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Premisa

A ntes de todo, quisiera agradecerle al Profesor Carlos B. Gutiérrez por su
colaboracién e interés a lo largo de la elaboracién de este ensayo. De he-
cho, la decisién de escribir este volumen la tomé después de nuestro encuentro
en la universidad de los Andes en Bogotd. El clima politico en Colombia en ese
periodo ponia claramente en evidencia el fenémeno de reificaciéon expuesto en
las paginas que siguen.

Le agradezco igualmente al Profesor Oliver Fahle por las enriquecedoras dis-
cusiones que tuvimos en Weimar sobre el tema de la ilusién y la reificacion; al Pro-
fesor Antonio Caronia por su apoyo e interés, asi como al Profesor Franco Berardi.

Un agradecimiento especial también para mis grandes amigos Unai Beigiris-
tain, Lucas Mejia y a mi padre por haberme brindado su colaboracién y su tiempo
durante la formulacién de la critica que en este texto expongo. Sin sus consejos y
sin su ayuda este texto no existirfa.

Aprovecho también la oportunidad para agradecerles por el apoyo y las con-
versaciones que enriquecieron definitivamente este ensayo a Andrea Boada Cerain,

a Rebekka Reichold y a Alfredo Rizza.

German A. Duarte
Berlin, Junio 2011.






Prélogo

L a palabra reificacién, como German Duarte indica en las paginas del cuarto
capitulo de este texto, tiene dos significados diferentes. En el lenguaje mar-
xista, el término reificacién se refiere a un fenémeno semejante y convergente al
fenémeno de la alienacién, mientras que en el lenguaje técnico-informdtico lo
entendemos por un tipo de convencién que permite tratar a los objetos extra-
lingiiisticos, no computables, segiin las reglas y modalidades de la tecnologia
computacional. Este cardcter de la reificacién hace posible la produccién de la
realidad compartida, a través de la emanacién medidtica de simulacros.

En la critica marxista del capitalismo, la reificacién consiste en un efecto
a través del cual la relacién entre objetos (productos de trabajo, dinero) termina
también por investir y modificar la relacién entre seres humanos, a tal punto que
los humanos involucrados en el proceso de produccién de valor se vuelven ellos
mismos objetos.

En los anos 60 del siglo pasado, cuando la discusién sobre el marxismo
se convirtié en eje del campo filoséfico, las posiciones existencialistas y fenome-
nolégicas —encarnadas por ejemplo por Jean Paul Sartre, asi como por Maurice
Merleau Ponty— plantearon un problema importante y controvertido que produjo
divisiones en el seno del mismisimo campo del pensamiento marxista. El problema
era el siguiente: jestd el efecto de reificacion sujeto inextricablemente al modo de
produccién capitalista?, sestd por ello destinado a desaparecer con la liberacién de
la esfera social del dominio del capital, o bien tenemos que pensar que el cardcter
de reificacién es mds profundo que el mismo capitalismo y que estd arraigado en

la dimensi6n antropoldgica fundacional, anterior a la relacién social capitalista?
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Con la palabra reificacién, Duarte se refiere a la subsuncién de los objetos
reales tanto dentro de la esfera de representaciéon medidtica, como dentro de la
esfera de codificacién informdtica. Jean Baudrillard y Mario Perniola hablan de
«simulacros», y entienden con ello la creacién de «copias sin prototipo»; es decir,
de artefactos de comunicacién que, aunque existan en el campo de la relacién co-
municativa, no son reproducciones de objetos existentes.

Se trata, sin lugar a dudas, de un desplazamiento conceptual significativo;
sin embargo, observamos que el problema de la reificacién alienante (problema ya
planteado por los existencialistas y sobre el cual, a su vez, hablaban los marxistas),
sigue de cierta forma existiendo, a medida que desplazamos el significado de la pa-
labra al campo semdntico de la tecnologia de los medios. De hecho, cabe pregun-
tarse si la reificacién medidtica, o la codificacién que transforma los objetos reales
en simulacros una vez subsumidos en el circuito de la mediacién tecno-medidtica,
no dé lugar a la misma pregunta que la critica antropoldgica existencialista hacia al
marxismo: jes posible una forma de comunicacién técnicamente mediada, que no
conlleve un efecto de reificacion, es decir, un efecto de simulacién y de reduccién
de los objetos en simulacros?

La cuestién abordada por Duarte a lo largo de este ensayo nos lleva a la raiz
del actual problema, ya que nos obliga a preguntarnos si cabe la posibilidad de una
comunicacién de alta tecnologia que evite el efecto de alienacién (o de verdadera
patologia, mejor dicho) que hoy acompana a la difusién de las tecnologias digitales
y que, hasta hace poco, han acompanado a las tecnologfas eléctricas.

A partir de McLuhan, la critica social de la comunicacién se ha alejado del
terreno de los contenidos y de las ideologias, vehiculadas por los intercambios de
los medios, y ha entrado en el dmbito de los efectos de modelacién —mutacién,
mutilacidn, exaltacién, aceleracion, etc.— que la mediatizacién produce sobre la
realidad, sobre el lenguaje, sobre los comportamientos y, en definitiva, sobre la
cultura social.

Bajo mi punto de vista, el verdadero problema que hoy se nos presenta res-
pecto de la difusién de las tecnologfas digitales y de las tecnologias de red, son los
efectos de aceleracién, de intensificacion y de saturacién que la infoesfera provoca

sobre la psicoesfera; entendiendo este tltimo concepto como el universo de las re-
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laciones humanas (relaciones afectivas, sexuales, psiquicas, imaginarias), y enten-
diendo infoesfera como el ambiente técnico-medidtico que estimula la atencién y el
imaginario colectivo, sometiéndolo a una constante activacién y modelindolo con
la fuerza de un dispositivo actuante.

A partir de ahi, podemos decir que la red digital constituye la manifestacién
extrema de la reificacién medidtica, sin tener en cuenta sus caracteristicas politicas,
su viabilidad horizontal, su utilidad y flexibilidad. En otras palabras, el problema
no es preguntarse si Internet favorece o dana la democracia en la comunicacién.
Salta a la vista que en muchos aspectos Internet constituye el dispositivo de comu-
nicacién politica mds democrdtico y paritario que jamds hayamos experimentado.
Pero, teniendo en cuenta otros puntos de vista, podriamos afirmar también lo
contrario; es decir, que Internet es el instrumento del cual el capitalismo ha echado
mano, con el fin de posibilitar la precariedad, la deslocalizacién y, por lo tanto, para
debilitar la contratacién laboral. Ambas tesis estdn bien fundamentadas, y ambas
cuentan con un componente fidedigno. Pero creo que el punto esencial es otro.

El punto central consiste en la transformacién —propagante, saturante— de la
relacién que establece la red entre infoesfera y pscicoesfera. De hecho, frente a los
efectos de intensificacién y aceleracién del circuito técnico-medidtico, se debe re-
nunciar a prejuicios de indole moral o politico, asi como a prejuicios relacionados
con el contenido. M4s interesante y adecuado parece una posicién de investigacién
de corte cognitivo, incluso de cardcter psicoanalitico, teniendo en cuenta que se
trata de entender y de evaluar el efecto patégeno que la aceleracién y la intensifica-
cién de los dispositivos técnico-medidticos pueden ejercer y, de hecho, ejercen so-
bre el imaginario colectivo; en particular, sobre la generacién que se estd formando
en el seno de la infoesfera digital.

Los efectos dominadores que la critica ingenua atribuye a los contenidos
ideolégicos de la comunicacién social deberian reconducirse hacia los efectos de
sumisién material y neurofisica de la cognicién, que no son sino producto del en-
tendimiento de los tiempos de elaboracién del imaginario individual y colectivo.

La psicopatia de la primera generacién conectiva constituye, en mi opi-
nién, un campo privilegiado para comprender los efectos de la infoesfera de red.

Fenémenos como el trastorno por déficit de atencién con hiperactividad (TDAH)
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o las crisis de pdnico, son dos ejemplos de patologia que se propagaron entre las
primeras generaciones expuestas de modo intensivo a las tecnologfas digitales. En
este sentido, ademds de encontrarnos frente a un fenémeno patolégico, estamos
también ante un fenémeno que requiere de atencién clinica o psicoanalitica; cam-
po de andlisis estrechamente ligado a la reificacién medidtica, fenémeno sobre el
cual ahonda German Duarte.

Serfa desacertado pensar que, con todo ello, no existe un uso politico espe-
cifico de los medios por parte del poder. Mds bien al contrario, los medios actGan
siempre de manera mds directa, en el sentido que constituyen un campo privilegia-
do de la formacién de dominio y sumisién del imaginario colectivo. Y no significa,
en absoluto, que prescindan del uso econémico y social de la red como instrumen-
to de deslocalizacién, recombinacién y precariedad del trabajo.

Sin embargo, opino que la especificidad de la reificacién medidtica en la era
de la Red estd a otro nivel. La manipulacién actiia directamente sobre la capacidad
de elaboracién auténoma de la mente, no sobre la cualidad ideolégica de los con-
tenidos transmitidos ni sobre la segmentacion del campo social.

El fenémeno que vivimos hoy en dia de manera mds acentuada es la pér-
dida de autonomia de la mente, la sumisién de los procesos de imaginacién al
imaginario producido por los medios dominantes. La elaboracién de estrategias
de emancipacién medidtico-activistas no debe, por tanto, limitarse a denunciar las
mentiras del poder, ni a criticar los contenidos ideolégicos que los medios domi-
nantes ponen en circulacion. Tiene que convertirse en un proceso de desactivacion
de los dispositivos reificantes, debe convertirse en un verdadero proceso de desin-

toxicacién, de programacién de la actividad cognitiva e imaginativa.

