AVATARES de la comunicacion y la cultura N° 18 (Diciembre 2019) ISSN 1853-5925

ANTES DE LA APARIENCIA ESTA EL APARECER. CONSIDERACIONES SOBRE UNA ESTETICA
DE LOS MEDIOS

Martin Seel
Institut fur Philosophie, Goethe Universitat, Frankfurt am Main
seel@em.uni-frankfurt.de

Traduccion: Esteban Juarez

Facultad de Ciencias de la Comunicacién y Facultad de Filosofia y Humanidades.
Universidad Nacional de Cordoba

juarezeal@hormail.com

Resumen

Traduccion al espafol del articulo “Vor dem Schein kommt das Erscheinen. Bemerkungen
zu einer Asthetik der Medien”, de Martin Seel. Version original publicada en Merkur, Heft
9/10, Sept/Okt. 1993, 47. Jahrgang, pp. 770-783. Version revisada y ampliada: “Vor dem
Schein kommt das Erscheinen. Bemerkungen zu einer Asthetik der Medien”, en M. Seel,
Ethisch-&sthetische Studien, Frankfurt a./M., Suhrkamp, 1996, pp. 104-125. Traducido y
publicado con autorizacién del autor.

Palabras claves: estética del aparecer, estética de los medios, medios electronicos, arte
medial

BEFORE THE APPEARANCE IS APPEARING. CONSIDERATIONS ABOUT A MEDIA AESTHETIC
Abstract

Spanish translation of the article “Vor dem Schein kommt das Erscheinen. Bemerkungen zu
einer Asthetik der Medien ”, by Martin Seel. Original version published in Merkur, Heft
9/10, Sept / Okt. 1993, 47. Jahrgang, pp. 770-783. Revised and expanded version: “Vor
dem Schein kommt das Erscheinen. Bemerkungen zu einer Asthetik der Medien ”, in M.
Seel, Ethisch-asthetische Studien, Frankfurt a./M., Suhrkamp, 1996, pp. 104-125.
Translated and published with permission of the author.

Key words: Appearance aesthetics, media aesthetics, electronic media, medial art



AVATARES de la comunicacion y la cultura N° 18 (Diciembre 2019) ISSN 1853-5925

Desde la critica de Platon a la pintura y a la poesia, la reflexion sobre el arte esta dominada
por la alternativa entre una estética del ser y una estética de la apariencia. Platon reprochaba
a estas artes que sélo imitaran lo que aparece, en vez de considerarlo en su verdad; todo
aquello que podria producir un poeta o un pintor seria una apariencia de lo que aparece,
pero no lo que aparece o la esencia misma de lo que aparece. De esta manera obligo a los
amigos del arte a escoger entre dos posibilidades: o bien podian intentar transformar el
juicio aniquilador sobre el arte en una virtud y aprobar la apariencia estética —asi ocurre en
Kant y sobre todo en Nietzsche-, o bien podian intentar revisar el andlisis completo y
mostrar, contra Platon, que también (o0 quizas precisamente) el arte conserva un acceso
privilegiado al ser y a la verdad —asi ocurre en Schopenhauer o Heidegger. Incluso cuando
la misma estética de la verdad se sirvio de la terminologia de la apariencia -por ejemplo en
Hegel y Adorno-, esta combinacion no pudo escapar realmente al esquema tradicional; el
discurso de la apariencia se puso al servicio de una estética de la revelacion del ser. La
alternativa acufiada por Platon permanecié intacta. Pareciera que la estética debe elegir su
concepto fundamental entre el concepto del ser o el de la apariencia.

Este escenario se pone en duda en la discusion actual sobre la estética de los nuevos
medios. En esto radica su significado filoséfico. En efecto, casi todos los que participan en
esta discusion estan de acuerdo en que, en el campo de la estética, la alternativa entre ser y
apariencia se ha vuelto obsoleta. Quien se dedica a la estética de los medios electrénicos
deberia evitar la clasica alternativa entre una estética del ser y una estética de la apariencia.
A mas tardar, la realidad de los nuevos medios obligaria a abandonar la posicién platénica.

Sin embargo, en el debate actual esta idea, que trae consigo importantes consecuencias, va
acompafiada de un equivoco, con consecuencias no menos importantes. Segun la opinién
dominante, la vieja jerarquia del pensamiento se equivocaria porque se habria confirmado
la caducidad de la oposicion entre ser y apariencia. Los nuevos medios habrian revelado y
producido la inconsistencia de cualquier diferencia fundamental entre ser y apariencia. La
vanguardia de la estética de los medios se deja hipnotizar de tal modo por estas ideas que
cae involuntariamente incluso en aquellas esquematizaciones que deseaba superar. También
la negacion de la diferencia entre ser y apariencia permanece sujeta al dualismo clasico —en
ultima instancia, porque esta diferencia no se puede negar sensatamente. S6lo mientras uno
permanece dentro del orden tradicional del pensamiento, la disolucion de su oposicion
basica surge como la tnica solucion posible.

Pero en realidad existe otra salida. Solo se deberia percibir que la opcion entre los
conceptos de ser y apariencia no constituye una distincion excesiva, sino una insuficiente.
Existe, en efecto, un tercer concepto que en el caso de la estética es mas fundamental que
los otros dos: el del aparecer. Antes de que la obra de arte pueda ser comprendida como
defensora del ser o de la apariencia, antes de que se le pueda atribuir un sentido o una
funcién en general, ella debe ser percibida en el modo de su aparecer. Este aparecer esta
antes de cada relacion con algo que podria mostrarse u ocultarse en él; esta antes que las
funciones de apertura del ser o de evocacion de una apariencia. La Unica relacion en la que
las obras de arte ingresan necesariamente es la de ser objetos de un tipo especial de
percepcion. Ellas son objetos de un modo especial de percibir —un modo que esta orientado
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hacia la realizacion, que estd guiado por los sentidos y que es autorreferencial. Estas obras
no estan para otra cosa mas que para ser percibidas en su complejo aparecer.

Es fundamental no entender este aparecer de la obra de arte como un aparecer de algo, sino
como un aparecer de si mismas. El aparecer de la obra de arte no significa aqui el
resplandor de una verdad superior, sino, antes que nada, sélo el modo en el que la obra de
arte se presenta a la capacidad de percepcidn de su espectador. Su esencia no esta en el
aparecer de una esencia o0 de una apariencia. Esta en el aparecer para una percepcion que se
comporta de un modo especial con respecto a él como lo que aparece. El ser de la obra de
arte es su aparecer.

En todo caso, mientras la tratemos como obra de arte, la encontraremos en ese estado. No la
determinaremos mediante cualidades que le podemos atribuir sin una referencia a la
situacion de su percepcion orientada a la realizacion. Asi, el simple dato del peso de una
escultura no brinda ninguna informacion sobre su constitucion estética. Este dato obtiene
un caracter estético recién cuando se refiere al proceso de percepcion de esta escultura, por
ejemplo, a si este peso es perceptible 0 no. Y esto vale para cualquier cualidad que
constituya el carécter artistico de las obras de arte. Los enunciados sobre la condicion
estética incluyen necesariamente suposiciones sobre la modalidad del aparecer de esta
condicion. Todas las cualidades relevantes de una obra de arte son cualidades de su
aparecer para una percepcion que se focaliza igualmente en el acto y en el objeto de esta
percepcion.

Este estatus de la obra de arte —de existir en su aparecer para una percepcion concentrada en
este aparecer- es mas fundamental que toda cercania al ser o a la apariencia. Pues este
aparecer puede ser interpretado ya sea como una revelacion del ser o como una
presentacion de la apariencia. Sin embargo, a menudo, es mas 0 menos, o al mismo tiempo,
lo uno o lo otro. Finalmente, también puede no ser ninguna de las dos (sino s6lo un mero
juego de apariciones). Con ello, a una estética del aparecer se le abren todas las opciones
que se contraponen una a la otra desde una estética del ser o de la apariencia -y algunas
méas. Ademas, una estética del aparecer puede superar la reduccion de la estética a una
teoria del arte de un modo mas sencillo que la estética clésica; ella puede definir en general
la atencidn estética como una atencidn orientada a la realizacion del aparecer de lo que
aparece. En cuanto a los objetos de esta atencién valdria decir que, antes de la alternativa
entre ser y apariencia, esta la insistencia de su aparecer.

Esto puede ser plausible o no. Su plausibilidad puede ser probada aqui con algunas
reflexiones sobre la estética de los medios electrénicos. Incluso es bueno recordar que la
estética del arte, a mas tardar desde Hegel, también fue siempre una estética de los medios.
Siempre que la estética se atuvo a la especificidad de las artes singulares, también debi6
atenerse a la especificidad del medio (o de los medios) de estas formas de arte. A ella le fue
necesario aclarar como la piedra, el sonido, el color, la palabra, el movimiento corporal,
etc., aparecian en la constelacion de una obra de arte como piedra, sonido, color, etc. Lo
gue hoy denominamos de forma abreviada estética de los medios es, por lo tanto, s6lo la
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estética de un tipo especial de medios empleados estéticamente —en este caso, de los
electrénicos. Sin embargo, la diferencia con las artes tradicionales es evidente. Mientras
unas trabajan con medios que son a la vez material sensible, o al menos son confeccionados
claramente a la medida de tal material, como en la notacion musical, en las nuevas formas
de arte los medios y los materiales son separables. EI primer medio de los nuevos medios es
la posibilidad de almacenamiento digital, su codigo “inmaterial”, que no es perceptible en
si mismo pero puede materializarse en formas diversas de efectos perceptibles.

Mientras que una imagen tradicional se adhiere inextricablemente a la imagen-objeto en la
que se vuelve visible, la imagen digital es independiente de la pantalla especifica en la que
aparece. De ahi que aquella también esté terminada en un sentido completamente diferente
que ésta. Pues la imagen digital no s6lo puede ser modificada a cada momento sin dejar
huella -por ejemplo, por una nueva entrada de datos-, sino que también puede ser
manipulada en su aparecer en cualquier momento —por ejemplo, gracias a la modificacion
del valor cromético-; y también puede estar explicitamente destinada a esta manipulacion.
Mientras la obra de arte tradicional debi0 tratar siempre con materiales sensibles, que son
los medios de su configuracién, con la codificacién digital se dispone de un medio no
sensible al cual no se le inscribe ningun material especifico —cognoscible sensiblemente.
Este mismo software puede ser realizado con diferentes hardware; imégenes y textos
pueden ser reproducidos, en principio, como sonidos y a la inversa; la misma configuracion
de datos permite realizaciones fenoménicamente muy diversas. También es cierto que
conocemos esto por las piezas musicales o teatrales; sin embargo, aqui, por una parte, el
tipo de notacion determina, por lo menos, el “material” de la realizacion y, por otra, la
ejecucion de tal obra no supone una intervencién fundamental sobre la misma obra. En
cambio, el medio de una obra codificada de modo digital ya no esta ligado a la presencia
sensible de un material especifico, y ella misma puede experimentar, por lo menos en
principio, una transformacion con cada una de sus realizaciones.

Es obvio que la codificacion digital por si misma no constituye todavia ningun arte medial.
También el texto del Fausto se puede guardar digitalmente. Tratamos con el arte medial en
sentido estricto recién cuando las obras en cuestion no pueden ser conservadas (parcial o
totalmente) de otra forma. S6lo estas obras tienen una naturaleza en cierto sentido digital.
Pero precisamente de estos objetos se puede decir que la separacién de todo material
especifico de su medio nunca puede ser completa —al menos mientras hablemos de
productos estéticos. La obra que, a diferencia de las imagenes y las esculturas tradicionales,
no proviene de la esfera del cuerpo humano y no es perceptible en su codificacion por los
sentidos humanos, debe poder alcanzar de algin modo la esfera del cuerpo. Pues solo alli se
dan los fendmenos estéticos. El aparecer en la esfera de la apreciabilidad sensorial —en
cuanto escritura, sonido, imagen, secuencia de imagen o espacio de imagen- es el requisito
insoslayable para que algo en general pueda ser entendido como construccion estética.
También la obra digital, en cuanto obra de arte, permanece ligada a tal aparecer; su destino
se decide en la “interseccion” entre el ser humano y el aparato. Dicho de otro modo: si
quieren lograr el estatus de las invenciones artisticas, también aquellas cantidades de datos
que, en cuanto tales, no tienen nada estético en si, deben ser, si no concebidas para
determinados modos del aparecer, al menos aptas para ellos.
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Si esto es correcto, el arte medial, como cualquier otro arte, no es en primer lugar un arte
del ser o de la apariencia, sino un arte del aparecer. La particularidad de este arte debe
mostrarse, como en cualquier otro arte, en el como de su aparecer. Las reflexiones
ontoldgicas sobre la identidad cambiante de estas obras son, por lo tanto, inseparables de
las observaciones fenomenoldgicas sobre la presencia cambiante de su realizacion. Una
obra esencialmente codificada de modo digital, segun se puede presuponer, tiene una
constitucion fenoménicamente distinta de una obra convencional. Walter Benjamin ha
discutido con buenas razones la pérdida del aura a partir del tema de la reproductibilidad de
la obra de arte; pues cada cambio en el ser del arte puede consumarse Unicamente como una
revolucién de su aparecer.

Una de estas innovaciones radica en el empleo de técnicas “interactivas”. En Documenta
IX, el americano Gary Hill configurd un espacio de proyeccion que utiliza esta posibilidad
de un modo convincente, aunque técnicamente sea mas bien modesto. En una sala alargada,
muy oscura Yy silenciosa, son proyectadas sobre la pared, con luz tenue, personas
masculinas y femeninas (también nifios) de diversos tamafios. Cuando un observador se
dirige hacia ellas, éstas se levantan desde una postura en cuclillas. Se mueven a su vez
desde su lugar hacia el del observador, hacen algunos gestos en su direccion (o en la de
algun otro que esté frente a ellas, invisible, “detrds” del observador) y, luego de un rato, se
vuelven de nuevo. El conjunto da la impresion de una recreacion del Hades —un silencioso
reino de sombras en el cual se va al encuentro con seres con los que no es posible un
encuentro real, pero que, sin embargo, involucran al espectador en diferentes formas de
encuentro interpersonal. Por ejemplo, si sentimos verglienza frente a estos seres de
sombras, que seria infundada, ella no nos recordaria una vergiienza social; pero, a la vez,
delante de estos sujetos ilusorios podemos entregarnos a un voyeurismo de la
contemplacion que, frente a un ser humano real, seria totalmente desvergonzado. También
nos sentimos desconcertados por el animismo con el que a menudo nos encontramos en las
representaciones figurativas en el arte, en especial, en esculturas. En una situacion irregular
de encuentro personal percibimos, al mismo tiempo, posibilidades e imposibilidades de
nuestra percepcion social y estética.

Para las estéticas de la apariencia y del ser esto parece arrojar agua para su molino. ¢Pues
no se trata aqui de una apariencia del encuentro personal, a la cual podemos abandonarnos
como a una apariencia, o bien debemos interpretarla como el presente de nuestro ser
interpersonal? Puede ser. Pero la cuestion es saber qué dicen estas posibilidades de
interpretacion sobre la constitucion de la obra. ;Cual seria, entonces, la base de la
apariencia (transparente o no) a la cual se remiten ambas partes? ¢ No seria aquella situacion
en medio de las figuras proyectadas, de la cual los espectadores saben en todo momento
que son proyecciones? Estas no parecen estar frente a ellos; estan frente a ellos. La
apariencia puede referirse sélo al estatus de las figuras proyectadas como algo frente a
nosotros —de ahi surgen las reacciones de aversion o vergienza, que suelen ser
permanentemente sustituidas, sin embargo, por una mirada despreocupada. Hill escenifica
una situacion que permite originar y disolver esta apariencia. Cuando, por medio de su
presencia en la zona de contacto, los espectadores se dan cuenta de que son ellos mismos
los que causan el movimiento de las figuras a las que se enfrentan, salen -en medio de la
situacion de la obra- de la ilusion. La interaccion inducida técnicamente con el objeto
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artistico tiene primacia sobre la apariencia de una interaccion personal. Los espectadores
reaccionan a la presencia de la obra originada bajo el influjo de su comportamiento. En una
palabra: es el aparecer medial de la obra el que provoca todos los fendmenos de la
apariencia (transparente o no).

Sin ningdn resto de ilusionismo se las arregla bien la instalacion Anthro-Socio de Bruce
Nauman, que también fue expuesta en Documenta IX y que hoy, en otra version, es
propiedad de la Galeria de Arte de Hamburgo (a la que me remito en lo siguiente). Mucho
antes de que se vea algo de la obra, se escucha un tipo de grito acompasado, pero sin que se
pudiese descifrar alli el orden. S6lo quien se introduce en medio del ruido y mantiene su
oido directamente delante del parlante de cada uno de los cuatro monitores televisivos
colocados en el centro de la instalacion, puede oir qué exclaman las voces superpuestas en
una repeticién interminable. Se trata, no obstante, de esta misma voz que declama por vez
diferentes textos breves en un recitado ritmico. Como resuena repetidas veces
simultdneamente, la voz produce un efecto des-individualizado, no sostenido por ningln
cuerpo hablante evidente. Los tres textos recitados dicen: Help me / Hurt me / Sociology;
Feed me / Eat me / Anthropology; Feed me / Help me / Eat me / Hurt me. Las dos primeras
estrofas son trasmitidas cada una por uno de los altoparlantes; la ultima, por dos. La
declamacion de los primeros textos por separado estd muy articulada; la palabra
“Anthropology”, sobre todo, es declamada de un modo verdaderamente celebrador, de tal
suerte que en la ruidosa mezcla se pueden percibir siempre momentos de una coloratura; se
la puede escuchar como un oratorio desquiciado. Las secuencias de palabras tienen al
mismo tiempo algo muy expresivo, ya que el volumen y la pronunciacion aguda de
imperativos breves hacen aparecer al campo sonoro como compuesto de gritos de
desesperacion. Por lo tanto, la acustica de la obra es, a la vez, de una extraordinaria
creaturalidad y artificialidad, corporalidad y abstraccion. La condicién sonora de la
instalacion no puede ser sintetizada; es, al mismo tiempo, canto y ruido, sin ser un tercero.

La instalacion en general se caracteriza por esta no-conciliacion de lo simultdneo. Asi como
no hay ninguna referencia auditiva a partir de la cual se podria escuchar todo, tampoco hay
un punto de observacién a partir del cual se podria abarcar visualmente a la obra. En un
espacio bastante amplio y apenas crepuscular se ubican cuatros monitores de colores -
orientados en parte hacia la pared, en parte hacia el interior-, de tal modo que las pantallas
nunca se pueden percibir de modo simultaneo. Todas muestran la cabeza rapada de un
hombre que gira en torno de un eje vertical; serio, vigoroso y concentrado, declama cada
vez, con una expresion rigida y uniforme, uno de los textos expuestos. Tres proyectores
adicionales lanzan en distintas dimensiones la imagen de la cabeza girando sobre las
paredes blancas de la sala levemente oscurecida. El centro de la sala esta vacio; si uno se
situa en el medio se ve menos que desde una posicion lateral. Mientras los videos muestran
un movimiento extremadamente centrado, para el espectador no existe ningun centro de
observacion. Pero también la imagen de la cabeza girando, repetida siete veces —en tres de
las pantallas, esta invertida- carece, en realidad, de centro. En su movimiento, la cabeza
parece desprendida de su propio cuerpo. El cuerpo del cual provienen los sonidos de la voz
no se ve; de este modo, la cabeza que exclama es signo de una extrema corporalidad v, al
mismo tiempo, de una ausencia de corporalidad. En el acontecer de las imagenes se repite
la ambigliedad que subyace en la diferencia entre gritos y canto. La cabeza visible muestra,
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por un lado, el rostro de una persona entregada casi con placer a la tarea de la declamacion;
por el lado, una cabeza andnima y vulnerable en un movimiento sin lugar y forzoso —lo cual
genera también un contraste totalmente comico.

Ruido versus canto, cabeza versus cuerpo, artificialidad versus naturalidad -tales
polaridades constituyen el caracter fundamental de esta obra. El procedimiento de Nauman
es el de una reduccion paradojica del ser humano a creaturalidad y artificialidad a la vez.
Interrelaciona los hechos fundamentales y contrastantes de su naturaleza (devorar y ser
devorado) y de su cultura (ayudar y vejar). En lo artificial exhibe la naturalidad vy, en la
naturalidad, lo artificial. El espacio sonoro y visual asi producido es el de una
representacion altamente artificial de lo creatural, que tiene, en su violencia y opacidad, los
mismos rasgos de un estado natural.

No hay ningun rastro de la apariencia. En cuanto al contenido, la obra de Nauman se puede
comprender indudablemente en el sentido de que alli se pone en préactica una irrealizacién
simultanea de lo natural y de lo artificial, que luego también se puede referir al concepto de
una doble apariencia al que se atiene obra. Ademas, seria posible decir que aqui se expone
la naturaleza de un estado de la sociedad que habria llegado a un punto muerto en su
dominio de la naturaleza. Sin embargo, estas interpretaciones, como podrian ser sugeridas
por una estética de la apariencia o del ser, se quedan nuevamente cortas. Pues ambas
interpretaciones deben tomar como punto de partida la polaridad estética de la obra, la cual
precede a la diferencia de ser y apariencia; es decir, deben basarse en su aparecer artificial
y cadtico, calculado y agresivo, corporal e incorporal. La presencia fenoménica de la obra
asume, incluso, las interpretaciones referidas al ser y a la apariencia, y no en el sentido
trivial de que ella debe ser algo ahi perceptible, para que pueda ser perceptible como arte.
Mas bien ella posibilita estas interpretaciones en el significado categorial de que todo
sentido de la obra y de su percepcion estd anclado, en su totalidad, en el aparecer
situacional y literal de su materialidad. La imagen técnica de una cabeza sin cuerpo visible,
el sonido técnico de una voz multiplicada entre el grito y la cancidn, la disposicion espacial
de los monitores, proyectores y procesadores con cableado visible y colocados
aleatoriamente sobre las cajas de los fabricantes: la presencia de esta instalacion armada
con aparatos, alimentada eléctricamente y ejecutada de modo electrénico, es lo que recién
nos permite atribuir a este objeto artistico la ejecucion y los gestos vinculados al ser y la
ejecucion y los gestos que aspiran a la apariencia. Antes del ser y de la apariencia esta el
aparecer.

Pienso que esto sucede asi de un modo general —y precisamente también alli donde
tratamos con los usos artisticos de los nuevos medios. Es cierto que dos ejemplos de
instalaciones que trabajan con video no bastan para probar todo esto. Por ello se agregaran
un par de observaciones referidas a aquel arte que todavia hoy no existe, pero que en la
teoria a menudo es tratado como si ya existiera: un arte que podria basarse en las
posibilidades del ciberespacio. Es evidente que el ciberespacio tiene algo que ver con la
apariencia —sobre todo cuando pensamos este espacio como un espacio transitable en la
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situacion virtual. Pues nos movemos en lugares en los cuales no nos encontramos
fisicamente. Nuestra percepcion esta centrada en el acontecer de un lugar que no es el lugar
de nuestra residencia corporal. Si se piensa en la lectura de una novela o en ir al cine, esto
no suele sonar como algo insolito; pero la situacion es diferente en el caso del ciberespacio.
Pues en este caso no estamos metaféricamente en un espacio imaginario (como sucede a
menudo en el cine), sino lo estamos de hecho: nos encontramos en un espacio cuyo aspecto
se modifica en el curso de nuestro movimiento fisico; la experiencia del espacio imaginario
estd conectada aqui al movimiento real de nuestro cuerpo, lo cual provoca cambios reales
de nuestro campo de percepcion (por medio de los movimientos de la mano en el guante
cibernético o por movimientos de la cabina de pilotaje con la que accedemos al espacio
virtual, o por movimientos en este estado perceptivo). Pero también se debe decir que
percibimos nuestros movimientos en el espacio real tan verdaderamente como si fueran
movimientos en aquel espacio imaginario; pero eso que nos encontramos alli nos es dado
realmente gracias a la disposicion del aparato, y no es, por ejemplo, s6lo un producto de
nuestra imaginacién. No imaginamos un espacio, hos encontramos en un espacio que, sin
embargo, no es uno real, sino uno simulado.

Este puede ser el espacio de una ciudad virtual o el de un sistema de archivos virtual. Pero
también puede ser el espacio de una participacion virtual en un acontecimiento actual, por
ejemplo, cuando se transmite un partido de futbol que tiene lugar realmente, de tal modo
que podemos recorrer el escenario de este acontecimiento virtual (Sin poder intervenir,
claro, en la accion real —pues esto s6lo podemos imaginarlo). Con esta modalidad también
se podrian disfrutar obras de teatro o peliculas, o simplemente producirlas. En las
situaciones de este tipo nos encontrariamos en medio de personas y plexos de accién —un
audaz desarrollo del primitivo espacio de proyeccion de Hill-, que representarian s6lo una
contraparte simulada y una posibilidad simulada de accion. Siguiendo la expresion de
Benjamin, se nos ha abierto un “espacio de la imagen” (Bildraum) que, sin embargo, de
modo diferente a como lo habia pensado Benjamin en su ensayo sobre el surrealismo, no
seria idéntico al espacio real y tampoco podria llegar a serlo. En efecto, encontrarse en un
espacio virtual significa estar en un espacio real que, por medio de sus aparatos, abre un
acceso a un espacio virtual. La apariencia constitutiva para el ciberespacio consistiria, por
lo tanto, en el encontrarse en un espacio, a pesar de que uno se encuentra en dos espacios
(por un lapso de tiempo'): en uno real y en uno virtual.

Ahora no debemos olvidar que aun nos falta por completo una fenomenologia del espacio
virtual que sea sélida —esto es, una fenomenologia del encontrarse en tales espacios-,
porque hasta el momento s6lo conocemos los grados cero (Schwundstufen). Con ello
también falta toda posibilidad de una valoracion fundada de lo tentador que podria llegar a
ser la permanencia efectiva en tales espacios, mas alla de los fines practicos (por ejemplo,
en los bancos de datos o en centros de investigacion transitables virtualmente). No obstante,

' Dado que no existe un tiempo virtual, el discurso sobre la realidad virtual es, en rigor, inaceptable: la
virtualidad es un fenémeno de una consciencia del espacio, no de una consciencia del tiempo y del espacio de
un tipo particular. La apariencia radica precisamente en el hecho de que el espacio virtual es una realidad de
tipo particular. Sobre algunas de las paradojas que resultan de la diferencia entre espacio real y espacio
imaginario, véase Florian Rétzer, Asthetische Herausforderungen von Cyberspace, en J, Huber et. al. (Hrsg.)
Raum und Verfahren. Interventionen, Basel/Frankfurt a.M., Stroemfeld/Roter Stern, 1993, pp. 29s
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si queremos hablar de una posible estética de tales espacios, debemos ser capaces de
diferenciar el simple encontrarse en ellos —para los fines de archivar algo o de
investigacion- de su percepcion estética. La posible accesibilidad de los espacios virtuales
y la posible utilizacion artistica de estos mundos son cosas distintas. Debido a la novedad
de los espacios virtuales, muchos comentadores son propensos simplemente a pasar por alto
esta diferencia. Pero sélo mientras la accesibilidad del ciberespacio sea algo nuevo, la
permanencia en este espacio seguird siendo, para la mayoria de los observadores,
equivalente a su exploracion como un fin en si mismo. Esto no se mantendria asi. Si el caso
del ciberespacio se convirtiese en una posibilidad habitual de praxis humana (en un lugar
accesorio a nuestras oficinas y laboratorios), se deberia desarrollar necesariamente aquella
diferencia que también vale para toda percepcion anterior: la diferencia entre una
percepcion pragmatica, que refiere esencialmente a los objetos de la accion y del
conocimiento, y una percepcion estética, que refiere esencialmente al espacio-tiempo de la
misma percepcion. La técnica del ciberespacio no es, en cuanto tal, una técnica artistica. El
espacio de la imagen virtual recién podria adquirir un caracter decididamente estético, y
mas aun uno artistico, si se pudiese marcar en él una doble diferencia: la de la permanencia
comdn tanto en un espacio real como en uno imaginario. Sélo de este modo la permanencia
en un espacio imaginario se convertiria en permanencia en un espacio de la imaginacion:
en un espacio en el cual se confundirian las posibilidades de la existencia virtual y real, con
lo que se pondrian de manifiesto las condiciones de posibilidad y de realidad de ambos
espacios.

Aqui también se podria poner en entredicho la certeza del limite entre el mundo primario y
secundario. Pero el relajamiento de esta certeza no puede preceder al ingreso en los
espacios virtuales —de otro modo no seria nada mas que un mundo del horror-; esto deberia
ocurrir s6lo como consecuencia de la conquista de los espacios alternativos: es decir, en la
tematizacion artistica del habitar en lo real y en lo virtual al mismo tiempo. El objeto de
este tipo de arte seria la unidad del espacio real y el virtual. