcionamiento. De esta forma evitamos puntualizaciones innecesarias para este
apartado.

161 En el sentido etimoldgico del término (sefial, marca).

162 No se trata de profundizar técnicamente en la informatica, eso sobrepasaria con mucho
el objetivo de esta tesis, sino de crear un marco para el cuestionamiento. Por esto se
hacen necesarias estas nociones basicas.
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3.4.3.1. Definicion tecnolégica de los tipos de sefales

“La informacion, en cualquiera de sus manifestaciones, para ser
tratada, registrada, almacenada, etc., por algun medio electronico
requiere ser descompuesta en magnitudes que son representadas en
variaciones de voltaje eléctrico, para que, mediante diversos circuitos
eléctricos, pueda efectuarse toda una serie de tratamientos. La
representacion de esas magnitudes puede ser de dos manera: la

analdgica y la digital”'®

Por senales analdgicas entendemos aquellas que guardan una relacion
de proporcionalidad entre la sefial de partida y la resultante.

Conforme a esta definicion, analdgicas son todas las imagenes opticas,
las quimicas y las electrénicas. Revisemos esto algo mas detenidamente:

Si nos remitimos a la experiencia de la camara oscura, estudiamos, al
principio de este capitulo, como los rayos de luz que provenian del objeto
situado en el exterior de la cdmara configuraban la imagen invertida en el
interior de ésta pasando a través de un pequefio agujero que hacia de
lente. Este mecanismo tan rudimentario no permitia pasar gran cantidad
de los rayos luminosos reduciendo proporcionalmente la nitidez en
funcién de los que conseguian atravesar el agujero (a mayor cantidad de
rayos mayor era la nitidez de la imagen, es en relacibn a esta
proporcionalidad que venimos a decir que la imagen 6ptica es analégica).

En el caso de las imagenes quimicas sucede algo parecido. La
emulsién fotografica se ennegrece proporcionalmente a la cantidad de
luz que recibe.

La imagen electronica puede definirse como la conversion de una
imagen Optica, en la que pueden distinguirse distintos grados de
luminosidad, que al ser proyectada sobre una superficie fotosensible,
ésta los traduce a impulsos eléctricos relacionados proporcionalmente
con el grado de luminosidad que esta recibiendo.

163 pérez Jiménez. Nuevos medios en la imagen. 1999 Pag. 167.
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La imagen electronica es de vital importancia en todo proceso de
digitalizacion ya que actia a modo de puente entre las imagenes
quirograficas y las digitales (que se veran en el apartado 3.5).

3.4.4. Codificacion

“Contrariamente a lo que se piensa, el ordenador, en si mismo, no es
un manipulador de imagenes; Unicamente es capaz de tratar con
dimensiones eléctricas bajo un patrén binario. Para que puedan ser
tratadas (se refiere a las imagenes) por medios informaticos,
necesariamente tienen que pasar por el trance de la codificacion, por la
cual los contenidos visuales son descompuestos en un extenso tren de
impulsos digitales "%

El trance al que se refiere Pérez Jiménez, no es otro que el de la
digitalizacién. Este procedimiento livianiza la imagen de manera
vertiginosa. Deja reducido el vinculo con el soporte tradicional a la
ligereza del pulso eléctrico.

Codificada asi, reducida a unidades minimas, a unos y ceros,
perfectamente manipulables mediante instrucciones algoritmicas. La
imagen se torna casi ubicua; pudiendo ser re-presentada (hecha
presente, en este mismo momento, aqui y ahora), en cualquier parte en
la que se tenga un dispositivo adecuado.

El proceso de digitalizacion — que a continuacion describiremos— dota
a la produccion y manipulacion de la imagen de un “control y flexibilidad
nunca igualados por cualquier otro medio tradicional”'®® hasta un punto
tal, que ha comenzado a resquebrajarse la garantia de verosimilitud y
objetividad de registro que aun ostentaban las imagenes fotograficas.
“Permite la destruccion definitiva de su caracter de documento fiel de

184 E| paréntesis es nuestro. Pérez Jiménez. Nuevos medios en /a imagen. 1999. Pag. 155.
165 fdem. Pag. 155.
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exacto registro de la realidad; cada vez son menos los que se enfrentan
a una prueba fotografica con la seguridad de que lo que estan viendo

tuvo una existencia real”'®®

3.4.4.1. Proceso de la digitalizacion

Para explicar este proceso primero debemos aclarar como funciona un
ordenador para ello, vamos a anticipar algunos de los contenidos que
ofreceremos mas adelante en el punto 3.5. Se trata de los sistemas
numéricos que utilizan las computadoras para realizar sus calculos:

3.4.4.1.1. Base numérica del funcionamiento del ordenador

El ordenador para operar utiliza principalmente tres sistemas numéricos
el binario, el decimal y el hexadecimal. Gracias a ellos es posible la
interactuacion persona-maquina, es decir es posible dar érdenes al
ordenador y que este las ejecute convenientemente.

- Decimal

Es un sistema posicional, es decir: el valor del nimero depende de
su posicidon. En realidad dicho numero posee dos valores, uno
absoluto marcado por el valor del nimero, y otro relativo marcado
por su posicién. Este sistema utiliza para su representacion los
valores del 0 al 9 al tratarse de un sistema en base 10.

166 En la linea de Susan Sontag y de Sarah Kember “Vigilancia, tecnologia y crimen: el caso
de James Bulger” y éLa nueva vision dela medicina? (Recogidos ambos textos en la
compilacion realizada por Martin Lister —1995-) idem. Pag. 156.
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El nimero 173 puede verse 100 10 1
como:

102 10° 10°

1 7 3

o lo que es lo mismo 173 = 1 x10°+7x10" +3x 10°
Si hay valores negativos el exponente se haria negativo.

Binario

Es también posicional como el sistema decimal, pero con base 2 (0 y
1). Es la forma mas simple de contar.

El Bit (Binari digit) o digito binario (0 o 1).es la unidad principal de
este sistema.

Todos estamos familiarizados en medir la capacidad de muchos de
los dispositivos que usamos a diario (ordenadores, videoconsolas,
teléfonos portétiles, etc.) en kilobytes ,megas incluso en gigas o
teras. Todas estas cantidades son multiplos de bit.

Multiplos del BIT

Byte: agrupacion de 8 bits. Pueden representarse 2°=256
combinaciones posibles. Los ordenadores actuales trabajan siempre
con agrupaciones de 1, 2, 4 y 8 bytes, es decir, con bloques de 8,
16, 32 y 64 bits, (pero siempre multiplos de 8 bits).

Multiplo Bytes Ejemplos

Byte (8 Bits) 1byte : un caracter
10 bytes: una palabra

100 bytes: un telegrama
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Kilobyte 1,000 10 kbytes: una pagina. web

estatica
Megabyte 1,000,000 20 Mgbyte: una caja de
disquetes
Gigabyte 1,000,000,000 1 Ggbyte: una pelicula
Terabyte 1,000,000,000,000 1 Trbyte: Todos los

documentos guardados en la
biblioteca del congreso de
us.

Petabyte 1,000,000,000,000,000 20 Petabytes Equivalen a la
memoria a la memoria de
todos los discos duros
fabricados en 1995.

Exabyte 1,000,000,000,000,000,000
Zettabyte 1,000,000,000,000,000,000,000
Yottabyte 1,000,000,000,000,000,000,000,000
- Hexadecimal

La diferencia con los otros sistemas que se han visto radica en la
utilizacion de la base 16 y los caracteres del 0 al 9 asi como las
letras de la a o la f (que adoptan valores del 10 al 15).

Pero no sélo son numeros los que se necesitan para que un ordenador

funcione tal y como se le requiere. Imaginemos que queremos procesar
un texto o guardar un documento. Para ello son necesarios otro tipo de
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caracteres (letras, guiones etc.). Estos también se representan en cédigo
decimal, hexadecimal y binario.

Cada caracter tiene una cadena binaria asignada y su correspondiente
numero decimal. Existen distintos codigos para poder representar cada
caracter por medio de una combinacion de bits. Uno de estos codigos es
el ASCI/l. Un ejemplo cotidiano de la utilizacion de este cdédigo lo
encontramos al introducir, por ejemplo, un caracter especial como es el
guién largo “—* ( su equivalente en cédigo ASCII seria: Alt + 0151). En la
tabla que sigue pueden observarse algunos ejemplos mas.

Carécter Equivalente Equivalente Equivalente ASCII
Binario Decimal

espacio 0100000 32 U+00AO0

. (punto) 0101110 46 U+002E
0 0110000 48 U+0030
1 0110001 49 U+0031
2 0110010 50 U+0032
3 0110011 51 U+0033
4 0110100 52 U+0034
5 0110101 53 U+0035
6 0110110 54 U+0036
A 1100001 97 U+0041
B 1100010 98 U+0042
C 1100011 99 U+0043

Muestra de algunos caracteres codificados, extraidos de una tabla de cédigo
AscCII"®’

167 “Introduccion al funcionamiento bésico del ordenador”. Centro de tecnologia informatica
de Navarra. Universidad de Navarra. http.//www.unav.es/cti/manuales.html [consulta on
line].
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3.4.4.1.2. Codificacion digital

Para que un ordenador pueda trabajar con las imagenes estudiadas
hasta ahora, estas deben ser descompuestas en unidades de informacién
que la maquina pueda procesar. Para ello estas imagenes deben
codificarse en base a los sistemas numéricos que utiliza el ordenador para
trabajar, deben digitalizarse, es decir volverse digitos (elementos
numeéricos, concretamente datos binarios).

Para ello la imagen electrénica tiene una funcién muy importante, ya que
podemos considerarla un estado intermedio y necesario entre las
imagenes estudiadas en el capitulo anterior y las digitales, es decir entre
lo analégico (siendo ellas mismas analdgicas) y lo digital.

La codificacion digital consiste basicamente en la traduccion de algo
continuo (en este caso imagenes quirograficas y quimicas) a un conjunto
discontinuo de unidades ldégicas llamadas bits que pueden ser
almacenadas y procesadas por dispositivos digitales.

El proceso de la codificaciéon digital o digitalizaciéon requiere de varias
fases y de algunos dispositivos especiales. En general se trata de captar
una imagen continua a través de un dispositivo electronico llamado CCD
(Charge Couple Device).

Fisicamente un dispositivo CCD es una matriz o malla muy tupida
formada por cientos de miles de células (celdas) microscépicas
fotosensibles (electrodos de polisilicio dispuestos sobre la superficie de un
chip) que registraran las variaciones de luz reflejada que le llegan, a
través de un espejo, al iluminar el objeto que se quiere digitalizar.

Cada una de estas celdas, ademas de captar el nivel de luminosidad
(que se capta en niveles de gris) de la pequefia seccion de la imagen que
le corresponde, también debe distinguir tres valores adicionales
correspondientes al color —-para captar el color se utilizan filtros
sensibles a las distintas longitudes de onda (roja, verde y azul) que se
disponen sobre las células fotosensibles—.
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Esta operacion, llamada conversion fotoeléctrica se realiza en dos
partes: La primera se denomina muestreo (sampling), y en ella cada célula
fotosensible registra la luz reflejada de la imagen al ser iluminada y emite
una senal eléctrica proporcional (a mayor cantidad de luz, mas elevado

'%%) Dicho voltaje se almacenara y se enviara a

sera el voltaje que genere
otro dispositivo (formado por varios circuitos) llamado DAC (Digital-Analog
Converter). La segunda parte de la operacion se conoce como
cuantificacion (quantization) y consiste basicamente en convertir, a través

del DAC, las sefnales eléctricas generadas por el CCD en datos binarios.

168 Concretamente cada célula generard cuatro voltajes distintos, uno correspondiente al
nivel de gris (el brillo) y tres correspondientes al color (rojo, verde y azul). Cada uno de
estos voltajes, al ser traducido a cddigo binario, necesitara 8 digitos como minimo para
representarse, si un CCD de gama media dispone de 4.200.000 celdas aproximadamente
podemos hacernos una idea de la cantidad de informacion que se genera con cada
imagen.
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3.5. La imagen digital

Una vez codificada la imagen como datos binarios ya puede
considerarse “digital”. Este tipo de imagenes posee una serie de
caracteristicas que las hacen especialmente adecuadas para el acopio y
la difusion masiva. La mas destacable de ellas es su estabilidad. Mientras
que los soportes tradicionales, a los que estaba ligada la imagen no-
digital, sufren un deterioro considerable con el paso del tiempo, los datos
binarios que componen Ila imagen digital permanecen estables
independientemente del soporte en el que se almacenen (disco duro, CD,
DVD), pudiéndose cambiar de uno a otro sin que sufran ninguna
alteracion.

A pesar de esta versatilidad para mudar de soporte, la principal
desventaja que en general se critica de las imagenes digitales es que la
“calidad” (que se expresa normalmente en valores de resolucion) ofrecida
por los procedimientos analdgicos es superior a la obtenida por medios
digitales.

Si consideramos esta razén, no con el sentido general y tépico con el
que se usa en el contexto poco experimentado del aula, sino
deteniéndonos a pensar en los objetos con los que estamos tratando, el
producto obtenido con los medios digitales no tiene comparacion posible
con el que se obtiene con los tradicionales (fundamentalmente quimicos)
ya que se trata de algo de naturaleza y fundamento completamente
distinto. No es comparable una fotografia quimica a una impresién laser,
ni siquiera en el hipotético caso de poder conseguir una resolucion
infinitamente superior, ni tan siquiera seria posible la comparacién con
otra fotografia digital. Sencillamente estos procedimientos, y los productos
que se obtienen con ellos, amplian el abanico de posibilidades para la
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creacion de imagenes. Compararlos entre si en términos de resolucion,
como se hace en general, supone una confusa reduccion.

Baste esta pequefia reflexion para introducir algunos de los parametros
basicos que intervienen en el proceso de la digitalizacion.

Fundamentalmente cuando se habla de digitalizacién de la imagen hay
que tener en cuenta dos parameros, el primero seria la profundidad de
colory el segundo la, controvertida, resolucion.

Es facil deducir que para obtener una imagen con mucha “calidad”, lo
aconseajable es que estas dos magnitudes (profundidad de color vy
resolucion) siempre tuvieran valores maximos, es decir la mayor
resolucion y profundidad de color posibles. Pero obviamente esto no es
aconsejable, debido, al enorme tamario de los archivos que se generan en
el proceso de digitalizacion.

3.5.1. Profundidad de color

Se llama profundidad de color a la cantidad de colores y matices
diferentes ( de ahi que también se la denomine resolucién de luminosidad)
que el dispositivo digitalizador puede distinguir del muestreo de una
imagen. Para guardar esta informacién se asigna un numero de bits
determinado que indica los valores cromaticos y la luminosidad de cada
pixel.’® Este parametro viene expresado por le nimero de bits con el que
se representa cada uno de los colores basicos.

169 Antes de seguir con esta explicacidn es necesario aclarar que se entiende por pixet Un
pixel (contraccion de picture element ) a pesar de ser una medida no ofrece datos sobre
las dimensiones reales de una imagen. Es sencillamente un nimero que nos indica la
cantidad de celdas en las que se ha dividido la imagen — una imagen de 30x30 pixeles
(900 celdillas) podria medir 5 centimetros o 300 metros, dependiendo del valor que se le
de a los lados de la celda—.
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3.5.2. Resolucion

Como hemos visto, cuando se muestrea una imagen esta queda
dividida en pixeles (celdas). EI nUmero de estos pixeles depende del
numero de células fotosensibles que contenga el dispositivo CCD con el
que se esta trabajando (un CCD con pocas células fotosensibles
muestrea a baja resolucién, ya que parte de la informacién luminica se
perdera debido a que no habra suficientes células disponibles para
registrarla, en cambio otro que disponga de un elevado numero lo hara
a mayor resolucion).

La resolucion queda determinada por el tamafio y el numero de
pixeles por unidad de superficie que el dispositivo sea capaz de
interpretar'’®. Pero también por el tamafio y nimero de pixeles del
dispositivo a través del cual se visualizara, o por el tamafio y numero de
puntos que sea capaz de registrar el periférico con el que se imprima.

Podemos distinguir por tanto, en este caso, tres tipos de resoluciones.
Conviene hacer esta distincion ya que es una confusion muy comuin no
discriminar entre ellas.

Cuando se representa una imagen en la pantalla del ordenador se
sigue el mismo principio de mosaico y de muestreo lineal que en el caso
anterior del CCD. La imagen se construye activando o desactivando los
pixeles de la pantalla. Cada uno de estos puntos es estimulado por tres
haces electronicos que se excitaran, dependiendo del valor en bits que
tenga asociado, activando la capa de fésforo correspondiente a cada
uno de los colores primarios de la luz (rojo, azul y verde). Cuando se
excitan los tres a la vez daran como resultado el blanco y si se apagan,

170 Como vimos en principio un determinado valor de pixeles solo significaba el nimero de
celdillas en que se habia dividido una imagen, no nos daba datos sobre sus dimensiones.
Solo al asignar una determinada resolucion a esa imagen podremos saber el tamafio que
tiene, por ejemplo: Si decimos que tiene 100 pixeles por pulgada, querra decir que cada
2,54cm (una pulgada) habra 100 celdillas, con lo que cada pixe/ medira 2,54 mm.
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el negro. Los distintos matices de grises vienen determinados por
intensidades intermedias entre el estado encendido y apagado en
combinacion con los distintos colores. De esta forma se consiguen
todos los tonos de la imagen, tantos mas cuantos mas bits se tengan
asociados por color, pudiendo llegar hasta mas de 16 millones de
colores (esto se conoce como true color- 24 bit por pixel).

La resolucion de los monitores viene determinada fundamentalmente
por dos parametros: El tamafo del punto (dot pitch) dado que la imagen
se representa por medio de puntos adyacentes de un determinado color
y otro, por la memoria de la tarjeta grafica del ordenador, que gestiona
la cantidad de puntos que se envian a la pantalla. El nimero de puntos
que se representen en el monitor influira en el tamafo relativo que la

imagen ocupara en la pantalla’"

, independientemente del tamafo del
archivo grafico de dicha imagen digital. Ahora bien, si lo que variamos
es la resolucion de la imagen podremos observar como su tamano
relativo en pantalla aumenta, asi como el tamafio del archivo en el que
se guarda, pero no su calidad, debido a que el programa de tratamiento
grafico habra tenido que generar los puntos necesarios para llegar a la

nueva resolucion.

La imagen digital también puede ser representada a través de un
periférico de impresion. En este caso la resolucidon viene determinada
por el numero y la finura del punto (por ejemplo en las impresoras de
inyeccion por una gotita diminuta de tinta) que el periférico sea capaz de
producir, asi como la calidad del papel y las tintas con las que se desee
imprimir'’?. Estas consideraciones son importantes ya que una
resolucion excesivamente alta no lleva pareja una calidad de impresion

171 5j se aumenta la resolucién del monitor la imagen ocupara una porcién menor de la
pantalla ya que serd mayor el nimero de puntos que se representen en ella.

172 Es muy comun observar como se agranda la imagen en la pantalla al incrementarle la
resolucion y quedar decepcionado cuando al ver el resultado impreso y comprobar que su
tamano es el mismo que al principio.
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mayor, como pueda suponerse, ya que esta viene determinada por las
caracteristicas de la impresora y de los materiales. Asi mismo a una
baja resolucién no podria evitarse el pixelado de la imagen. Es por tanto
importante tener en cuenta estas consideraciones con vistas a utilizar
siempre una resolucion de imagen adecuada a la resolucion del
dispositivo de impresién, a fin de no aumentar innecesariamente el
tamafo del archivo.

Para describir la resolucién de una imagen digital tendremos que
tener en cuenta el periférico con el que trabajamos. Cuando se haga
referencia a la resolucion se debera hablar entonces de pixeles cuando
se trate de archivos graficos, puntos por pulgada al referiros a
impresoras o filmadoras o lineatura en la reproduccién en artes graficas
entre otros ejemplos.

3.5.2.1. Tipos de imagenes digitales

Si atendemos a su dimensionalidad, es decir a la capacidad de
simular las dimensiones virtualmente en la memoria del ordenador las
imagenes digitales pueden clasificarse como: bidimensionales (2D)
que son todas aquellas imagenes planas, tridimensionales (3D) y
aquellas en las que interviene el movimiento mas conocidas como
animaciones o imagenes 4D. Esta clasificacién esta referida solamente
a la forma plana (en dos dimensiones) con la que se representan
espacialmente las imagenes en la pantalla del ordenador y por tanto no
tiene ninguna correspondencia con el volumen del mundo real.

En esta investigacion se ha acotado el terreno por lo que las unicas
imagenes que aqui se tratan son las primeras (Imagenes en dos
dimensiones). Estas a su vez pueden dividirse en dos tipos bien
diferenciados: Imagenes vectoriales — muy adecuadas para representar
lineas y figuras geométricas en la que la informacién de cada uno de los

puntos se registra en forma de ecuacién matematica, quedando asi
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relacionado con cada uno de los demas puntos que conforman la
imagen. Estas imagenes tienen una ventaja importante y es que no
ocupan demasiado espacio en memoria ya que la férmula matematica es
suficiente para generar la imagen completa— e imagenes de mapa de
bits que se construyen segun el modelo de mosaico detallando cada uno
de los puntos que componen la imagen, es decir, registrando los datos
necesarios para describir la posicion que ocupa y el valor cromatico de
cada punto. Estas imagenes permiten recoger una cantidad de
informacion muy grande (con el consiguiente aumento de tamafo) que

considerado de forma fotorealista quedan proximas al natural.

3.5.2.2. Formatos

Segun la taxonomia de las imagenes ofrecida en el apartado anterior,
los archivos graficos pueden dividirse en tres grandes categorias, segun
sea la forma con la que los programas tratan la informacioén: Archivos
bitmap, vectoriales y metaarchivos. Asi mismo los diferentes programas
de tratamiento grafico utilizan variados formatos para guardar los
distintos tipos de archivos. En el siguiente cuadro se ofrecen algunos de

los mas comunes.

Archivos bitmap Archivos vectoriales Metarchivos graficos
Pensados para | BMP Pensados para DXF Combinan EPS
imagenes describir objetos informacién de
fotorealistas GIF graficos (lineas, FHn los dos tipos: PSD
(escanedas o poligonos o formas bitmap y
digitalizadas) TIF geométricas, texto | QxD vectorial FPX

etc.)
JPEG (JPG)
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3.5.3. Lo digital

Estamos acostumbrados a utilizar el adjetivo “digital” al referirnos a
todos aquellos productos en los que en alguna fase de su proceso de
produccién ha intervenido un ordenador. Es una etiqueta cdmoda que
designa todos aquellos objetos relacionados con la tecnologia
informatica. Pero lo cierto es que para poder hablar con propiedad, en el
contexto de las artes, por digital, en el sentido tecnoldégicamente
funcional, habria que referirse a un todo compuesto por elementos
discretos (digitos), para cuya produccion ha sido necesario pasar por el
proceso de la digitalizacion.

Este concepto ha sobrepasado el entorno informatico, donde fue
madurado, para instalarse en los dominios propios de la imagen.
Creando una serie de confusiones tipicas en contexto tales como: ciber-
arte, net-art, arte electronico, arte digital, etc. Etiquetas todas ellas
sospechosas.
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3.6. Informatica y ordenadores

Una vez visto como se generan y gestionan las imagenes digitales
pasamos a ver la arquitectura de las maquinas que las generan y
procesan, asi como su evolucién historica.

“El principal rasgo de la informatica es lo que algunos autores han
llamado el papel sustitutivo del hombre [...] practicamente la totalidad de
las actividades humanas han sido involucradas por la informatica, la
cual ha tenido que conjugar saberes de disciplinas dispares para poder
solucionar los variados problemas que ha supuesto el tratamiento de la
informacion”'"

Para ello el elemento fundamental sera el ordenador, cuyo cometido
consiste en ir ejecutando obedientemente érdenes e instrucciones
garantizando el orden secuencial en el que éstas deberan cumplirse.
Puede decirse que es mas que una maquina aritmética; la maquina
cibernética (del griego Kybernetike, arte de gobierno) llegara a ser eso
que su nombre preconiza, un eslabdn importantisimo de control.

Para ello ha sido necesaria la traslacion de todo tipo de informacion al
sistema binario (ceros y unos). Hemos podido comprobar cémo en muy
poco tiempo, practicamente la totalidad de lo que entendemos por
realidad puede cifrarse en digitos.

173 pérez Jiménez. Nuevos medios en la imagen. 1999. P4g. 138
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“el ordenador quiere ser una maquina de la certeza, de la razén, del
conocimiento. La aspiracion a la sabiduria mecanica se prefigura de Llull
a Leibniz con la idea de una combinatoria universalis donde la légica se
funde con una misidn o inspiracion teoldgica, mediante la diagramacién
sistematica delos silogismos ya a través del cddigo binario como
compilacion de todo un sistema de dualidades culturalmente infusas:

todo/nada, luz/oscuridad, [...] presencia /ausencia, verdadero/falso [...]"""

3.6.1. Evolucion histoérica

Resolver operaciones aritméticas ha sido una actividad humana que ha
requerido del uso de utensilios y herramientas. En un principio eran
suficientes las propias manos o pequefas piedras (del griego calculos)
para posteriormente llegar a conferir valor simbdlico a los objetos. A partir
de ese momento, la misma piedra podia significar dos o veinte, o
cualquier cantidad que se le quisiera asignar.

A raiz de comenzar a operar con cantidades grandes se generalizara la
invencién y el uso de artefactos con el Unico propdsito de ayudar a
calcular. Este es el caso del abaco cuyo nombre proveniente del griego, y
significa superficie plana —se sabe que los griegos empleaban tablillas
para contar— Su wuso en la antigiedad era generalizado
fundamentalmente en Oriente Medio y en Asia.

La necesidad de cuantificar lo que se posee, el acopio hecho de
bienes, es paralelo (culturalmente) a la valoracion del las personas; tanto
tienes tanto vales'®, remonta a la necesidad de poseer para satisfacer el
deseo de aquello que no se tiene, que estudiamos en le primer capitulo.

174 “Cine calculado. Revisién de los origenes y pioneros dela animacién por ordenador”
Diputacién de Granda.
175 para profundizar en esta idea ver: Erich Fromm. De/ tener al ser. 1991.
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Contar desde siempre ha sido un problema, una tediosa tarea para la
que el ser humano ha procurado rodearse de aparatos que lo ayudaran.

3.6.1.1.Calculadoras mecanicas

La primera calculadora que sumaba y restaba mecanicamente esta
fechada en 1623,. su creador fue el aleman Schickard. La siguieron otras
muchas, pero la calculadora que alcanzé mayor difusion fue la ideada por
el filosofo Blaise Pascal que con 19 afios desarrolld su, Machina
Aritmética, y unos anos después crear la Pascaliana que podia realizar
sumas y restas, por medio de un dispositivo mecanico de engranajes y
ruedas dentadas.

El siguiente paso en la evolucion de estas maquinas seria conseguir que
fueran capaces de resolver mas operaciones aritméticas, tal y como
sucedera en 1671 cuando Gottfried Wilhelm Leibniz construye la primera
maquina capaz de sumar, restar, multiplicar y dividir por lo que la
denominé Maquina Universal.

Al comienzo del siglo XIX el francés Joseph-Marie Jacquard, inventa un
sistema, mediante tarjetas perforadas, que permitia repetir
mecanicamente los disefos para telas que se usaban en los telares. “Las
tarjetas perforadas transmitian a la tejedora las instrucciones necesarias
para su funcionamiento. Utilizando este procedimiento de tarjetas
perforadas unido al anterior disefio de ruedas mecanicas, Charles
Babbage desarrolld en 1834 la Maquina Analitica. Esta maquina se
proyecto con los tres componentes basicos de un ordenador actual: una
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memoria, una unidad de calculo y una unidad de control de las

operaciones a través de tarjetas perforadas”'’®

Hollerith retomé el ingenioso sistema de tarjetas perforadas de
Babbage para crear una maquina con la que realizar el censo de los EE
UU. EIl éxito y la demanda de su sistema hizo que fundara su primera
compania la Tabulating Machine Company, para posteriormente en 1924,
cambiar de nombre y pasar a denominarse "“International Business
Machines (IBM).

Esta serie de acontecimientos, unidos a la lIégica matematica de Boole
que retomando el sistema binario'”’” ya teorizado por Leibniz en el siglo
XVIl, que permitia reducir los célculos a operaciones con elementos
binarios, la incorporacion a las maquinas de relés (interruptores
mecanicos de dos posiciones, apagado/encendido- 1 /0 ) haria posible la
evolucion de lo que han venido a llamarse ordenadores.

3.6.2.0rdenadores

La implementacion del proceso que venian a hacer estos aparatos
consistia en la incorporacion de un programa que podia ser modificado
para que la maquina realizase distintas tareas. De manera que su
funcionamiento no quedara limitado, desde el mismo momento de su
fabricacién, sino que pudiera alterarse dependiendo de las necesidades
del usuario. Este ha sido y sigue siendo hasta hoy en dia el “leif motiv’ de
las subsiguientes generaciones de ordenadores.

176 “introduccién al funcionamiento basico del ordenador”. Centro de tecnologia informatica

de Navarra. Universidad de Navarra. http.//www.unav.es/cti/manuales.html [consulta on
line]
177 Este sistema consiste en utilizar dos digitos, 1 y 0, para representar las cifras,
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3.6.2.1.Primera generacion 1940-1960

Los ordenadores que han ido apareciendo desde los afios 40 se han
agrupado en 5 generaciones, que se diferencian por sus componentes.

En 1936 Turing desarrolla una teoria sobre el funcionamiento de
calculadores binarios. Esta teoria sera aprovechada en 1941 cuando el
cientifico aleman Konrad Zuze construye la primera computadora que
funcionaba con relés eléctricos. La denominara Z3. y puede ser
considerada la primera computadora ya que estaba controlada por un
programa.

Poco tiempo después, la Universidad de Harvard establece un acuerdo
con la empresa IBM para crear un computador de caracter general. Esta
maquina entré en funcionamiento en el afio 1944 y se llamdé Markl.
Comparandola ésta tenia capacidad para almacenar 72 numeros de 23
cifras. Para su funcionamiento utilizaba tarjetas perforadas con las que se
introducian los numeros y las operaciones. Pero su velocidad no era muy
elevada, necesitando aproximadamente diez segundos para realizar una
multiplicacién y once para una division. A esta maquina le siguieron otras
muchas: E.N.L.A.C. (proyecto subvencionado por el Departamento de
Defensa de los Estados Unidos) primer ordenador construido totalmente
electronico. Esta maquina ocupaba todo un sétano, pesaba 30 toneladas y
requeria un sistema de aire acondicionado para su correcto
funcionamiento, pero era capaz de realizar cinco mil operaciones
aritméticas por segundo. Lo que Markl realizaba en una semana, ENIAC
lo hacia en una hora. La principal desventaja era que para cambiar el de
tipo de operacion que se queria que realizara era necesario cambiar las
conexiones de los cables, operacion que podia durar varios dias de
trabajo.

El proyecto culminé dos anos después, cuando se integré el ingeniero
hdngaro John von Neumann; sus ideas resultaron tan fundamentales para
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el desarrollo posterior de la informatica que se considera el padre de los
ordenadores.

La idea fundamental que aport6 Neumann fue permitir que en la
memoria de la computadora coexistieran datos con instrucciones. En 1952
disefid la EDVAC que ademas era capaz de almacenar programas
especificos para su funcionamiento, de esta forma el cambio de
operaciones no se hacia por medio de cables sino de programas con los
que la maquina podia realizar sus operaciones

“‘En esta generacion cabe destacar la aparicion de los primeros
lenguajes de programacion que permitian substituir la programaciéon en
Lenguaje Maquina, es decir unos y ceros, que eran introducidos
directamente en el computador, por una Programacién Simbdlica, que

traduce simbolos del lenguaje natural a Lenguaje Maquina.”'"®

3.6.2.2.Segunda generacion 1960-1965

”"Se caracteriza por el cambio de la valvula de vacio por transistores y por
un aumento de la capacidad de memoria. Los circuitos con transistores,
reducen el tamafo de las maquinas. El transistor es un dispositivo
electrénico formado por un cristal de silicio. Su funcionamiento es sencillo,
tiene dos posibilidades, transmitir o no transmitir.

Su aparicién hizo que las computadores fuesen mas rapidas pequenas y
baratas. En esta generacién se ampliaron las memorias auxiliares y se
crearon los discos magnéticos de gran capacidad. Se disefiaron las
impresoras y lectores Opticos y se desarrollaron los lenguajes de
programacion, aparecen los nuevos lenguajes de programacion
denominados Lenguajes de Alto Nivel.

178 “introduccidn al funcionamiento basico del ordenador”. Centro de tecnologia informética

de Navarra. Universidad de Navarra. http.//www.unav.es/cti/manuales.html [consulta on
line]
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El primer ordenador con transistores, el ATLAS 1962, se construy6 en

3.6.2.3.Tercera generacion 1965-1975

Se caracteriza fundametalmente por la incorporacion de circuitos
integrados (realizados a base de silicio y que hicieron posible, en los 70, la
aparicion de las primeras microcomputadoras), que conseguian un gran
aumento de la velocidad. Asi como por el incremento de programas y
lenguajesde programacion. Fue muy importante también la aparicion de
los terminales para transmitir a distancia datos al procesador central. En
esta generacién aparecen también los sistemas operativos para el control
de la computadora, asi como almacenes de datos a los que podian
acceder varios usuarios a la vez, etc.

El primer aparato basado totalmente en circuitos integrados fue el IBM
serie 360.

3.6.2.4.Cuarta generacion 1975-1990

La caracteristica mas importante de la cuarta generacién es la aparicién
de los microprocesadores "Chip", que son circuitos formados por gran
cantidad de transistores integrados en un pequefio espacio. Estos chips
hicieron posible el aumento de la capacidad de entrada y salida de datos,
esto ultimo, unido al desarrollo de otros nuevos lenguajes de
programacion y de nuevas bases de datos, hicieron posible la aparicion de
terminales inteligentes con memoria propia, que ya podia procesar
palabras. Otra ventaja de los equipos de cuarta generacion fue la
reduccion de su tamafio y coste. Este dato resulta especialmente
relevante ya que propicié la aparicién de las Computadoras Personales.

Los progenitores de estas computadoras personales fueron Steve
Wozniak y Steve Jobs que en 1976 fabrican, en el garaje de su casa la

178 idem.
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primera microcomputadora Apple | Para terminar, afios mas tarde,
fundando la Apple Computer.

A la que pronto siguieron otras compafias lanzando sus modelos de
microcomputadoras. Un ejemplo fue IBM-PC. Presentada al mercado en
1981 por la compadia /IBM.

Por ultimo, hay que subrayar también que “en esta época destaca el
desarrollo de los sistemas operativos, que buscan una integracion entre el

usuario y el ordenador, a través de la utilizacién de graficos.”'®

3.6.2.5. Quinta generacion 1990-hoy

“La revolucion llega con los microprocesadores de nueva generacion. La
velocidad se dispara y se suceden las sucesivas generaciones de
microprocesadores, se generaliza el ordenador personal.

Las alianzas entre companias rivales son la ténica de esta época, IBM
firma acuerdos con Apple y Motorola, para la produccién de una nueva
serie de microprocesadores denominados PowerPC. Intel lanza el
microprocesador Pentium como respuesta a esta alianza. Conforme
avanzan los afos la velocidad y el rendimiento de los microprocesadores
es mayor gracias a los avances en la microelectrénica.

Hay que destacar que por otro lado otras empresas contindan
trabajando en supercomputadores que incorporan varios
microprocesadores en la misma maquina.

Segun la "Ley de Moore" el nimero de transistores por microprocesador
se duplica cada 18 meses. Se ha cumplido en los ultimos 30 afos y se

prevé se cumpla durante los préximos 20 afios”'®"

180 {dem

181 1den documento electrénico citado en la pdg 135. Paginas 6 y 7
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Generaciones

18

2a

3a

42

58

Clasificacion por generaciones de los ordenadores.

Modelo

Z3,

MARKC |

ENIAC

EDVAC

UNIVAC

IBM 701

ATLAS

IBM 360

4004

8008

8080

8088

8086

80286

80386 SX

80386 DX

80486 SX

80486 DX

PENTIUM

PENTIUM PRO

PENTIUM II

PENTIUM IlI

PENTIUM IV

Fecha Velocidad de reloj
1940 A 1960

1960/1965

1965/1975

1971 108 Khz

1972 108 Khz

1974 2 Mhz

1978 5-8 Mhz

1979 5-10 Mhz

1982 8-12 Mhz

1985 16-33 Mhz
1988 16-20 Mhz
1989 16-33 Mhz
1991 25-50Mhz
1993 60-200 Mhz
1995 150-200 Mhz
1997 233-300 Mhz
1999 > 400 Mhz
2001 Hasta 2,2 Ghz
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3.6.3. Estructura basica de un ordenador

La estructura basica de un ordenador es lo que se conoce como
Arquitectura de J. Von Neumann. Este autor en 1945, mientras realizaba
estudios sobre maquinas ideales, concluyéd que: para que una
computadora fuese capaz de resolver distintos tipos de problemas, debia

reunir al menos los siguientes elementos:

CPU

IO ] Unidad de Control -l \
: * * :
: R — 1 '
| ! Y |
' ! Unidad Aritmético X
1 |
i E Ldégica E
! S F !
i 5 E

' v v

Dispositivo de Almacenamiento .| Dispositivo de
Entrada > > Salida

Elementos basicos de un ordenador. Las lineas
discontinuas indican flujos de control y las
continuas, flujos de datos
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Los elementos que aparecen en la figura anterior son lo que se puede
denominar el componente Hardware del ordenador, mientras que existe
otro componente, el Légico o Software, que es el conjunto de programas

encargados de dotar de capacidad de proceso al ordenador.

3.6.3.1. Hardware

Almacenamiento: Un ordenador suele contar con mas de un dispositivo
de este tipo, pudiendo distinguir entre almacenamiento interno (0 memoria
principal —MP-, memoria RAM, etc.) y almacenamiento externo (o
memoria masiva auxiliar, memoria secundaria, memoria masa, etc.) En la
memoria principal es donde se colocan los programas y los datos con que
éstos trabajan, para poder ser ejecutados, mientras que la memoria
secundaria es utilizada para guardar de forma indefinida toda la
informacion (programas, datos, resultados, etc.) La principal diferencia
que existe entre ambos tipos de memoria es la permanencia de los datos,
es decir, la informacion que se almacena en la MP se perdera en cuanto
se desconecte el ordenador del suministro eléctrico, mientras que la
memoria externa es permanente esté o no el ordenador funcionando; por
otro lado, la MP es muchisimo mas rapida en su acceso que la memoria
externa y como no podia ser de otra forma, por tanto, mas cara, y por eso
podemos disponer de menos cantidad de una que de otra. La memoria
principal se encuentra organizada en celdas o elementos capaces de
almacenar un bit. Estas celdas se agrupan en bloques de un tamano
determinado que se denominan palabras o posiciones de memoria que

son accesibles mediante una direccion.
CPU (Central Procesor Unit) o Unidad Central de Proceso: Es el

dispositivo encargado de ejecutar las instrucciones que componen un

determinado programa y manipular los datos como éstas indican. Es lo
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que coloquialmente se conoce como “el cerebro” del ordenador.
Principalmente se compone de:

o UC (Unit Control) o Unidad de Control: es la encargada de
tomar de la memoria las instrucciones a ejecutar, cargar los
datos desde el dispositivo de entrada a la memoria
principal, llevar a cabo la ejecucién de la instruccion actual
y llevar los datos resultado de nuevo a la memoria principal.

o ALU (Aritmetic Logic Unit) o Unidad Aritmético-Logica: es la
encargada de realizar, como su nombre indica, todas las
operaciones aritmético-légicas con los datos indicados por

la UC.

Unidad de Entrada/Salida: Son los dispositivos encargados de permitir al
ordenador interactuar con el mundo exterior, y mediante los cuales
podemos introducir nuevos programas/datos y obtener los resultados.
Como ejemplo se puede pensar en dispositivos de salida como son el
monitor, la impresora, etc., y en dispositivos de entrada como el teclado,
ratén, escaner, microfono, etc. En ocasiones no se puede hablar de
dispositivo de entrada o salida estrictamente, dado que existen algunos
que disponen de las dos funciones, sirva como ejemplo un modem de

comunicaciones, una grabadora de CD’s, etc.

La comunicacion entre todos estos elementos se lleva a cabo mediante
lo que se denominan buses, que no son mas que canales a través de los
cuales se controlan dispositivos y se tiene acceso a los datos

almacenados.
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3.6.3.2. Software

El componente logico o software de un ordenador es el conjunto de
programas asociados a dicho ordenador y que le confieren la capacidad
de explotar el componente hardware para obtener resultados. Los

programas que forman este conjunto pueden agruparse en:

- Programas de sistema, son lo que se denomina Sistema Operativo
(SO); es el primer conjunto de programas en cargarse cuando se
enciende el ordenador y se encarga de controlar el funcionamiento
del resto de programas que se ejecutan y de administrar los
recursos que la maquina pone a disposicion de éstos. Una de sus
funciones mas importantes es proveer un nivel de abstraccion (un
interface) entre el hardware y el software de usuario, de forma que
permite a éste manejar todo el sistema sin tener que conocer sus

peculiaridades.

- Programas de Aplicacién, o software de usuario, que se utilizan
para resolver los problemas que necesita cada usuario, como por
ejemplo procesadores de texto, programas de tratamiento de
imagenes, hojas de calculo, correo electronico, etc. Dentro de este
grupo también se engloban los programas que se utilizan para
desarrollar nuevo software como son lenguajes de programacion,
compiladores, depuradores, etc. y suele denominarsele software

de programacion o servicio.

Como se puede observar, este vertiginoso desarrollo de una
herramienta, tan esencial hoy en dia, como es el ordenador, ha tenido,
esta teniendo y todo parece indicar que tendra, una profunda repercusion
en la forma en la que, nuestra sociedad y nosotros mismos, tenemos de
acercarnos al hecho artistico. En el siguiente capitulo se tratara de trazar
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una linea de reflexién y cuestionamiento con la que, desde la perspectiva
de la difusién masiva de imagenes a la que estamos acostumbrados/as,
poder entresacar algunos de los inconvenientes que plantea el uso
abusivo y poco consciente, de las nuevas tecnologias.
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4.1. Esta no es la verdadera Gioconda

Hace aproximadamente diez afos, en la revista Lapiz, José Pinto de
Almeida aportaba una opinion que planteaba un punto de vista muy
personal y diferente al de la tesis de Walter Benjamin: Al aura de la
irreproductibilidad de la obra de arte, él contraponia el aura de Ia
reproduccién’®? opinién con la que encontramos muchas conexiones.

Su discurso comenzaba con una anécdota sorprendente que me
permito resumir a continuacion: Durante afios en el Museo del Prado se
exponia una Gioconda atribuida a Leonardo Da Vinci. Dicha pieza atraia
a grandes cantidades de publico que, camara en mano, querian
retratarse con el prestigioso cuadro. Esa fotografia se convertia en el
testimonio de que, efectivamente, se habia viajado a Madrid y se habia
estado en presencia de la Gioconda; siendo el valor cultural del cuadro el
que atraia intensamente a los turistas.

Debido a la afluencia masiva de publico, la demanda de
reproducciones de esta Gioconda (postales, fotografias, catalogos)
crecia exponencialmente. “Al gusto de coleccionar objetos, los

182 josé Pinto de Almeida. “Sistemas artisticos” Ldpiz n® 86. 1990. Pag. 18 a la 21.
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contemporaneos sin medios (o por lo menos los japoneses) sustituyen el
gusto por coleccionar imagenes”'®®

En la actualidad, esta Gioconda inicialmente atribuida a Leonardo, ha
sido calificada como obra de un anénimo, posiblemente alumno suyo.

La consecuencia que este hecho ha tenido sobre el cuadro del Prado
ha sido evidente: de ocupar un lugar principal en este museo, ha pasado
a ser relegado al archivo. De resultas, la Gioconda que actualmente esta

en el Museo del Louvre ha visto multiplicado su valor cultural.

Si pensamos friamente en este acontecimiento, no podemos mas que
preguntarnos qué ha sido lo que ha cambiado en el cuadro del Prado,
para que los turistas culturales lo retiraran de su agenda.

Como bien refiere Pinto de Almeida, el Unico aura que se ha alterado
en esta obra es el “aura de su nominalismo” justamente debido a los
criterios legitimadores o deslegitimadores de los especialistas del arte.
Un aura intimamente ligada al concepto de autforia que, a través de la
teoria del genio, considera la obra como una extension del autor
contribuyendo a la mistificacion del mismo.

Esta decision de los expertos origina que el cuadro de la Gioconda, a
pesar de no haber alternado en nada su apariencia, pase a ser
considerado una reproduccion de Ila Gioconda. Retirandosele
automaticamente el valor cultural (ya no es considerado “original”) y
también el expositivo (ya no es codiciado por las camaras de los turistas
orientales, ni se expone en las salas del museo.) Su aura parece haberse
desvanecido una vez que los especialistas, poseedores del discurso
legitimador del arte, estan de acuerdo con que “esta no es la verdadera
Gioconda”.

183 fdem, Pag. 18
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Sin embargo, ninguna de las reproducciones que se realizaron de la
pieza ha perdido su efecto (todas ellas siguen remitiendo a la existencia
del cuadro), tan solo ha sido danada la del Prado.

Podemos pensar entonces que el efecto no lo produce la presencia
auratica de la obra, sino la fama de ésta (el reclamo que ejerce
masivamente sobre le publico.) Su aura, al contrario de lo propuesto por
Walter Benjamin no procede del ritual en el que, y para el que se habia
realizado, sino del juicio de los expertos, que son quienes confieren el
valor expositivo o de reproductibilidad, como lo llama Pinto de Almeida, a
la pieza.
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4.1.1. El aura de la copia: la fama

Por tanto, los medios de reproduccion técnica no llegan a arruinar el
“aura” de la obra, tal y como temia Benjamin en su texto “la obra de arte
en la era de su reproductibilidad técnica” sino, mas bien, todo lo
contrario. Podemos decir que un nuevo dispositivo auratico se pone en
marcha: “el aura de la copia” ya que esta no se agota con las veces que
se vea o se hable de la obra, sino todo lo contrario, parece aumentar a
través de la difusion. Este nuevo aura, la fama, se ha convertido en el
actual sistema legitimador del arte.

Actualmente los dispositivos mediaticos se nutren de la propia légica de
la reproductibilidad, que consigue acreditarse a si misma a través de la
reproduccion, en tanto que sistema ilimitado de difusion masiva. Cuanto
mas se reproduce algo, tanto mas se disemina su fama, su prestigio. El
valor de culto que Benjamin dejaba a cargo de la élite culta, pasa a ser
accesible a las masas, permutandose por valor expositivo.

El aura de la obra de arte, es desviada al aura de la copia, a la fama
que ésta llega a alcanzar debido, precisamente, a la intensidad de su
circulacion. Esto provoca el conocimiento masivo de su existencia,
aumentando proporcionalmente el deseo de su posesion'® y por tanto el
prestigio no solo de la obra sino de su poseedor (el deseo de querer-
poseer el original, de ser tan poderoso como su poseedor, es satisfecho
con la posesion de la imagen).

Un ejemplo de esto lo encontramos en la obra de Andy Warhol, cuya
propuesta artistica, se enfrenta, aun mas si cabe, a los fundamentos
tradicionales con los que se valoraba lo artistico.

En un mundo donde lo que priman son las leyes de la oferta y la
demanda, el concepto de “aura” vinculado a la obra de arte, no tiene mas

185 Entendida también como conocimiento, como curiosidad por ver.
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remedio que permutarse, tal y como hemos visto, por el concepto de
“fama” que de un modo algo frivolo, propone Andy Warhol.

A raiz de esto, el foco de atenciéon cambia drasticamente de direccion,
pasando de estar en la obra “udnica”, a situarse tanto en sus
reproducciones como en la imagen del artista, mas concretamente, en la
“figura publica y popular del artista”

“‘Recientemente una empresa se mostrd interesada en comprar mi
“aura”. No querian mis productos. Insistian : “Queremos su aura”. Nunca

1186 «

pude saber que querian... Creo que el “aura” es algo que Unicamente

pueden percibir los demas y solo ven aquello que quieren ver. Todo esta
en los ojos de los demas.”"®’

El “aura”, para Warhol, es lo contrario a lo familiar, la entiende como lo
que escapa al conocimiento cotidiano de las cosas, para él es mas bien
la imagen de la marca comercial. “Solo puedes ver el aura en gente que
no conoces muy bien o en gente que no conoces en absoluto. La otra
noche cenaba con todos en el taller. Los chicos del taller me tratan fatal,
porque me conocen y me ven cada dia. Pero resulta que estaba alli un
tipo simpatico que alguien habia traido y que no me conocia, jy el chico
apenas podia creer que estaba cenando conmigo! Todos me veian a mi

pero él veia mi aura.”'®

Para Warhol el “aura” queda convertida en una mercancia que se
puede comprar y vender.

El Arte se vuelve mercancia, pasando a ser completamente abstracta la
relacion entre artista y cliente (consumidor). Su integraciéon coincide con
los canales publicos, donde solo al final conocera la coleccion privada,
que por otro lado, si es lo suficiente importante se difundira mediante la
exposicion publica, encontrando la legitimacion en los museos.

18 \Warhol, Andy. M filosofia de A a B y de B a A. Editorial Tusquets, coleccién Andanzas.
Barcelona 1993. Pag. 85 Titulo original: The Philosophy of Andy Warhol (From A to B and
Back again). Traduccién Marcelo Covian.

187 fdem PAg. 85.

188 fdem.
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“Fama” para Warhol es: “la gente que tiene mas fama es la que tiene
nombre de tiendas. La gente que posee supermercados que llevan su
nombre es la que realmente envidio”'®

La fama esta intimamente relacionada con el presrtigio del poseedor y
con los medios de comunicacion, existe entre ellos una simbiosis. Fama

y aura se identifican en Warhol.

189 fdem
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4.2 Controlar lo que, masivamente, se desea

En ocasiones, como hemos venido estudiando, los objetos que mueven
nuestro deseo — hasta el punto de querer apropiarnos de ellos en su
integridad, o por lo menos de ellos como presencia (para ello
construiamos representaciones)— coinciden con los intereses de otras
muchas personas. Pero es en esta coincidencia donde puede
encontrarse las huellas de un instinto ancestral de lucha por la
supremacia y el liderazgo: Si de lo que yo he conseguido a-propiarme —
hacerlo propio, es decir que me pertenezca, que sea yo quien administre
el ponerlo, o no, a disposicion— es, a su vez, deseado masivamente
(recordemos el caso de las imagenes religiosas, y de las pornograficas);
el hecho de que esté a mi disposicion me confiere poder, torna mi
posesion valiosa, a-preciada por muchos, tanto mas, cuanto mayor sea la
cantidad de esas posesiones que estan bajo mi control.

Mientras que originariamente, la obra de arte era solo accesible a una
minoria, dada su aparicién ligada a un lugar determinado, con la
multiplicacién pasé a ser transportable, comercializable y por lo tanto
difundible y consumible —insertandose en la dinamica capitalista—. La
originalidad, la autenticidad y el aura especial de la obra de arte basadas
en la unicidad del aqui y ahora son como hemos visto, solo en
apariencia, socavadas por la reproduccion mecanica.
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La historia de la reproduccion técnica de los objetos artisticos que ha
hecho posible su multiplicacién masiva, ha conseguido que, al facilitar la
existencia de muchas copias, sea posible disponer de esos objetos
valiosos (a través de su imagen, tal y como hemos visto en el ejemplo
de la Gioconda del Prado).

La representacion se multiplica resultando accesible 'y
comercializable. Por lo tanto, esa relacion ancestral de tener bajo
control el objeto, muta y pasa a ser la de tener bajo control los medios
que posibilitan la produccion y difusion masiva de esos objetos (las
reproducciones.) Es aqui donde reside el interés de la reproduccién
mecanica; precisamente en el beneficio econémico y de control social

que representa'®.

190 ) 35 fotograffas que incluimos en los documentos son utilizadas por el estado para el
control de la poblacidon, las camaras de vigilancia, la manipulacién de las imagenes
emitidas por la television, los rayos X. Desde que en la década de los 50 se inaugurara la
tan traida y llevada “era de la comunicacidon” asistimos a un momento tan denso en la
proliferacion de las imagenes, que muchas de las cosas que creemos conocer solo las
hemos visto a través de ellas. Sabemos que es un glaciar, un lince, un crater lunar, un
gldbulo rojo o el fuego de un arma, pero écuantos han tenido la experiencia directa?
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4.3. El desarrollo tecnoldgico nos permite y nos obliga

Tanto nosotros como las tecnologias estamos inmersos vy
condicionados por la sociedad de consumo, un sistema que quema todo
lo que produce, por lo que necesita, para evitar la recesion, regenerar de
continuo lo que esta produciendo. Este sistema no puede pararse, esta
obligado a crecer para mantener la oferta y la demanda sobre la que se
sustenta. De entrada, esta dinamica nos precipita hacia una
competitividad tecnoldgica feroz, obligandonos a estar a la ultima en pro
del crecimiento econémico.

El poder que introduce la tecnologia esta intimamente vinculado al
prestigio. Poseer los medios tecnolégicos significa ser poderoso y en
este sentido la tecnologia resulta muy deseable. La industria
aeroespacial, informatica, farmacéutica, la cirugia plastica, el mercado
laboral, las telecomunicaciones, etc., son claros ejemplos de esta
realidad tecnoldgica. Pero en contra partida, manejar ese estatus de
poder, exige estar a la ultima, obliga a hacer grandes inversiones, por lo
que las perdidas pueden ser igualmente grandes.

Debido a esto, nuestra relacion con la técnologia es ambivalente. En

determinados contextos, la tecnologia es valorada positivamente y en
otros totalmente al contrario, siendo considerada negativa y peligrosa.
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En tanto que su posesion significa “ser poderoso”, la tecnologia puede
tornarse una amenaza, ya que puede someter a todo aquel que no pueda
acceder a ella. Desde este punto de vista la tecnologia se considera
peligrosa y se valora negativamente.

Al contrario, la tecnologia sera valorada positivamente en tanto se
pueda acceder a ella, no solo a la posesion de los productos
tecnoldgicos, sino a los medios de produccion de éstos; y sera valorada
negativamente si es considerada una amenaza ya sea por tener un
acceso limitado o imposible o por sufrir las consecuencias nefastas de su
poder (armas bioldgicas, alimentos transgénicos, etc).

4.3.1. Implementar y suplir

Vista desde un punto de vista de la légica cotidiana, la tecnologia, en
general, suplementa nuestra capacidad para hacer cosas''. Pero esta
suplementacion debe cuestionarse como poco, desde dos premisas
distintas: Bien en el sentido de que amplia nuestros recursos y, por lo
tanto, también nuestro poder o, con la funcién simple y llana, de suplir
nuestras necesidades.

Entre que amplie posibilidades y que supla carencias hay una gran
diferencia de consecuencias muy graves.

En el primer caso podria ser considerada como una implementacion de
los recursos que tenemos a nuestra disposicién: las gafas que corrigen
nuestra deficiencia visual, la nevera que permite conservar los alimentos
durante mas tiempo, la maquinaria mas potente que duplica la

191 | as tecnologias via satélite, por ejemplo, nos permiten comunicarnos sin las limitaciones
del cable, el avion acerca las distancias acortando el tiempo necesario para los
desplazamientos, los adelantos médicos alargan la esperanza de vida, tenemos mascotas
robotizadas, edificios, tejidos y enseres inteligentes, medicinas y alimentos disefiados
genéticamente, etc
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produccion, etc. Con arreglo a esto, la valoracion que hacemos de ella es
absolutamente positiva. Pero si en vez de ampliar nuestras posibilidades
solo suple nuestras carencias, vendriamos a encontrarnos en una
situacién de dependencia respecto de ella.

Al hilo de esto, permitaseme relatar aqui un ejemplo de este uso
dependiente de la tecnologia: Todos los usuarios de las bibliotecas de
nuestra Universidad estamos, desde hace ya bastantes afos,
familiarizados con el sistema de catalogacion informatico. Desde que se
implanté en las salas, las busquedas son infinitamente mas faciles y
eficaces. Paralelamente a la aparicion de estos terminales informaticos
en nuestras bibliotecas se dio la desaparicion de los antiguos ficheros
manuales, por lo que un simple corte en la red, o en el suministro
eléctrico paraliza cualquier intento de encontrar un documento. Son
muchos los ejemplos que podriamos aportar: No hace mucho el gobierno
de los Estados Unidos vio como un proyecto millonario de la Agencia
Espacial, se venia abajo debido a un sabotaje llevado a acabo con un
simple cuter.

Estos usos de la tecnologia deben, como poco, hacernos reflexionar.

4.3.2. Banalizacioén

La valoracién negativa o peligrosa de la tecnologia ha sido un
pensamiento constante a lo largo de la historia. Pueden rastrearse sus
vestigios incluso en los antiguos mitos: Prometeo rob¢ el fuego a los dioses
para darselo a los hombres, su osadia no significa otra cosa que la
apropiacion de la tecnologia del fuego y sera a partir de este hecho cuando
comience las historia de la humanidad para los griegos. Adan y Eva tenian
prohibido comer del dos arboles concretos, uno era el arbol de la Ciencia,
justamente comer del fruto de este arbol les gané la expulsion del jardin del
Edén, el otro era el arbol de la vida. Ambos arboles eran poseedores de los
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atributos propios de los dioses, el conocimiento (base de la tecnologia) y
la inmortalidad. Justamente para evitar que comieran del segundo arbol
fueron expulsados.

En Frankenstein, o el mito del moderno Prometeo, se recoge este miedo
a las posibilidades de la tecnologia: Un hombre artificial, producto de la
técnica, no es capaz de controlar su fuerza y atenta contra su creador. Un
mundo feliz de Husley, la pelicula Matrix, la novela Neuromancer de W.
Gibson, etc. Son algunos ejemplos mas que siguen compartiendo esta
misma preocupacion.

Sera bajo la optica de este planteamiento negativo de las posibilidades
de la tecnologia, en un momento histérico de expansion industrial y por
tanto de crisis de los valores establecidos, donde deba insertarse el texto
de W. Benjamin La obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica.

Para W. Benjamin el orden de valores, al que los objetos con valor de
culto remitian, se veia amenazado debido a las posibilidades de la
reproduccién mecanica. Dicho valor de culto, regulado por una liturgia
precisa solo accesible a “los cultos” (quienes han creado y por tanto
conocen y gestionan el culto) pierde su prerrogativa si el conocimiento se
difunde volviéndose masivo. Esos objetos generados en el seno de un
ritual, investidos de aura, pasan a formar parte del ambito popular
(profano).

El problema que plantea W. Benjamin es que cuando la obra de arte se
populariza mediante la diseminacién de reproducciones, pierde el privilegio
de ser apreciada en el seno del ritual en el que fue creada, deja de formar
parte de la élite culta, viniéndose abajo el orden de valores establecido.

Cuando los objetos auraticos se popularizan, de alguna manera, el valor
de culto se permuta en valor expositivo. Esto se debe a que la voluntad de
la masa para disfrutar de los objetos de culto, en principio no accesibles
para todo el mundo, es saciada cuando por fin se consigue resolver el
deseo del objeto sustituyendo su posesién por una copia (imagen).
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La obra de arte ya no es apreciada en el lugar para el que fue
realizada, ha dejado de estar gestionada a través del aparato legitimador
del arte. La experiencia artistica se profana en tanto que se inunda de
copias (ejemplares) de esos objetos.

Este hecho acarrea, segun W. Benjamin la banalizacion de la

experiencia artistica — todo es observado bajo el mismo criterio ordinario
con la misma intencion, incluso ya no sirve a los intereses propios y
elitistas del mundo artistico sino que, se desmadeja en multiples usos
cotidianos —. La difusién en masa y la comercializacion del arte con
animo de lucro, han modificado la actitud general frente al arte, ya que la
obra de arte reproducida técnicamente se ha hecho accesible para todo
el mundo, por lo que ya no esta rodeada del alo de sacralidad del que
disfrutaba antes de la reproductibilidad técnica. Como consecuencia de la
reproduccion mecanica y la difusion masiva la obra de arte ha visto
disminuida su capacidad de incitar a la reverencia.
Debido a esto, la nocién de “aura’®® de W. Benjamin que vincula el
objeto a la originalidad, a la unicidad, ya no resulta operativa para
enfrentarnos con la actualidad del arte. En la realidad saturada de
imagenes que vivimosla obra ya no puede considerarse como unica'®
sino que se ha tornado “multiple”.

192 Benjamin sostiene que las obras auraticas se localizan en un ritual, su recepcién es
cultural, la obra reproducida por la técnica tiene una recepcidon masiva concretada en una
percepcion distraida.; en algunas ocasiones Benjamin llega a asociar el aura a la
melancolia o al deseo de que las cosas nos devuelvan la mirada. “Lo fundamental de este
concepto es que marca un declinar, su destruccion por las modernas condiciones
tecnoldgicas y estéticas, la aparicion de unas relaciones politicas desconocidas
anteriormente. La masificacion de las copias, de los simulacros en la relacion estética
supone un cuestionamiento de la originalidad y tiene numerosas implicaciones para el arte
moderno” (Diccionario Akal de Estética. Editorial Critica/Filosofia. Barcelona. 1998. Pag.
363. Traduccidn de Daniel Gamper y Begonia Saez. Titulo original: Lixikon der Asthetik. 12
Edicion: Munich, 1992)

193 | 3 obra de Andy Warhol, asi como la de muchos autores apropiacionistas (Levine, Longo)
ponen en serios aprietos la idea de originalidad y unicidad valorada por la Nocion
Tradicional.
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4.3.3. El sueno de la ubicuidad

La conexion entre el arte reproducido, la industria cultural y la
estructura social a hecho cambiar la produccién y la recepcién del hecho
artistico. La obra de arte desvinculada ya en parte de su soporte
tradicional, cifrada, convertida en impulsos eléctricos traducibles a
magnitudes matematicas, se livianiza en extremo. Su presencia inunda
todos los ambitos de la vida, no hay parcela de la experiencia que no se
vea acosada por esta densidad icénica.

El objeto de deseo, codificado en las imagenes, se nos presenta casi
ubicuo, accesible en cualquier parte, y practicamente a través de
cualquier medio.

Podemos suponer entonces que se ve satisfecha la voluntad de
posesion, y ya no solo eso sino que se aumenta la satisfaccion pudiendo
compartir lo deseado sin limitaciones espaciales.
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4.4. Copias, reproducciones y clones

La imagen digital no tiene resuelto el problema de la falta de claridad
entre las nociones copia y reproduccion que estudiabamos en el capitulo
dos, sino mas bien, viene a plantear nuevos cuestionamientos: Por un
lado, no solo no se ha descartado el problema de la confusibn —como
vimos vinculada a unos medios concretos y a unos contextos
determinados— que homologaba a estas dos nociones, sino que debido a
las posibilidades que ofrecen los medios de reproduccién y difusion
digital’®, se observa una sana convivencia con los medios ya
tradicionales'®® sumandole a la problematica antigua los cuestionamientos
de los nuevos medios.

De resultas de esta relacion, las reproducciones obtenidas mediante los
medios de reproduccién no digitales se siguen viendo bajo la dptica de la
Nocion Tradicional del Arte, mientras que para las nuevas reproducciones
aun no se tiene una perspectiva clara de lo que son, o de lo que no son;
con lo que, en determinadas ocasiones, esto viene originado porque se

procede a juzgarlas por el mismo rasero que a las tradicionales, sin tener

194 En la actualidad, por ejemplo, es posible mandar una imagen digital a un tren de
revelado fotografico, obteniéndose un resultado en el mismo soporte (papel fotografico)
que una fotografia tradicional. También es posible procesar el archivo en una rotativa,
insolarse sobre una piedra litografica, etc.

195 Por medios tradicionales entiendo todos los estudiados en este trabajo hasta el
surgimiento de os digitales
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en cuenta la dificultad y la inexactitud que esto supone, ya que las
modernas reproducciones, al estar en pleno desarrollo aun no han sido
validadas por los “medios y mecanismos de legitimacion del arte” no
encontrandose, por tanto, ningun criterio claro para esta tarea por lo que
se sigue recurriendo al que comunmente esta mas aceptado.

Llegado este punto, y con la intencion, de por lo menos, plantear el
conflicto existente entre estas nociones en su actual vinculacion con los
medios digitales, se hace necesario hacer un repaso de la idea de matriz
que ya quedd introducida en el apartado donde se trataba el problema del
a-copio indirecto, ya que es en este concepto donde reposa gran parte de
esta problematica.

A la luz de esta idea, los medios de reproduccién y difusion digital
plantean un delicado problema con respecto a la claridad de este
concepto: Lo que se entendia por matriz en el contexto de los medios de
reproduccion tradicionales ya no es valido actualmente.

En aquel ambito “la matriz” suponia un punto de estabilidad, de
referencia; era siempre el origen al que las copias se referian. Si se
intentaba copiar una matriz, el resultado (matriz 2) podia contener
diferencias tan sustanciales con respecto de la primera, hasta el extremo
de no resultar operativa (este era el caso del grabado sobre metal, o de
las copias de negativos fotograficos que dependiendo de la exposicion,
revelado... etc, desvirtuaban el resultado final hasta quedar irreconocible
cualquier semejanza con la matriz original). Podia decirse que la matriz
primera era siempre y necesariamente, distinta a la copia que se hacia de
ella. Incluso hasta el punto de que esta diferencia pudiera quedar
registrada en los distintos ejemplares que pudieran obtenerse de cada una
de ellas y entre los cuales ya no pudiera reconocerse ninguna referencia a
un origen comun.

200



En el caso de las matrices digitales'® se deben hacer algunas
observaciones generales antes de establecer discrepancias con las
matrices fradicionales.

Como vimos, un archivo digital no es mas que un conjunto, mas o
menos extenso, de bites. Estos datos, como sabemos, pueden sufrir
materializaciones graficas de distinta naturaleza; tales como las imagenes
visualizadas en el monitor (cuya medida son los pixeles) o, entre otras, las
impresas (cuya unidad mas estandarizada son los puntos por pulgada, las
lineas de trama en el caso de las filmadoras, etc.) En cualquiera de los
casos lo que se considera como matriz es el archivo digital del que se van
obtenido las distintas materializaciones o visualizaciones, archivo que se
mantiene grabado sobre un determinado soporte.

Puede decirse que por matriz se considera el archivo, y sera a partir de
€l desde donde puedan obtenerse las distintas visualizaciones o registros
graficos, o bien puedan hacerse copias del mismo, sin necesidad de
visualizar graficamente el resultado.

A diferencia con las matrices tradicionales, esta matriz digital, el archivo,
si puede ser copiada sin error, ya que en el caso de producirse dicho fallo
el archivo quedaria invalidado, siendo el resultado idéntico al archivo de
partida. Hasta el punto de que, si se cambia la fecha y la hora de su
creacion (Unica diferencia a primera vista) — cosa, que por otro lado es
perfectamente posible— no podria distinguirse entre uno y otro. En este
caso no seria posible diferenciar entre la matriz original y su copia

En el caso de las visualizaciones del monitor se hablaria de re-

I197

producciones, ya que éstas si reproducen el efecto presencia que

tendria la imagen contenida en la matriz.

19 pyede servir de ejemplo una imagen digital, mejor dicho; su registro digital es decir lo
que entendemos por archivo (cuyos posibles formatos ya se vieron en apartados
anteriores).

197 En el sentido que se ha venido estudiando.
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Al registro sobre un soporte tradicional (papel, fotolito...) si puede
aplicarsele el término reproduccion o copia, entendida esta ultima como
un ejemplar del proceso de multiplicacion.

En cuanto a la difusién digital de estos productos, se estaria
asisteiendo a una diseminacion sin precedentes. Los archivos digitales
pueden ser enviados a cualquier parte del mundo via Internet, para poder
ser, 0 no visualizados en el terminal de destino, lo que inplica un alcance
mundial.

En el ambito de Internet, el ejemplar de la reproduccion escapa al
control del productor, queda a merced de las condiciones que encuentre
en el ordenador del destinatario, la resolucién y calidad de su monitor, el
medio de reproduccién que use para materializar el registro sobre papel o
cualquier otro soporte, etc.

A nivel de matrices digitales no es posible hablar de copias, en el
sentido de ejemplares, ni tampoco de re-producciones, ya que un archivo
no puede producir ningun efecto presencial deseado, si no es a través
del trance de la visualizacién. Se estaria ante un objeto distinto, cuyas
multiplicaciones, son idénticas entre si. Por lo que términos como copia y
reproduccién no pueden ofrecer una explicacién satisfactoria a su
naturaleza por lo que seria mas correcto hablar de clon.

4.4 1. Estetizacion de la experiencia

Con las tecnologias digitales, la ecuacion de W. B. se invierte
definitivamente: A mayor valor expositivo, mayor valor cultural, en el
sentido en que se amplia el culto, superando las limitaciones de un
publico de iniciados, hasta alcanzar potencialmente a todos los miembros
de esa cultura, La fama de la reproduccién, por tanto, sufre un aumento
exponencial.
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Al ser considerada casi ubicua la matriz digital, sus productos son
infinitamente difundibles (o por lo menos lo infinitamente posible hoy en
dia), por lo que la fama tiende a reemplazar definitivamente al aura
viculada aun a la Nocion Tradicional.

Las vias por donde prolifera la expansion tecnolégica son
fundamentalmente: El disefio industrial, la publicidad y los medios de
comunicacion masiva o mass-media. A raiz de su influencia se produce
una presencia masiva en la sociedad de los productos estéticos (en
nuestro caso imagenes).

Este proceso de estetificacion masiva de la experiencia deja sin una
funcion social clara, sin rasgos propios definidos, a la propia experiencia
de la obra de arte. Si todo se ha estetizado ¢Qué funcion puede quedarle
al arte, como no sea, tal y como lo plantea Brea'® Ia de “un fondo Gltimo

de garantia” con el que asegurar una vida del espiritu?

Podria pensarse que debido a esta estetizacion del mundo lo que
entendemos por /o artistico, pierde su lugar propio, privilegiado y
separado de la experiencia comun — tal y como lo valoraba la Nocion
Tradicional— ya que si el ser humano experimenta de forma estética
todo lo que lo rodea, entonces el lugar y la funcién del arte y su

experiencia se desvanecen en torno a esta ubicuidad.

Si aplicamos un razonable grado de sospecha a esta suposicion, sin
mucho esfuerzo, podemos observar cono el “arte separado” en la
actualidad, so6lo existe en la Institucién Arte; no por altruismo sino por una
simple conveniencia del régimen capitalista o la légica devoradora de la
sociedad del espectaculo —en la que el arte se torna decorativo o mero
entretenimiento de masas— en el que también la Institucion Arte esta
inmersa'®.

198 3osé Luis Brea “La estetizacidn difusa de las sociedades actuales- y la muerte tecnoldgica
del arte”. Documento digital. http:// aleph-arts.org

199 Un ejemplo muy claro de esto pude verse en el actual “cuadro mas caro del mundo”,
como todos sabemos, “La matanza de los inocentes” de Rubens ha sido subastada
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4.5. Reflexion y resistencia

Entre el final del siglo XX y estos primeros afos del XIX, las artes se
han visto forzadas a convivir sin ningun tipo de privilegios con una
intensa estetizacion de la experiencia, propiciada por la configuracion
tecnoldgica de la cultura.

En este entorno cultural hiperestetizado, lo artistico, ha cambiado
mucho. Pero, a pesar de todo, aun es posible un horizonte de redencién
que disipe la catastrofe de una estetizacion banal.

Las nuevas técnicas y tecnologias de la reproduccion y de la difusion,
que se han desarrollado a raiz de la incorporacion de las imagenes
fotograficas y posteriormente las digitales han permitido el surgimiento
de nuevos espacios para la re-presentacion. En un mundo que cambia a
una velocidad vertiginosa, el arte que no es ajeno a este cambio, se ve
forzado a una reorganizacién de su espacio y de su lenguaje al concurrir

recientemente alcanzando en el mercado un desorbitante precio. Curiosamente, al
contrario de lo ocurrido con el cuado de la Gioconda del Prado, este durante muchos afos
habia sido atribuido a un discipulo de Rubens, En el momento que fue autentificado como
obra del maestro, se procedid a su subasta. Lo relevante de este acontecimiento es el
momento en el que se ha tenido lugar. La crisis econdmica es un hecho que las grandes
potencias tratan de mitigar por todos los medios. En un ambiente de recesion, no son,
como podia esperarse, las grandes empresas productoras de tecnologia las preferidas
para equilibrar las balanzas financieras —las perdidas en las cotizaciones en bolsa de
estas empresas son evidentes— sino que se prefieren apuestas de este tipo, vienes
culturales, tal y como manda la tradicion.
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con otros procedimientos y medios que amplian las posibilidades de
transmisién estética.

A través de la tecnologia, las artes pueden tratar de superar el umbral
de la peligrosa banalizacion que W. Benjamin veia en la reproduccion
mecanica

Pero quiza un tanto paraddjicamente pueda pensarse que el arte ha
encontrado, en el problema que parecia dinamitar sus cimientos, su
futuro mas prometedor: El desarrollo tecnoldgico, convergente con el de
la electrénica, la informatica y las ciencias de la informacion, abre una
posibilidad de conciliacion, hasta ahora insospechada y que “parece”
estar derivando en una simbiosis perfecta, entre el arte y la tecnologia.

Las reproducciones circulan por las redes estéticas y comunicativas de
la cultura de masas y llegan cumpliendo eficazmente el objetivo de los
mecanismos de reproduccion y difusién, a todas partes. Pero esta
diseminacion, esta permeabilidad voraz de la sociedad por las imagenes
esconde un gran peligro: Las macro-redes digitales de reproduccion y
difusidon pueden ser utilizadas por la propia Instituciéon Arte para mantener
las estructuras de dominacién con las que, desde hace ya mucho tiempo,
viene sometiendo al arte. Esto no debe tomarse a la ligera, en cuanto
que como sostiene Molinuevo —a pesar de tener una vision positivista en
exceso acerca de los beneficios que las posibilidades de los medios
digitales pueden aportar al lenguaje del arte— “La obra ha perdido
definitivamente su singularidad pero ha ganado en multiplicidad y
capacidad de alcance, convirtiéndose en imagen metamorfica, en signo
disponible para encarnarse en una amplisima diversidad de soportes”®
Es ahi mismo donde se encuentra la semilla de la banalizacion de la
experiencia artistica.

203iménez, José. A qué llamamos arte. El criterio estético. Edicion a cargo de Ediciones
Universidad de Salamanca y los autores. Salamanca. 2001. Pag. 49.
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Por tanto, la unica actitud admisible, desde la practica y la docencia del
arte, no es otra que la de una sana sospecha que haga posible afrontar
la practica y la experiencia critica de lo artistico de forma reflexiva vy,
fundamentalmente, subversiva; en tanto que no cesen los
cuestionamientos y ni se baje la guardia frente a los productos
tecnoldgicos, que amparados en la novedad esconden un interior con
escasisimo contenido.
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5.1. Conclusiones en torno al primer capitulo

El ser humano, guiado por el deseo, ha creado representaciones de un

cierto tipo especifico de objetos, de aquellos que lo seducian
estimulandolo a intentar poseerlos.
En un intento de re-tenerlos consigo, de sustraerlos del devenir que
irremediablemente  terminaria por hacerlos desaparecer, cred
representaciones, una formula muy eficaz para poder a-propiarse — in
efigie— del objeto del deseo.

Esta féormula socialmente acordada, la representacion, conseguiria
suscitar el efecto de una presencia, que nacia del acuerdo tacito que se
establece entre ella y todos los que la saben descifrar. El resultado es un
simulacro que produce “realidad”.

Pero en ciertas ocasiones la representacion desborda su propia
condicién de simulacro, alcanzandonos por el lado menos racional. La
representacion se nos muestra entonces con la misma realidad de un
espejismo. No es que confundamos la presencia con lo representado, lo
que ocurre es que la presencia que obtenemos de la representacion, re-
produce en nosotros un efecto analogo al que tendria el modelo de estar
alli (este era el caso de las imagenes pornograficas o religiosas)

Los creadores son conscientes de estas posibilidades de la
representacion. Este objeto se inviste entonces de unos valores que
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sobrepasan con creces la funcionalidad del acuerdo tacito sugerido por la
nocion tradicional del arte.

La nocidn tradicional considera la técnica como un instrumento del arte,
y por lo tanto los artistas, sin hacer problema del asunto, hacian uso de
ella para realizar sus obras.

Durante mucho tiempo la lucha iba encaminada hacia la representacién
mimética de la realidad. Como pudimos comprobar®' la tan perseguida
“Copia Esencial” era imposible, por lo que nada podia ser copiado o
reproducido en el sentido estricto del término.

Nada es reproducible, tan solo se puede aspirar a re-producir un efecto
analogo (que no semejante) al que tendria el modelo de estar alli.

201 Revisando los trabajos de Gombrich, Goodman y Freedberg, entre otros
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5.2. Conclusiones acerca del segundo capitulo

No obstante muchos de estos simulacros eran, y son actualmente,
deseados masivamente. La necesidad de satisfacer la demanda de
representaciones propicié una actividad muy importante para reproducir y
a-copiar estos objetos.

A raiz de esto, términos como: representacion, reproduccion y copia
resultaban problematicos, ya que en algunas ocasiones se utilizaban,
ambiguamente, como sindnimos, a pesar de que evidentemente no son
cosas equiparables. Incluso en algunos contextos sufrian una valoracion
peyorativa— este era el caso de la copia y la reproduccion— .

Sera en el conflicto existente entre arte y ciencia (considerada ésta por
la Nocién Tradicional del arte como mero instrumento) donde se debe
situar el origen de la ambiguedad con la que se han venido tratando estas
nociones. En este contexto se produce el choque entre la valoraciéon
tradicional de la obra de arte (bajo criterios de originalidad y unicidad) y la
de la reproduccion, que atentaba, debido a su naturaleza multiple contra
estos pilares.

En la actualidad, debido a la interdisciplinariedad existente entre los

distintos sectores de la sociedad, nuestra relacidon con la técnica es,
ademas de inevitable, ambivalente. De resultas de esta interaccion,
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ciertos sectores influyentes proponen el significado y el uso que se hace
de ciertas nociones®® y el resto lo aceptan y lo adoptan.

Es aqui donde se encuentra el origen y también la dificultad para
distinguir entre copia y reproduccion, ya que tanto una como otra se han
venido midiendo por el rasero de la Nocion Tradicional del arte, mucho
después incluso de que esta comenzara a declinar en el ambito de la
creacion original.

Vimos como, contextualizando y diferenciando el propdsito con el que se
producian estos objetos, podiamos, con la ayuda de la etimologia, apuntar
el problema que presentaba el esclarecimiento de sus significados. Siendo
posible entonces disociar el sentido peyorativo que se le venia dando a
los términos, copia y reproduccién, en el contexto artistico.

202 Este es el caso, por ejemplo, del sector informético al usar el termino virtualidad (la
representaciones son realidades virtuales, y su uso es mucho anterior al propuesto por la
informatica)
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5.3. Conclusiones acerca del tercer capitulo

Como hemos visto la traslacion de los términos de un ambito a otro
(cientifico/artistico) trae pareja la falta de rigor en las definiciones, y la
adopcién de un imaginario y un campo conceptual propuesto por un grupo
mayoritario, quien monopoliza el significado de las cosas. Algo parecido
ocurre con la adopcion inmediata de los productos de la industria y de la
tecnologia, los cuales surgen en la sociedad con un brillo que oculta su
verdadera naturaleza.

Por lo general la constatacidn empirica del progreso de los medios
tecnoldégicos se hace bajo criterios de evolucion histdrica, sin hacer
problema del asunto, adoptando significados sin sospechar, sin detenerse
a cuestionar. En este capitulo se ha procurado aportar precisamente lo
contrario: cuestionar las representaciones cientificas tal y como se las han
cuestionado los/las artistas, tratando de adaptar los términos al discurso
de la investigacion, no al de la tradicién, siendo esta, por tanto, la principal
conclusion que puede extraerse de este tercer capitulo.
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5.4. Conclusiones acerca del cuarto capitulo

En el problema de la supersaturacién tecnolégica puede estar la
solucion al mismo. Aura y fama coexisten en la actualidad, por lo tanto, lo
prudente es resistir y cuestionar.

El aura crece en relacion directa a la cantidad de gente que conoce la
obra. Esta afirmacion contradice, aparentemente, la tesis defendida por
Walter Benjamin en La obra de arte en la era de su reproductibilidad
técnica, pero no es del todo cierta: Es imposible reproducir una obra de
arte (0 una ‘“realidad” cualquiera), tanto las reproducciones fotograficas
como las fotomecanicas tan solo alcanzan a reproducir la sombra de algo,
cierta imagen detenida del objeto. Por lo tanto el aura no se agota,
sencillamente estamos hablando de cosas distintas. Proponemos pués,
otro tipo de aura, que bajo los criterios de la hiper-difusién que posibilitan
los nuevos medios, podria definirse como “fama” (en la linea del
pensamiento de Andy Warhol).

El ambito de lo tecnolégico debe entenderse no como un lugar de
legitimacion artistica, sino como un ambito para la trasgresion y el
cuestionamiento artistico.

De nada sirve tragarse el tan consabido mensaje de “el gran desafio
para los artistas esta justamente en la investigacion del lenguaje propio
del medio, que les permita explorar y explotar las posibilidades de los
medios tecnoldgicos.” Este discurso es la puerta a una trampa de la que

and



sera muy dificil salir. Se corre el peligro de perderse en lo superfluo, en el
elitismo de una tecnologia que oculta la escasez de discurso propio y de
intencion.

Las contradicciones que hemos venido estudiando entre el ambito
tecnoldgico y el artistico, no deben servir para cuestionarnos las ideas con
las que nos enfrentamos al hecho artistico. Interesan como ejemplo para
ensefiar al alumnado a cuestionar criticamente, a dudar con respecto a
todo aquello que se muestra bajo el resplandor de lo tecnolégico. Se trata
de hablar con propiedad (haciendo propia la definicion una vez entendida
y cotejada,) de experimentar para saber lo que se cuestiona.

En definitiva lo que se propone es una actitud de resistencia y

trasgresién, hacia “lo tecnolégico” o, en el peor de los casos, de sana
reticencia ante la imparable evolucion de los llamados Nuevos Medios.
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5.5. Consideraciones acerca de las conclusiones

Todos somos conscientes de que comenzar a indagar en un tema
supone descender a lo mas profundo de ese asunto, y para ello, primero
hay que ejercitarse, aprender, madurar los conocimientos y cotejar la
opinion al respecto. Es decir, necesariamente, nuestra conclusiones no
podran quedar rematadas, a lo sumo quedarian detenidas en el momento
en que este trabajo quede depositado para su posterior lectura. Como
seria posible parar la maquinaria que ya se ha echado a andar y
aventurarse en una conclusion precipitada?

Como hemos podido comprobar, la intencién primigenia que ha venido
vertebrando el trabajo, puede definirse; bajo es signo de la sospecha, una
actitud que puede definirse con el lema: “hacer problema de”, y a
continuacién afnadiriamos: de todo lo artistico que, fundamentalmente,
tiene que ver con los medios de reproduccion y difusion tecnoldgicos y
con los productos que surgen de ellos.

Precisamente este sector y las practicas artisticas que se estan
originando en su seno avanzan a una velocidad que ni tan siquiera el
sistema que lo genera es capaz de absorber. A causa de esto y para
poder tomar cierta distancia, nuestras conclusiones, por propia voluntad,

any



con la honrada intencién de seguir trabajando, no tendran mas remedio
que quedar abiertas.
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