Franco Berardi
Junio de 2011



Modificar el pasado no es modificar un solo hecho; es
anular sus consecuencias, que tienden a ser infinitas. Dicho

sea con otras palabras; es crear dos historias universales.

J.L. Borges

Where is the life we have lost in living?
Where is the wisdom we have lost in knowledge?
Where is the knowledge we have lost in information?

T.S. Eliot






Introduccion

A partir del momento en que la Natura dejé6 de ser algo insuperable,
la técnica se convirtié en un fin per se. Ella misma impone necesidades vy,
simultdneamente, las resuelve. Las necesidades humanas quedaron fuera de este
sistema infinito y recursivo, impuesto por una técnica omnipotente. En el Pro-
meteo Encadenado se evidencia un mundo ajeno al nuestro, pues el saber griego
comprendia la Natura como un limite y encerraba la episteme (§émiotiun) en un
acto de observacion, de relacién y de medida. De ahi los pitagéricos, quienes tra-
ducian la Natura insuperable a través de los nimeros. La observacion, el estudio
de la Natura y su traduccién en términos matemdticos y geométricos impusieron
la «pasividad del hombre», con respecto a la relacién del ser humano con ella.
Esto cre6 un tipo de supremacia de la teoria sobre la praxis, que se transpor-
t6 al pensamiento cldsico. Finalmente, fue transformado en la edad moderna,
periodo en el que la theoria de los griegos y la contemplatio clisica empiezan a
perder su connotacién de fine ultimo, bajo la cual se subordinaba la praxis. En
la edad moderna, theoria y contemplatio se transforman en un instrumento ope-
rativo. Lo Unico que permanece ajeno al control humano, la energia divina que
pone en movimiento el universo y la vida, impuso el desarrollo de la mecdnica
y de un sistema de traduccién de objetos y fenémenos de la Natura a un espacio
matemdticamente calculado. Esto llevé al ser humano a tomar conciencia de su
debilidad natural, de la debilidad de sus sentidos.

La traduccién que efectué Tales de Mileto de las pirdmides de Egipto desen-
cadend un proceso de traduccién de la Natura, que se servia fundamentalmente de

la reduccién del modelo y de la nocién de escala. La dimensién que cred Tales de
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Mileto se presentaba como un espacio en el que todas las abstracciones de la Na-
tura podian ser contenidas, ya que hasta los nimeros —lenguaje de la Natura segtn
los pitagdricos—, se expresaban a través de figuras geométricas, especialmente con
el desarrollo del plano cartesiano. Este espacio adquirié una cierta mecanizacién
con los axiomas de Euclides. Dichos postulados construyeron una légica a través
de las abstracciones del espacio, convirtiéndose asi en instrumentos constructores
de realidad. El componente mecdnico que proporciona la axiomdtica euclidea tiene
su mdxima expresion en la perspectiva durante el renacimiento, y de ésta se genera
una serie de visual tools que enajenan al hombre del acto de representacion de la
Natura; como la camera obscura, la fotografia, el cinematégrafo, etc.

Veremos cémo el andlisis del funcionamiento del sentido de la vista efec-
tuado por Bacon R. permitié la simulacién de dicho sentido y, en consecuencia,
su exteriorizacién a través de la camera obscura. Esta Gltima remplazé las complejas
construcciones geométricas de la teoria de la perspectiva y disocié el método ma-
temdtico que creaba la perspectiva, dando asi la oportunidad de reproducir lo real.
En este instrumento de visién se identificard el primer paso que convirtié nuestra
existencia en un riguroso acto medidtico Yy, por consiguiente, una existencia total-
mente dependiente de la prétesis encarnada por los instrumentos de visién.

Ya desde la popularizacion de la camera obscura se habia creado un encendi-
do debate sobre el papel del artista en un contexto social que se acercaba a transfor-
mar la obra de arte en una reproduccién técnica. La fotografia representd, por una
parte, el fin de esa relacién espiritual del artista con su obra y, por la otra, acabé
con el sueno del artista de representar la Natura de una manera objetiva. Sin duda
alguna, la visién del artista se subyugé a la reproduccién mecdnica de la Natura,
pero recordemos que el hombre, habiendo ya aceptado la debilidad natural de sus
sentidos, encuentra en la técnica fotogréfica una prétesis mucho mds perfecta que
el ojo humano. Por lo tanto, la técnica fotografica encarna no sélo un aparato de re-
produccién mecdnica de la Natura, sino también un aparato que descubre objetos,
fenémenos y formas ajenas al andlisis del ojo desnudo: el trompe ['wil se transforma
en un trompe lesprit, el pecado original de la pintura occidental.

Con la aparicién del cinematégrafo, la mdquina de traduccién de la Natura

adquiere su componente temporal que, ademds de otorgarle un p/us de veracidad,
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también le proporciona una cierta conciencia. De hecho, el cinematdgrafo no re-
presenta sélo un aparato de observacién objetiva de la Natura, sino que también
encarna un objeto externo a la cognicién humana que decodifica y traduce la Na-
tura, poniendo asi al ser humano frente a un universo de ilusiones.

El cine documental, el cine de ficcidén y la propaganda terminan creando una
amalgama indisociable que se convierte progresivamente en un poderoso instru-
mento de control social. El desarrollo del medio televisivo es claramente el climax
de una sociedad autoritaria, la cual es totalmente guiada por una ilusién medidtica.
Desde la formacién de los totalitarismos europeos, los medios de comunicacién
de masa se habian erigido como el arma mds fuerte de control social, un tipo de
control que vivié un crescendo permanente a partir del periodo de posguerra. La
perfecta articulacién de la ilusién creada por los medios de comunicacién de masa
y las formas de produccién de capital, hicieron que la ilusién adquiriera un cardcter
diferente. En el presente ensayo, analizaremos el proceso de estructuracién de este
tipo de control social durante la Guerra Fria, asi como su actual andlisis partiendo
del concepto de reificacién medidtica.

El fenémeno de reificacién medidtica serd analizado como un fenémeno
universal de control social. A través de él, veremos como el dmbito de la praxis fue
progresivamente desfigurado por la técnica y como este complejo fenémeno se im-
puso a través de la creacién de ilusiones generadas por los instrumentos de visién.
De hecho, la técnica impuso un horizonte extrafo sustituyendo el horizonte de la
praxis, es decir, técnica y ciencia tomaron el dominio sustituyendo la experiencia
préctica del ser humano por el «experto» cientifico. No cabe duda, el Estado, bajo
esta légica, es sélo un sistema mantenido por la técnica, donde el papel del go-
bernante es totalmente dependiente de las decisiones de los «especialistas». Es por
ello que el Estado contempordneo vive de la despolitizacién del Estado, fenémeno
que genera la imposibilidad de participacién activa por parte del ciudadano y la
extincién total de la praxis humana, pues esta tltima se ejemplifica en la «tecnolo-
gia de opini6én». En dicho contexto, los medios de comunicacién juegan un papel
central, ya que estos se convierten en el engranaje principal de la reificacién. Siendo
un fenémeno que pone sus raices en la ltima fase del reino de la técnica analdgi-

ca, la reificacién medidtica se encuentra en una fase de mutacién impuesta por la
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técnica digital. Analizaremos este fenémeno de transformacién de las estructuras
comunicativas a través de algunas campanas politicas que han aceptado una légica
digital, tales como la de Barack Obama, Antanas Mockus y Beppegrillo. Gracias
a ellas, comprenderemos la nueva articulacién que se estd creando entre las mds
recientes formas de produccién de capital y los medios de comunicacién digitales.
Dichas campanas politicas ponen en evidencia el deseo de transformar el sistema
democritico, implicando directamente al ciudadano a través de los nuevos medios
de comunicacién. Analizaremos también la otra cara de la moneda, representada
por la ambicién politica que intenta convertir los nuevos medios de comunicacién

en un arma mds invasiva, si cabe, de reificacién mediatica.



1. La Verdad en la Natura

P rometeo, «inventor de la técnica», nos muestra que la Natura (pOo1c) para
el saber griego era algo insuperable. La accién humana encontraba su limite
frente a la inmutable Natura: «El arte (té€xvn) es mds débil que la necesidad'».
La Natura era una regla que imponia limites insuperables sobre los cuales el ser
humano construia su percepcidn, su conocimiento y sus actos; el ser humano se
adaptaba a las leyes naturales. Poiesis (IIoinc1Q) y praxis (mpG&ig) encontraban
sus limites en la insuperable Natura. De hecho, la poiesis —como acto creativo—y
la praxis —como capacidad de accién— podrian ser comprendidas como «acto
creativo de dar forma a la Natura». Esto no significaba cambiarla; como bien
sabemos, la Natura era un limite. La accién de dar forma a la Natura correspon-
derfa mds a «la accién de liberar la potencialidad latente de la Natura» y, para
ello, el saber —o la ciencia— (episteme, émotun) era indispensable. Bajo esta
légica, la comprensién de la Natura es un acto de imitacién, de relacién y de
medida, y medir presume la accién de transportar. Medir es poner en relacién,
y la atingencia presupone el transporte «de la régle, du point de vue, des choses
recouvertes par un alignement»’.

Por esta razén, Pitdgoras enaltecia los principios matemdticos como apli-
cables a toda cosa existente. « Pareciéndoles que estaban formadas todas las co-
sas a semejanza de los niimeros, y siendo por otra parte los nimeros anteriores
a todas las cosas, creyeron que los elementos de los nimeros son los elementos

de todos los seres, y que el cielo en su conjunto es una armonia y un niimero.»’

1 Esquilo, Prometeo Encadenado, 514.
2 Serres M., 1993, p. 198.
3 Aristételes, Metafisica 985b 34 — 9862 4.
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Las abstracciones ofrecidas por los nimeros se entendian como la fiel traduccién
de las leyes inmutables de la Natura. Para los pitagéricos, toda cosa existente debia
pasar a través del sistema de los ntimeros®.

El «descubrimiento» de la regularidad® de los procesos naturales doté al ser
humano de la capacidad, a través de la imitacién y gracias a la técnica, de compren-
der algunos procesos; en otras palabras, de «revelar algunos secretos de la Natura»®.

La observacidn, el estudio de la Natura y su traduccién en términos mate-
maticos y geométricos impusieron la «pasividad del hombre» en su relacién con
ésta. De la Natura inmortal, intransformable y eterna, a los ojos del saber griego,
derivaba la «verdad» (aletheia, 6GABg10), cuyo significado corresponde literalmente

al «estado de no estar escondido, estar en evidencia»’.

4 Ver Aristoteles, Metafisica, 985b 25.

Como bien sabemos dicha regularidad, que influencié ciertamente nuestra comprension del
cosmos y de la sociedad, se fue diluyendo a partir del siglo XIX y desapareci6 totalmente con la
Teoria del Caos y la Geometria Fractal durante la segunda mitad del siglo XX.

6 Laaritmética pitagérica primitiva admitia solamente niimeros naturales. En consecuencia, la
diagonal del cuadrado ponia al desnudo medidas existentes y reproducibles —traducibles— en
el espacio geométrico, pero irreconocibles a través del cdlculo. Medir la diagonal del cuadrado
requerfa una nocién no pitagérica. ;Cémo aceptar la existencia de algo que puede ser represen-
tado con la geometria y no puede serlo con la matemdtica? ;Cémo aceptar la existencia de ese
no ser de ese mas alld? Esa gran crisis fue personificada por la diagonal del cuadrado, es decir
el descubrimiento de los irracionales: V. Ese “descubrimiento” fue atribuido a Pitdgoras, pero
muchas lecturas ponen en cuestidn su autorfa. (La lectura mds controversial es el Teeteto de
Platén. En esta discusién entre Sécrates y Teeteto vemos como se llega a la identificacion del
irracional. Ver Platon, Republica, V1. 546 D.) La diagonal del cuadrado, inexplicable a través
de nimeros, fue histéricamente vivida como el drama de lo irracional y una cierta muerte
del pensamiento puro. «Si el Logos designa la proporcidn, la relacién o la medida, entonces lo
irracional, o Alogon, prohibe la medida; si ¢l significa discurso, entonces el Alogon se opone a la
palabra. La exactitud se desploma y condena a la razén a callar.» Ver Serres M., 1933, p. 146.

(Trad. Autor).

7  Es interesante ver cémo Heidegger analiza el vocablo griego dA0g1a en el texto Vorm Wesen
der Wahrheit : <Wenn wir 6M0g1a statt mit , Wahrheit® durch ,,Unverborgenheit® tibersetzen,
dann ist diese Ubersetzung nich nur ,worticher®, sondern sie enthilt die Weisung, den ge-
wohnten Begriff der Wahrheit im Sinne der Richtigkeit der Aussage um- und zuriickzudenken
in jenes noch Unbegriffene der Entborgenheit und der Entbergung des Seienden.» (Heidegger
M., 1954, p 15.) Como podemos ver, Heidegger acerca el concepto de verdad a una accién de
“desocultamiento” (Unverborgenbeit).
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Por un lado, la pasividad impuesta por una Natura inmutable e infinita; por
el otro, la verdad como cosa dada por un estado de «estar al descubierto», sometian
al saber griego a un tipo de supremacia de la teoria sobre la praxis. Sélo el perfecto
conocimiento de las leyes inmutables de la Natura permitia un «acto correcto»,
tanto en la politica como en cualquier otro dmbito®. Frente a la imposibilidad de
transformar la Natura, el saber filoséfico se «reducia» a contemplarla’. El hombre
encontré en la Natura la imposibilidad de dominarla, pudo solamente descubrir-
la, observarla, contemplarla, y este tipo de relacién influyé sobre el pensamiento
cldsico. Por ejemplo, Cicerén afirma lo siguiente: «ipse autem homo ortus est as
mundum contemplandum et imitandum — nullo modo perfectus, sed est quaedam
particular perfecti.'’. Plotino comparte la misma opinidn, y describe la praxis
como un acto «inmévil» de observacién del cosmos''. Es claro que los limites im-
puestos por la concepcidn griega de la Natura subordinaron la técnica y la ciencia,
hasta el punto de reducirlas al simple acto de observacién y andlisis.

La gran revolucién de la relacién entre el hombre y la Natura se da con la

llegada de las religiones biblicas y, en particular, con la nocién del pecado original.

«En el principio creé Dios los cielos y la tierra. Y la tierra estaba desordenada
y vacia, y las tinieblas estaban sobre la faz del abismo, y el Espiritu de Dios se
movia sobre la faz de las aguas.» [Génesis 1, 1-2]

8  Esimportante recordar que la cosmologia griega no podia imaginar el poder de la técnica sobre
la Natura. De hecho, la Natura, para el saber griego, no es una creacién ni divina ni humana,
esta es algo eterno en si. Sin principio ni fin, la Natura se identificaba en si misma. Es por ello
que el hombre, para entender algunos fenémenos e ideas, no se ‘usé’ a ¢l como medida de
referencia sino que usé el Cosmos. Por cierto, el Logos derivé del Cosmos y no del hombre.

9  La contemplacion es el acto a través del cual el hombre reconoce su lugar en la jerarquia
c6smica. Los limites impuestos a sus actos derivan del conocimiento y del estudio de las leyes
impuestas por la Natura. A través de la contemplacién el hombre pudo adaptar sus actos den-
tro de los limites impuestos por la Natura y asi hacer de estos ‘actos correctos.” Ver Galimberti

U., 2005.

10 Cicerdn, De Natura Deorum, 11, 14. «y aun el mismo hombre fue engendrado con el fin de
contemplar e imitar al mundo; el hombre no es en modo alguno perfecto, sino que es ‘una
pequena parte de lo que es perfecto’.» (trad. autor)

11 Ver Plotinus, Enneads, I11, 8, 3.
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Como podemos observar, el universo es entendido como una creacién de
Dios, lo que implica una concepcién totalmente distinta de la Natura. Esta tltima
deja de ser una entidad infinita en si misma, sin principio ni fin; se convierte en

una creacion de Dios y, sobre todo, en un «regalo» de Dios para el hombre.

«Y al hombre dijo: por cuanto obedeciste a la voz de tu mujer, y comiste del
drbol de que te mandé diciendo: no comerds de él; maldita serd la tierra por tu
causa; con dolor comerds de ella todos los dias de tu vida. Espinos y cardos te
producird, y comerds plantas del campo. Con el sudor de tu rostro comerds el pan
hasta que vuelvas a la tierra, porque de ella fuiste tomado; pues polvo eres, y a

polvo volverds.» [Génesis 3, 17-19]

Es por esto que la relacién mds importante del hombre, después de esta gran

revolucién, no es con la Natura sino con Dios el Creador.

[Amare mundum non est cognoscere Deum]

El mundo se convierte en un lugar de penitencia, de expiacién del pecado
original. La Natura pierde su existencia infinita y se convierte en el lugar donde el
hombre puede alcanzar su salvacién, un lugar no eterno por la simple nocién del
Primer Dia —el dfa de la creacién—y Ultimo Dia —dia de la redencién—. El hombre
se convierte en un testigo no de la physis eterna, sino de la grandeza de la obra di-
vina; de la Natura, obra del Dios Creador, que de hecho no admitia intervencién
humana alguna.

En la edad moderna la theoria de los griegos y la contemplatio clisica empie-
zan a perder su connotacién de fine ultimo al cual se subordinaba la praxis. De he-
cho, en la edad moderna, theoria 'y contemplatio se transforman en un instrumento
operativo. «For man by the fall fell at the same time from his state of innocency
and from his dominion over creation. Both of these losses however can even in this
life be in some part repaired; the former by religion and faith, the latter by arts and

sciences.»'? El hombre empieza a interpretar su presencia en el mundo como una

12 Bacon E, 1960, Book II § 52. «Sucesivamente al Pecado Original, el hombre decae de su
estado de inocencia y de su dominio sobre las cosas creadas. Pero ambas pérdidas pueden ser
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misién; el hombre se transforma en el «dominador» de la Natura, y su supremacia
sobre ella se expresa en el acto de hacer verdad. En efecto, la verdad intocable e
infinita es remplazada; el hombre adquiere la capacidad de actuar sobre la Natura
y, en consecuencia, establece una continua creacién de la verdad. Atencién, no la
aletheia (6GM0g10r) griega, sino un concepto de verdad que corresponderia més al
emet (¥1N) hebreo, este tltimo fuertemente sujeto al verbo «hacer»'.

En la edad moderna se rechazé la antigua idea infértil de contemplacién
de la Natura. La contemplacién pasiva, especialmente para Bacon, significaba la
incapacidad de erigir un «operativismo» que pudiese mejorar las condiciones de
vida y, en consecuencia, permitir un real progreso humano. «<Human Knowledge
and human power meet in one; for where the cause is not known the effect can-
not be produced Nature to be commanded must be obeyed; and that which in
contemplation is a cause is in operation as the rule.»' De hecho, después de las
aportaciones de Bacon los descubrimientos e invenciones de los tltimos tiempos
cobran mds importacia, demarcando asi netamente la desaparicién de Dios del
primer plano filoséfico y cientifico. Precisamente en el Novum Organum, Bacon
acepta de cierta forma la imperfeccién epistemoldgica del ser humano. El Novum
Organum representa el nuevo instrumento —la prétesis— sistematizada que asegura
el progreso, nocién que impone una nueva forma de entender la Natura®. Fue asi
que el experimentum comenzé a ser percibido como el tinico camino que llevaba a

la verdad universal, la Gnica: Dios. Si la verdad adquirfa esa fuerte componente de

recuperadas en esta vida, por lo menos parcialmente. La primera, a través de la religion y la fe;
la segunda, mediante la técnica y la ciencia.» (trad. autor)

13 La diferencia entre la verdad griega y la verdad hebrea consiste en que la primera es algo que
uno sabe y la segunda se ubica en la esfera de /o que uno hace. Ciertamente con esta tltima
concepcion, la verdad es algo que se forma en el tiempo, en el contexto histérico. (Zeitraum).

14 Bacon E, 1960, Book I'§ 3. «El saber humano y el poder humano se retinen en uno; ya que, si
la causa no se conoce el efecto no puede ser producido, la Natura para ser gobernada tiene que
ser obedecida; y lo que en la contemplacién es una causa en la operacién es una regla.» (trad.
autor)

15  Es importante tener presente que la idea de progreso pone sus raices dentro del marco reli-
gioso, para después convertirse en el motor de la ciencia. Bacon inaugura en cierta forma esta
nocién de progreso a través de su obra Nova Atrlantis (1638), donde se desarrolla la formacién
de la utopia —o de las utopias— que en un momento sucesivo se trasladardn a otros dmbitos,
pensemos en la utopia cientifica o en la revolucionaria. Ver Bacon E, 1956.
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accién y el experimentum abria las vias hacia Dios, podemos entender por qué en la
Edad Moderna el experimentum significaba «hacer verdad»'®.

La «debilidad» humana se ponia en total evidencia y de cierta forma era
completamente aceptada por el hombre. Prometeo nos muestra claramente que la
supervivencia del ser humano depende de la técnica, del instrumento que suplan-
tard nuestras debilidades fisicas. La técnica no s6lo multiplicard nuestra fuerza para
romper objetos mediante el uso de palancas y otros instrumentos, sino que tam-
bién adaptard nuestros cuerpos a un ambiente hostil (tengamos en cuenta, ademds
de las prendas de vestir, también las gafas, audifonos u objetos atn mds invasivos
como marcapasos, protesis etc.)”. Y asi el robo a los dioses fue un acto legitimo y
exento de culpa alguna.

La voluntad de Dios dicté el control del hombre sobre la Natura, un control
que encontré como uUnica posibilidad el método cientifico: nacié el regnum homi-
nis. A partir del momento en el que el hombre fue creador de su propia verdad y
de su propio mundo, se convirtié también en duefio de su futuro. La tinica cosa
ajena a él era la energia divina que pone en movimiento el universo y la vida. La
tinica forma de cubrir esta falta fue a través de la mecdnica, y ésta tltima imponia
un saber especial sobre el niimero, las medidas, los pesos etc. Pero la mecdnica, a
su vez, imponfa la «traduccién» de objetos y fenémenos de la Natura en un espacio
matemdticamente calculado. Esto establecié un espacio de abstracciones inteligi-
bles donde se «escribfa la verdad de la Natura». Con el fin de crear su reino, la hu-
manidad se vio obligada a transportar/traducir la Natura a un espacio reconocible
y analizable por la cognicién humana. Fue precisamente esta expansion del regnun
hominis que llevé a la humanidad a aceptar plenamente su debilidad: la debilidad

de sus sentidos.

16 Galimbert U., 2005, p. 312.

17 Aconsejo vivamente la lectura de Caronia A. 1997.
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2. Instrumentos de vision

| medio es indispensable. Podemos ver que, a lo largo de la historia hu-

mana, el hombre ha concentrado su interés en la traduccién de la Natura.
La busqueda de un medio —casi un médium— ha arrastrado a la humanidad a
mundos disenados por y para ella. El hombre, en bisqueda de un medio alta-
mente fiel a la realidad, ha construido realidades que progresivamente se han
convertido en su propio mundo.

Tales de Mileto (ap. 625-547 a.C.) es considerado como el sabio que hizo
derivar todas las cosas desde un principio simple. Fue, asimismo, el primero en
probar los principios mediante un andlisis geométrico; a través de teoremas geomé-
tricos. De hecho, fue quien descubrié la reduccién del modelo y quien inventd la
nocién de escala.

Los primeros teoremas geométricos eran diagramas que manifestaban una
fuerte relacion visible con el objeto o fenémeno que se queria probar. Sirviéndose
del cardcter espacial y visual que ofrecia la geometria, los fenémenos probados ad-
quirian un plus de veracidad, puesto que estos entraban en relacién directa con el

mismo fenémeno u objeto’.

1 Debemos tener presente que la geometria gozaba de una ramificacién muy importante: la
geodesia. De hecho, la geodesia se diferenciaba completamente de la materia de estudio de la
geometria. Por una parte, la geometria trataba o se aplicaba a objetos no sensibles; por otra
parte, la geodesia era percibida como una ciencia apta a tratar objetos sensibles o corrupti-
bles. ;Cémo serfa posible un acercamiento a la astronomia por medio de nociones de una
medida sensible o perceptible? ;Cémo ver el cielo que se encuentra sobre nuestra cabeza? Ver
Aristételes metafisica B2 998 a. 2, 5.
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Tales de Mileto, al regresar de Egipto, introdujo en Grecia el estudio de
la geometria. Gracias a ¢él, el estudio de la geometria se convirtié en una ciencia
deductiva manejada a través de proposiciones generales®. Nuestro interés por Tales
de Mileto recae en el acto de traduccién que él efectué en Egipto, especialmente
la traduccién de las pirdmides. La medida y reproduccién de estas edificaciones
fue efectuada por Tales a través de las sombras que proyectaban®. Era el acto de
transportar/traducir lo tangible a lo visible, a través de la nocién de escala. Un acto
que daba la posibilidad de llegar a conclusiones generales partiendo de diagra-
mas particulares; accién que se erradicaba en la continua mediacién del hombre
con la Natura®.

La interpretacién de la Natura mediante lineas y puntos comenz a ser orde-
nada a través de la palabra, con el fin darle a las abstracciones su «significado» final.
Como sabemos, estas figuras tenian que responder a leyes precisas, a axiomas que
regfan este proceso creativo, que guiaban la proyeccién del anélisis. Los axiomas de
Euclides —formulados en los trece libros de su obra Los Elementos— construyeron
el andlisis del espacio. En esta obra se otorgaban propiedades a las figuras que se
ponian en el plano.

El primer libro de Los Elementos comienza con una lista de hipdtesis puestas
en el orden siguiente:

Opot -horoi definiciones;

ottquata - aitemata postulados;

KOWOIEVVOLOWL. - koinai ennoiai nociones comunes’.

En los libros I1, IV, V, VI, VII, y XI encontramos algunas definiciones suple-
mentarias. El resto presenta proposiciones y problemas que pueden ser resueltos o

comprobados a través de hipétesis®. Las definiciones que componen el libro I son

2 Heath T, 1981.
Didgenes Laercio. i. 27.

Pienso especialmente en el Mendn de Platén (80d-86¢.) donde podemos ver cémo Sécrates,
para probar la reminiscencia en su discusién con Mendn, trae del mds profundo del alma de
un esclavo sus conocimientos sobre la abstraccién geométrica.

5 Al utilizar el término «nociones comunes» Euclides sigue a Aristoteles. Este tltimo, utiliza el
termino «(cosas) comunes» y «opiniones comunes» como alternativa a la palabra «axioman.

6 Para profundizar este tema aconsejo Torretti R. 1978.
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veintitrés, y tratan el punto, la linea, el dngulo, etc. El orden del primer libro y so-
bre todo la parte relativa a las definiciones, podria ser entendida como una gramdti-
ca: «Primero la morfologia y después la sintaxis»’. Las definiciones y los postulados
van a crear el sentido de los trazos o de los elementos construidos con la regla y el
compds, también hardn posible la creacién de un sistema de posibilidades infinitas.
Ellos serdn los principios; las verdades cuya existencia serd imposible demostrar®.

Pero cudl es la diferencia entre Aiteama y Hupothesis? De hecho, entre
estos dos vocablos existe una gran diferencia semdntica. Aristételes, en Segundos
analiticos, explica que eso que es demostrable y que es propuesto por el maestro
sin demostracién, es una hipétesis relativa para el alumno a partir del momento
en que este Ultimo da su consentimiento. Si el alumno no opina, o si él tiene una
opinién contraria, esa misma suposicion es entonces un postulado’. Esto quiere
decir que el postulado es una proposicién indemostrable, que el maestro pide a su
discipulo que le acuerde. El postulado es el contrario de la opinién del discipulo,
demostrable, pero puesta y utilizada sin demostracién'.

Los postulados de Euclides construyeron una légica a través de abstraccio-
nes del espacio, convirtiéndose, en consecuencia, en instrumentos constructores
de la realidad. A partir del momento en que las figuras geométricas entraron en
este orden férreo, procurado por los axiomas de Euclides, éstas empezaron a sim-
plificar el andlisis de fenémenos complejos por el hecho de tratar directamente las
cosas existentes, usando abstracciones que apelaban al sentido de la vista. En pocas
palabras, estas abstracciones representan el intento de hacer mds inteligible —casi
visible— el mundo de niimeros construido por la matemdtica.

El saber geométrico que permitia la explicacién de fenémenos describiendo
la realidad se convirti6 en el medio entre la cognicién humana y la naturaleza de
las cosas existentes. Por tal motivo, la geometria se convirtié en un instrumento in-

dispensable para llevar a cabo confrontaciones directas con los resultados aportados

7 Serres M., 1993, p. 251.
Aristételes, Segundos analiticos, 76a, 31.
Aristételes, Segundos analiticos, 76b 30.

10 Aristételes, Segundos analiticos, 76b 34.
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por los ndmeros''. Las cosas «reales», fruto de la observacién de la Natura, podian
ser identificadas con sus correspondientes, fruto del intelecto, a su vez también
reales. Bacon afirmaba que la geometria era el lenguaje de la Natura que no habia
sufrido la confusién de Babel. En consecuencia, la posesién de este lenguaje signi-
ficaba la dominacién de la Natura. De hecho, la geometria «acercaba la realidad» a
las abstracciones producidas por el intelecto.

La accién de Tales de Mileto se repite a lo largo de la historia, en contextos
sociales totalmente diferentes. La esencia de nuestra presencia en el universo sigue
siendo la traduccién de éste, mediante la creacion de nuevos espacios que acepten
formas inteligibles; es decir, abstracciones aptas para la representacién de formas y
fenémenos naturales. La geometria, gracias a Euclides, se convierte en un «meca-
nismo» dotado de una cierta autonomfa. De hecho, los axiomas crearon un orden
férreo dentro del sistema geométrico.

El fenémeno creado por la mecanizacién de este sistema signific el comien-
zo de la exclusién del hombre de la representacién de la Natura.

El grado mds alto de dicha mecanizacién lo representa la técnica de la pers-
pectiva. De hecho, a partir del momento en el que el hombre alcanza el estado de
creador de la verdad universal, la perspectiva personifica la tendencia del ser huma-
no a preferir la representacién y no la realidad; la imagen y no el objeto.

La perspectiva concentra su esencia en los principios racionales aportados
por la geometria euclidiana. No es una coincidencia la febril busqueda de la re-
presentacion objetiva durante el Renacimiento, y precisamente en este periodo la
relacién del hombre con la Natura vivié un gran cambio. De hecho, la percepcién
de cada objeto natural pasaba a través de un andlisis pictdrico que, a su vez, estaba
fuertemente influenciado por el orden geométrico impuesto por Euclides. En pocas

palabras, el objetivo médximo durante el Renacimiento era la creacién de una per-

11 Cabe recordar que la eficiente combinacién entre nimeros y figuras geométricas llegé a su
méxima expresién con Descartes en 1637, gracias a su obra La Géométrie. Podriamos decir que
esta revolucién se basa en las coordenadas sobre el plano. Gracias a éstas, la geometria se pudo
conjugar con el dlgebra. Descartes construyé asi un lenguaje particularmente fiel que permitié
la expresién en férmulas variedades visibles.
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fecta alucinacién visiva'. El objetivo era crear la correcta ecuacién, gracias a la cual
la imagen apareciera como un objeto y el objeto como una imagen. Paralelamente,
el sentido de veracidad de este sistema era reforzado por el cardcter cientifico que le
otorgaba la geometria y los estudios de ptica y percepcién visual, que habian sido
la base de la técnica de la perspectiva misma. Dicha dimensién cientifica creaba la
sensacién de efectuar una «perfecta traduccién» de la Natura. En consecuencia, la
perspectiva no s6lo permitia la representacion de objetos naturales, sino también su
andlisis bajo una vision pictdrica, tal y como afirma Hellan: «A perspective system
always implies the notion that reality is pictorial, and sets the goal of image making
to be congruence between pictorial object as perceived and the same as pictured:
all alike constructed out of a repertory of Basic pictorial forms»'.

La consecuencia légica de este sistema es la busqueda de la ilusién perfecta,
del trompe ['wil; es decir, la representacién del mundo «tal y como éste aparece»
por medio de la creacién de relaciones tangibles y mesurables; la creacién de una
ilusién a tres dimensiones.

Por otra parte, cada geometria u organizacién espacial impone un punto de
vista (point of view) y también una forma especifica de interaccion con el objeto
representado. La llamada perspectiva «matemadtica» o «artificial» desarrollada por
Leon Battista Alberti (1404-1472) —probablemente inventada por Filippo Brune-
leschi aproximadamente en 1420 y transmitida por Alberti— alcanza el suefio del
Renacimiento e impone al espectador un punto de vista preciso.

La construccién geométrica de la perspectiva matemadtica se basa en dos
premisas aceptadas como axiomdticas tanto por la ptica cldsica como por la dptica
medieval. La primera afirma que la imagen, producto de los rayos visivos (entendi-
dos como lineas rectas que conectan el ojo con el objeto visto), configura la «pird-
mide visiva» 0 «cono visivo». En esta primera parte del tratado, Alberti describe la

«pirdmide de rayos visivos» para explicar el funcionamiento del sentido de la vista,

12 Ver Gombrich E. H., 1960.

13 Hellan P. A., 1988, p. 102. «Un sistema de perspectiva implica siempre la nocién que la reali-
dad es pictérica y establece como objetivo, en la creacién de imdgenes, la congruencia entre el
objeto pictdrico como percibido asi como representado: todos por igual construidos a partir de
un repertorio de formas pictdricas bésicas.» (trad. autor)
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de los dngulos visuales, de la nocién de cantidad, etc. El segundo axioma, llamado
por Alberti intersegazione della piramide visiva, determina la proyeccién de todos
los puntos constituyentes de la imagen en el plano. El andlisis efectuado por Alberti
mediante los principios fundamentales de la éptica euclidiana, le permitieron la
creacién de un sistema de organizacién espacial que se basa en la disminucién a un
punto en el espacio’. La correcta representacion, a través del uso de este sistema, se
obtiene gracias a la proyeccién central de los objetos que van a intersecar la «pird-
mide visiva»'>. Las representaciones visivas que derivan de esta técnica usan objetos
naturales como signos, pero estos objetos no pueden ser «traducidos» o reprodu-
cidos en la tela tal y como son. De hecho, su percepcién como representaciones
fieles al objeto natural son el fruto de la imposicién del point of view ejercida por el
mecanismo de traduccién de la Natura; en este caso, la perspectiva y el proceso de
imaginacién visual del observador'®. Con las palabras de Heelan, «we recognize an
image to be an image of something only if we have some prior acquaintance with
the kind of thing that is being represented.»".

El sistema creado por Alberti suponia la tela como una ventana por la cual
el objeto representado enviaba los rayos refractados a los ojos del observador, si-
mulando asf los rayos transmitidos a través de una ventana real. La concepcién de
dicha organizacién geométrica, impone al observador una posicién espacial precisa

con el fin de «reconstruir en su mente» el objeto natural'®. La «ventana de Alberti»

14 Ver Alberti L, B., Della Pittura.

15 Es importante tener en cuenta que esta proyeccién central es perfectamente andloga a la pro-
ducida en una cdmara fotogrifica.

16 Como bien sabemos, la imagen es altamente ambigua. Podemos citar un ejemplo para en-
tender con mayor claridad la ambigiiedad de la imagen y cdmo esta sea la base de lectura. La
relacién tamafio-distancia es de extrema importancia en la composicion espacial que genera la
perspectiva. Siendo el plano bidimensional, la técnica de la perspectiva tiene que crear la ilu-
sién —creo mds justa la palabra alucinacién— de profundidad. Evidentemente, la profundidad
se crea a través de distancias aparentes. Pero, como sabemos, es imposible juzgar el tamafio de
un objeto sin conocer la distancia y viceversa. Por lo tanto, el observador interpretard en la tela
una gran figura humana como un objeto mds cercano que una pequefa casa. Ver Arnheim R.,

1974, especialmente Application to painting, pp. 234-239.

17 Heelan P A., 1988, p. 105. «Reconocemos una imagen como una imagen de algo sélo si tene-
mos algtn conocimiento previo del tipo de cosa que es representada.» (trad. Autor)

18 El punto de observacién preciso es netamente acentuado con el uso de la técnica del anamor-
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Albrecht Diirer, Dibujante haciendo un dibujo en
perspectiva de una mujer. (1525).

no implicaba entonces una mera «impresién» de una experiencia visiva; esta ven-
tana operaba una «representacién perspectiva», una representaciéon que respondia
al imaginario de un periodo, de un contexto social. Y precisamente por ello po-
demos afirmar que la perspectiva era un sistema de traduccién de la Natura, una
traduccién en el lenguaje de un entero periodo social. No es una coincidencia
la interpretacién que Diirer hizo de la perspectiva como técnica: «Perspectiva ist
ein lateinisch Wort bedeutt ein Durschsehung»'. Podriamos afirmar que la pers-
pectiva es el producto de la «gramitica y el vocabulario» impuesto por Euclides y
aplicado a la traduccién de la Natura, a través de este instrumento de visién que

responde al Zeitgeist™.

fismo. De hecho, esta tltima deforma la imagen de tal manera que sélo puede ser interpretada
desde un punto preciso en el espacio. Ver Los embajadores de Hans Holbein (1533).

19 Lange K. Y Fuhse E, 1893, p. 319.

20 Cabe recordar que la representacion o simbolizacién del infinito jugd un papel muy impor-
tante en la organizacién espacial permitida por la perspectiva. El punto de fuga, esencia de
la perspectiva, generd la nocién y la sensacién de infinidad en la composicién pictérica; cada
linea, sin importar su posicién o direccién tenia que converger alli. Por esta razén, el punto de
fuga personificaba el infinito, de hecho representa literalmente el punto donde las paralelas
se encuentran. Esto desencadend una serie de cuestiones filoséficas. Como bien sabemos, la
infinidad y la centralidad siempre han sido ideas contradictorias. Recordemos los atomistas,
Demécrito y Epicuro, que excluian la existencia de un centro en un mundo infinito. En el
contexto de la representacién pictérica y especialmente durante el Renacimiento, el problema
restaba en el plano teoldgico. Por una parte, Dios como tnica entidad infinita y, por otra, la
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Las representaciones pictéricas se basaban sobre la creaciéon de la ilusién,
que tenia que ser representada en un espacio euclideo, en un plano convencional
que simulaba perfectamente la percepcion natural de los objetos. Como afirmado
en las lineas precedentes, la mecanizacion de las representaciones pictéricas generd
un fenémeno progresivo de «exteriorizacién» del proceso de elaboracién de la com-
posicién pictérica. Es decir, el proceso mental que organiza el espacio pictérico,
bajo la axiomatica euclidiana, pudo ser «transportado» a un instrumento mecdni-
co: la camera obscura. La «exteriorizacién» de dicho proceso mental desencadené
un complejo fenémeno de mediacién, que progresivamente excluy6 al ser humano
de la creacién de las representaciones de la Natura y de su andlisis.

La camera obscura remplazé las complejas construcciones geométricas de la
teorfa de la perspectiva. Este mecanismo disocié el método matemdtico que creaba
la perspectiva y dio la oportunidad de reproducir lo «real» con una fidelidad acep-
table?'. La camera obscura puede ser considerada como el primer paso del proceso
que hizo de nuestra existencia un riguroso acto medidtico.

La camera obscura fue descrita por el estudioso drabe Hasan Ibn Hassan
(965-1038).% En su trabajo mds importante sobre la dptica, Alhazen corrigié algu-
nos errores que habian acompanado al mundo cientifico durante siglos. Por ejem-
plo, algunos griegos creyeron que el ser humano podia ver gracias a rayos enviados
por los ojos a los objetos. La obra de Alhazen serd la base de todo estudio sobre
dptica y percepcién visual durante cinco siglos. Un componente importante de las
investigaciones de Alhazen fue la manera con la cual él confirmaba sus teorfas. El

construfa aparatos para probar sus hipétesis: es el caso de la camera obscura. Esta

Natura que toma una forma infinita bajo la organizacién geométrica de la perspectiva. Como
testimonia Arnheim: «Artist tend to hide the conflict by seeking to avoid spelling out the
vanishing point. Its location is implied by the converging directions of the orthogonal lines
and shapes, but their actual meeting place is usually kept under a cloud. Only in the ceiling
paintings and landscapes of the Baroque do we receive the image of a frankly open world that
goes on forever». Ver Arnheim R., 1974, p. 298.

21 Creo pertinente recordar las palabras de Debray R. a propésito de la representacién. En Vie er
mort de I'image Debray sostiene que «representer, c’est rendre présent I'absent. Ce n’est donc
pas seulement évoquer mais remplacer». Debray R., 1992, p. 49.

22 Generalmente conocido por su nombre latin Alhazen.
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herramienta resultaba sumamente util para la comprensién del funcionamiento
del sentido de la vista, considerado el sentido mds importante ya que Arist6teles lo
juzgd como «primera fuente de sabidurfa». Entender su funcionamiento era cierta-
mente un punto de interés.

El sentido de la vista nunca ha sido considerado como una entidad indivi-
dual perteneciente al ojo. Su andlisis ha siempre requerido el estudio de la mente,
del cerebro como procesador de la informacién trasmitida a través del ojo. El and-
lisis de esta interaccién especial entre el cerebro y el ojo se manifesté precisamente
como principal inspiracién de la proyeccion de la camera obscura.*® Alhazen limitd
la proyeccién de este mecanismo a la observaciéon de eclipses. Fue Roger Bacon
(1214/12202-94) quien, demostrando un perfecto conocimiento de la obra de Al-
hazen, usé este mecanismo no sélo para la observacién de eclipses, sino también
para observar objetos presentes en el exterior de la habitacién obscura*. En la obra
de Bacon R. es recurrente la idea de la superioridad de la visién sobre los otros
sentidos®. Sostiene que un test experimental se puede realizar solamente a través
de la visién; por tal motivo, Bacon R. afirma que la ciencia de la perspectiva po-
see «una utilidad, un cierto encanto y una tal belleza»*. Bacon R. no concebia la
formacién de la imagen en el lente, teorizaba que la formacién de la imagen era
el producto de un fenémeno de correspondencia biunivoca que se establecia entre

los puntos del campo visual y el érgano sensitivo. Es decir, la percepcion se definia

23 El primer estudio sobre la geometria euclidiana, especialmente sobre la dptica, fue realizado
por al-Kindi quien produjo una nueva comprension de la reflexién de la luz. Podriamos afir-
mar que este es el principio de las leyes de la perspectiva que se desarrollardn en el Renacimien-
to europeo.

24 Ver Bacon R., 1614.

25  Es importante recordar que Bacon R. coincide con la idea desarrollada por Aristételes en la
Metafisica. «Todos los hombres tienen naturalmente el deseo de saber. El placer que nos causan
las percepciones de nuestros sentidos son una prueba de esta verdad. Nos agradan por si mis-
mas, independientemente de su utilidad, sobre todo las de la vista. En efecto, no sélo cuando
tenemos intencién de obrar, sino hasta cuando ningtn objeto practico nos proponemos, pre-
ferimos, por decirlo asi, el conocimiento visible a todos los demds conocimientos que nos dans
los demds sentidos. Y la razén es que la vista, mejor que los otros sentidos, nos da a conocer los
objetos, y nos descubre entre ellos gran niimero de diferencias.» Aristdteles, Mezafisica, 9802
21-30.

26 BaconR., 1988.11.1.
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como un acto de disposicién (ordino) puesto en marcha por el érgano de visién
en su totalidad; es decir, los ojos y el cerebro”. Bajo esta légica, cualquier objeto
exterior, sin importar su tamafo, podria ser dispuesto en un espacio menor —este
tltimo representado por el ojo—, ya que cada cuerpo y cada magnitud pueden ser
infinitamente divididas. El acto de observar, segtin Bacon R., opera una accién de
divisién y recomposicién de formas y tamafos. Es clara la influencia de Aristo-
teles, si recordamos La Fisica, (Libro VI. 1.231* 21-32*22) donde el sabio griego
demuestra la continuidad de magnitud, tiempo y cambio usando el cardcter ilimi-
table de la divisibilidad.

Hemos podido ver cémo Bacon R. utilizé la geometria para analizar el me-
canismo biolégico de la visién. Por una parte, Bacon R. analizé el mecanismo de la
visién en términos geométricos; por otra parte, simuld este mecanismo utilizando
la geometria. A partir del momento en el que nuestra percepcion fue asimilada
como un acto de ordino geométrico, este mecanismo pudo ser totalmente simula-
do. A medida que la comprension de la éptica avanzaba, la camera obscura se per-
feccionaba, excluyendo al hombre progresivamente de la representacién pictérica®®.

En los tltimos afios del siglo XVI y la primera mitad del siglo XVII la came-
ra obscura deja de ser una habitacién oscura en una casa y comienza a convertirse

en un mecanismo portatil.

27 Ver Bacon R. 1928. Fourth Distinction, capitulo IV, p. 447.

28 La camera obscura contintia siendo un mecanismo utilizado en la observacién de eclipses hasta
el siglo XVI. John Peckhan (1230-1292), Levi Ben Gershon (1288-1344), Erasmus Reinhold
(1511-1553) y su alumno Gemma Frisius (1508-1555) se interesaron en este mecanismo con
el fin de analizar eclipses. En la segunda mitad del siglo XVI la camera obscura fue transfor-
mada. Gracias a Girolamo Cardano (De Subtilitate), se introduce el diafragma con el fin de
formar las imdgenes con mayor nitidez. También la camera obscura viene propuesta como ins-
trumento de gran utilidad para el artista. Gracias a Giovanni Battista Porta (Magiae Naturales.
Primera version presentada en 1558 en cuatro libros, y su versién final presentada en 1589
en veinte libros en latin) la camera obscura se muestra como un instrumento de gran utilidad
para el pintor, asi como un objeto de entretenimiento general. De hecho, Porta intuye que este
instrumento puede ser utilizado en la construccién de una narracién particular poniendo en
escena actores y hasta sonidos. Gracias a la publicacién de los apuntes de Leonardo da Vinci
(Ventura, 1797) se comprendi6 plenamente el uso y el interés de la camera obscura en la com-
posicion pictorica.
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Athanasius Kircher, Camera obscura portatil, 1646.

La camera obscura, ademds de penetrar en la esfera de la creacién artistica,
comienza también a hacer parte de la gama de instrumentos utilizados por los
cientificos de la época; tales como Friedrich Risner (1533-1580) que la utiliza es-
pecialmente en la representacion topogréfica, Johann Kepler (1571-1630), Chris-
topher Scheiner (1575-1650) y Athanasius Kircher (1602-1680). El paso decisivo
hacia la creacién de un aparato totalmente portdtil fue dado por Kaspar Schott
(1608-1666) en Magia universales naturae et artis, publicado en 1657. En esta obra
se proyecta una camera obscura compuesta por dos cuerpos —el mismo tipo que
fue usado por la técnica fotografica durante su infancia—, que le permitird a Johan
Cristoph Sturm (1635-1703) idear la cdmara réflex.

La popularizacién de la camera obscura llega a principios del siglo XVIII vy,
aunque en esa época era totalmente imposible percibir la llegada de la técnica fo-
togréfica, la camera obscura comenzaba a suscitar vivas discusiones. El hecho de
usar una «maquina de visién» daba la idea de subyugar la visién del artista a una
imitacién mecdnica de la Natura, que, por cierto, era comprendida como una imi-
tacién completamente fiel del objeto natural®. Este mecanismo se percibia como
un instrumento de traduccién de la Natura que creaba un problema de dislocacién
de la relacién directa —por ser espiritual— entre el artista y la Natura. Algunos parti-
cipantes de dicha discusién llegaron a la conclusién de que la camera obscura era un

instrumento magnifico e indispensable para el andlisis de la Natura, por el motivo

29 Ver Scharf A., 1968, especialmente The Camera Obscura pp. 1-5.
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de ser mucho mds perfecto que el ojo humano. Nos referimos especialmente a
Francesco Algarotti, en el Saggio sulla pittura cuando afirma lo siguiente: «Quell’'uso
che fanno gli astronomi del cannocchiale, i fisici del microscopio, quel medesimo
dovrebonn fare della Camera ottica i pittori. Conducono egualmente tutti cotesti
ordigni a meglio conoscere e a rappresentar la Natura»™. Este componente cientifi-
co otorga precisamente a la camera obscura la capacidad de «penetrar los secretos» de
la Natura con mayor fidelidad que el ojo desnudo. El nivel de objetividad ofrecido
por las «traducciones» efectuadas a través de la camera obscura, hicieron de este me-
canismo un instrumento omnipresente tanto en el arte como en las ciencias. Asi la
topografia como los panoramas que invadieron las capitales europeas a finales del
siglo XVIII se servian del nivel de objetividad que producia la camera obscura®.

La técnica fotografica, cuyo nacimiento remonta al ano 1725, excluyé cier-
tamente al ser humano de la produccién de imdgenes. Ahora bien, para ello de-
bemos traducir la palabra fotografia literalmente: escribir con luz*>. De hecho,
Johan Heinrich Schulze (1687-1744) creé imédgenes en 1725 utilizando la accién
de la luz sobre nitrato de plata. Schulze pretendia obtener fésforo utilizando 4cido
nitrico y plata. El cientifico pudo ver claramente los efectos que producia la luz
sobre estas sustancias, al abrir una ventana que expuso directamente parte de la
superficie cubierta por dichas sustancias a los rayos solares. En 1727 se publica-
ron los detalles de su experimento bajo el titulo Scotophorus pro Phosphoro Inven-

tus?. Paraddjicamente, Schulze buscaba a través de la quimica una sustancia que

30 Algarotti E, 1762, p. 87. «Aquel uso que hacen los astrénomos del monocular, los fisicos del
microscopio, ese mismo uso deberfan hacer los pintores con la camera obscura. Todos estos
aparatos conducen igualmente a conocer y a representar mejor la Natura.» (trad. autor)

31 Para profundizar en el tema del Panorama aconsejo vivamente Bordoni S, 1984. También
Oettermann S. 1980 y Hick U. 1999.

32 Muchos historiadores atribufan este invento a alquimistas medievales, como Albertus Magnus
(1193-1280). Este dltimo, en efecto, menciona la coloracién de la piel a través del uso del
nitrato de plata, pero él no entendi6 que este efecto era causado por la exposicién a la luz. Gre-
gorious Agricola (1490-1555) nunca hablé del nitrato. Georgius Fabricius (1516-1571), por
su parte, describe por primera vez el cloruro de plata y reconoce su capacidad de cambiar de
color, pero atribuye este fenémeno a un cambio térmico entre otros. Ver Gernsheim H., 1955.

33 Schulze comunicé el experimento en Acta physico-medica Academiae Caesarie, Niirnberg, 1727,

vol. I, p 528. Observatio 233.
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produjera luz —Phosphorous = portador de luz—, pero encontré una sustancia que
producia oscuridad —Scotophorus = portador de oscuridad. Como Tales de Mileto,
Schulze comenzé el reconocimiento de un espacio que admitia la «traduccién» de
la Natura mediante la proyeccién de sombras. Esta dimensién creada por Schulze
necesitaba dos complementos esenciales. Por una parte, un soporte donde los ob-
jetos traducidos pudieran ser fijados y, por otra, un mecanismo que transportara
un objeto natural para después reconfigurarlo en un orden geométrico preciso: una
disposicién euclidiana. Este dltimo por supuesto era la camera obscura; sin embar-
go, la imposibilidad de fijar las imdgenes sigui6 siendo un obstdculo.

La investigacién que produciria la técnica fotografica estaba motivada por
dos factores bien precisos. El primero era de orden econémico y el segundo de or-
den artistico-cientifico. De hecho, la clase media demandaba una técnica, accesible
por razones econdmicas, que le permitiera retratarse y conservar los retratos como
souvenir de familia. Esta técnica fue desarrollada por Etienne de Silhoutte. Median-

te el uso de una ldmpara, el artista podia trazar la silueta de la persona retratada®.

Maquina de Silhoutte, 1780.

La técnica de Silhouette adquirié gran popularidad en el siglo XVIII, pero
subsistia el problema de la reproduccién. De hecho, gracias a esta técnica, el artista

podia componer un retrato en poco tiempo y sin un profundo conocimiento de la

34 Ver Coe B., 1976, p. 9.



40

técnica. Pero las copias de éste tomaban el mismo tiempo y los costos se elevaban
tanto como los de la reproduccién original.

La investigacion artistica y cientifica consideraba la presencia de la mano
del artista como un obstdculo para la composicién objetiva de una representacion
pictérica®. Debemos recordar que el objetivo principal desde el Renacimiento era
la representacién de la Natura tal y como es. La representacion artistica, desde el
siglo XV, dependia de la imitacién del mundo externo. La «realidad» debia ser
representada con un mdximo nivel de objetividad. A partir de ese momento, la im-
posibilidad de reconfigurar la realidad sobre la tela era vista como la gran debilidad
humana. Fue Nicéphore Niépce quien f1j6 la primera imagen permanente sobre un
soporte a través del uso de la camera obscura y del proceso quimico. Este proceso
fue perfeccionado por Daguerre con su famoso daguerrotipo. El daguerrotipo® fue
el primer instrumento que combiné perfectamente la traduccién de la Natura
con un orden geométrico preciso y su fijacién sobre un soporte a través de un
proceso quimico.

El contexto parisino de la época era totalmente favorable para el dague-
rrotipo. La capital del siglo XIX vivia un momento de consumo compulsivo de
ilusiones y de nuevas tecnologias. El mismo Daguerre habia hecho fortuna y fama
gracias a sus dioramas, y esto aseguraba el éxito comercial del daguerrotipo. Curio-
samente, Daguerre no pudo crear mercado con su nuevo invento y se vio obligado
a introducir el daguerrotipo a su campo de proveniencia: el mundo cientifico. Bus-
cando una ayuda econémica, Daguerre presenté su invencién a algunos cientificos
de alto nivel, como J.B Dumas, Biot, Humboldt y Argo, para que fuera presentado
al gobierno”. El daguerrotipo fue expuesto a la Cdmara de Diputados por Frangois
Dominique Argo como un instrumento accesible para cualquier persona, aun sin

poseer ningin conocimiento artistico: «Cada uno podrd efectuar copias fieles de la

35 Gernsheim H., 1955, p. 52.

36 Las consecuencias que tuvo la técnica fotografica sobre el arte pictérica fueron inconmensura-
bles. De hecho, la pintura perdié violentamente el objetivo que la habia acompanado por casi
quinientos afios; es decir, la febril busqueda de la representacion objetiva. Desafortunadamen-
te, este tema no podrd ser profundamente tratado en este ensayo debido a su extension.

37 Gernsheim H., 1955, p. 52.
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Natura, tal y como el inventor de dicho aparato». La clase politica francesa acep-
t6 el invento como un instrumento capaz de representar a la Natura inanimada
con un grado de perfeccién inalcanzable por los procesos ordinarios de dibujo y
pintura, «una perfeccion igual a la de la misma Natura». Paul Delaroche exclamé
histéricamente: «A partir de hoy la pintura estd muerta». De este gran debate po-
demos notar que la nueva dimensién creada por la técnica fotogréfica comenzaba
a ser asimilada. De hecho, la técnica fotografica, a partir de ese momento, dejé de
ser asimilada como una técnica de escritura®.

La fotografia, después de la popularizacién obtenida de la mano de la Cé-
mara de Diputados, dejé de ser vista como un instrumento que reorganizaba la
Natura bajo un orden geométrico especifico; de hecho, se le atribuyé la facultad de
descubrir elementos presentes en la Natura®. El objetivo empezé a ser personifica-
do por la traduccién de la Natura a otra dimensidn, para ser estudiada desde otro

punto de vista y asi poder descubrir nuevos objetos.

LES BONS BOUREEQIS.

Caricatura de Daumier publicada en Les bons bourgeois, 1847.

38 Cabe recordar que antes del daguerrotipo «la escritura con la luz» mediante el proceso quimico
era visto como la accién de una tinta. (Como viene definido por Jean Hellot «encre sympathi-
que».) El mismo Niépce desarrollé la técnica fotografica sin quererlo; de hecho, buscaba una
técnica que le permitiera mejorar la litograffa.

39 Ver Benjamin W., Daguerre oder die Panoramen, 1935.
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Las primeras reproducciones operadas con el daguerrotipo se concentraron
en monumentos parisinos, calles y paisajes, pero el tiempo de exposicion represen-
taba un limite (20 minutos a pleno sol): esto no permitia la realizacién de retratos.
Cuando el tiempo de exposicién fue reducido a cinco minutos, a través de la acele-
racién del proceso quimico (inventado por Franz Kratochwila en 1841), se inventé
un instrumento con el fin de mantener el cuerpo del retratado inmévil, para cum-
plir finalmente la transformacién del sujeto en objeto. Este proceso requeria casi
un sufrimiento quirdrgico®. No sélo la fotografia representé la dimensién donde
el hombre pudo finalmente transportar la Natura con un gran nivel de fidelidad,
sino que también significé la posibilidad de proyectar el hombre a la eternidad. La
técnica fotogréfica representd la proteccion total contra el tiempo; o la anulacién
de éste. La muerte desaparecié porque en el espacio de las reproducciones fotogrd-
ficas ésta no existe y la vida, a partir de ese momento, se jugaria efectivamente en
ese espacio.!

La técnica fotogrifica constituy6 un fenémeno complejo de desmateriali-
zacién a través del memento creado por la representacion; una representaciéon que
personifica perfectamente lo real: «Celui-ci nous aide 4 nous souvenir de celui-la»*.
En efecto, esta técnica gozaba de un alto grado de objetividad, ya que confirmaba
la real existencia en la Natura del objeto representado.

Después del siglo XV, el balance creado en el arte pictérica entre el simbo-
lismo y el realismo empezé a inclinarse hacia la imitacién mds o menos completa
de la Natura. El componente cientifico (casi mecdnico) traido por la perspectiva
representé un elemento decisivo. La ilusién del espacio tridimensional creado por
la camera obscura —la de Davinci prefiguraba la de Ni¢pce— puso a disposicién del
artista un espacio donde las representaciones de la Natura podian ser transportadas
con un alto grado de semejanza del objeto real —como hemos visto, la camera obscu-
ra podria ser entendida como un mecanismo que resalta el componente euclidiano

de las representaciones que el hombre hacia de la Natura—, tal y como la percepcién

40 Barthes R., 1980, p 29.

41  Cabe recordar que este invento “limpid” las artes plésticas de su funcién ritual. Ver Bazin A.,
2008, p 10.

42 Bazin A., 2008, p. 10.
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humana. Podrfamos presumir que el objetivo real de las traducciones de la Natura
no era crear un trompe ['wil, la accién de traduccién podria ser percibida como una
pars pro toto. De hecho, de este mecanismo de representacién visual derivaba un
significante que sucesivamente tenia que ser traducido de un sistema de signos a
otro, con el fin de reconstruir mentalmente el objeto natural en su totalidad.®
«La perspective fut le péché originel de la peinture occidentale»™, afirmaba
Bazin. De hecho, el objetivo real de la perspectiva no era la creacién de un trompe
l'eil. Realmente el objetivo era la nivelacién entre el simbolismo y el realismo
en las representaciones pictéricas. Como sabemos, la pintura se posicionaba entre
dos ambiciones diferentes: una estética, en la que el artista buscaba la expresién
de realidades espirituales trascendida por el simbolismo; y una psicolégica, que
manifestaba el deseo artistico de suplantar el mundo real por su fiel imitacién. El
pecado —representado por la irrupcién del mecanismo en la expresién artistica—
se evidencia a partir del momento en el que la pintura comienza la bisqueda de
una técnica capaz de responder a esa necesidad psicolégica, olvidando la necesidad
espiritual del simbolismo en el arte. Curiosamente, el realismo, a un cierto punto
de este largo proceso, deja de ser interpretado como una necesidad en la expre-
sién concreta del significado y empieza a entenderse como un zrompe ['eeil —trom-
pe-Lesprit, como afirma Bazin— para asi responder a la mera ilusién de las formas
naturales. Obviamente, la técnica fotogréfica satisfizo la obsesion del artista que lo
impulsaba a la busqueda de la «reproduccién objetivar. Aunque la fotografia era
vista como un arte inferior, tal vez a causa de la ausencia de color, esta tecnologia
creé el sentimiento de haber alcanzado la perfecta ilusién fundada por la reproduc-
cién mecdnica; reproduccién de la cual el hombre quedaba totalmente excluido.
El espacio creado por la tecnologia fotografica es capaz de construir una
imagen del mundo que el hombre ignora. En este espacio, la distincién entre lo
imaginario y lo real desaparece, creando un fenémeno que hace de cada objeto una

imagen, y de cada imagen un objeto. El momento fotogrifico Barthes lo explica de

43 Significado en este contexto tiene que ser entendido como «traduzione di un segno in un altro
sistema di segni». Ver Eco U., 2003, p. 277.

44 Bazin A., 2008, p. 12.
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la siguiente manera: «(...) je ne suis ni un sujet ni un objet, mais plutdt un sujet
qui se sent devenir objet : je vis alors une micro-expérience de la mort (de la paren-
these) : je deviens vraiment spectre.»®. Y precisamente en esa micro experiencia de
la muerte, en ese «paréntesis», se jugaria la vida, la realidad. De hecho, la basqueda
de la reproduccién del movimiento nace por la intencién cientifica de poner la vida

en ese «paréntesis».

Pelicano volando, fotografiado por Marey en 1882.

Después de haber desarrollado mdquinas que simulaban los movimientos
internos y externos del hombre y de los animales, Marey se concentré en la creacién
de un aparato que le permitiera observar en profundidad y con objetividad esos
mismos movimientos. Con tal fin, inventé el fusil fotogrifico, una maquina que le
permitia descomponer el movimiento en una secuencia de fotogramas. A partir de
este momento, la mdquina adquiere una cierta inteligencia, casi una consciencia.
De hecho, Marey afirma que los sentidos no son suficientes para observar la Natura
y sus fenémenos, aceptando asi la existencia de una Natura profundamente codi-
ficada por la accién técnica®. La conjetura por la cual el andlisis de fenémenos na-
turales impone una «decodificacién» de la informacién a través de la cadencia del

motor, inicia otro tipo de relacién Hombre-Natura; una relacién completamente

45 Barthes R., 1980, p. 30. «Es un momento en el que yo no soy ni un sujeto ni un objeto, mds
bien un sujeto que siente que se vuelve objeto; yo vivo entonces una micro experiencia de la
muerte (del paréntesis): yo me convierto realmente en un espectro»(trad. autor)

46 Marey E.]., 1885.
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mediada por el aparato cinematografico, este tltimo entendido no sélo como un
aparato de observacién sino también como un aparato de decodificacién.

El imperativo era poner toda cosa u objeto en ese espacio que poseia su pro-
pio tiempo, para asi poder estudiar la Natura o la vida desde otro punto de vista.
El universo tenfa que ser puesto en ese paréntesis, en ese espacio de muerte, no
s6lo para poder ser comprendido sino también para que adquiriera finalmente su
existencia, su presencia en «la realidad», su pertenencia al regnum hominis.

En ese espacio se creé otra unidad de la vida. Alli los caballos planeaban so-
bre los obstéculos, las plantas gesticulaban, los cristales rotos podian recomponerse
como si cicatrizaran sus heridas, la lava trepaba hacia el criter, el agua se convertia
en aceite y el hombre adquiria la densidad de una nube, la consistencia del vapor:
alli, él es un puro animal gaseoso”. En ese espacio, la vida se escribe al contrario,
la vida corre del final hacia el comienzo, destruye el dogma de la irreversibilidad de
la vida, en ese paréntesis de la muerte, donde se puso el universo en su totalidad, la
entropia se desvanece anteponiendo los efectos a las causas.

El movimiento, esa energia divina ajena al hombre, empezé a ser manipula-
do por la consciencia de la mdquina. La nocién de la hora, fruto de esa «mecdnica»
celeste, del trazo indeleble del sol creado por el movimiento incomprensible y divi-
no, se puso en causa cuando las plantas pudieron nacer y morir en pocos segundos
frente al objetivo de la cdmara. El cinematégrafo demostré que el tiempo no era
mds que una simple perspectiva; asi, mediante la perspectiva y dentro de ella, la

vida tendrfa lugar.®

47 Ver Epstein J., 1949, p. 6.
48  Ver Epstein J., 1949, p. 21.
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En los anos 60 del siglo pasado, las posiciones existencialistas y
fenomenologicas plantearon un problema importante y controvertido,
que produjo divisiones en el seno del mismisimo campo del pensamiento
marxista. ¢,Esta el efecto de reificacion sujeto inextricablemente al modo
de produccion capitalista? ¢ Esta por ello destinado a desaparecer

con la liberacion de la esfera social del dominio del capital, o bien
tenemos que pensar que el caracter de reificacion es mas profundo

que el mismo capitalismo y que esta arraigado en la dimension
antropologica fundacional, anterior a la relacion social capitalista?

En este ensayo, German A. Duarte nos lleva a la raiz de la actual crisis
mediatica, proponiendo la reelaboracion de algunas teorias fundamentales
de la comunicacion y enfocando, desde otro punto de vista, algunos
conceptos cardinales del estudio de los mass media.
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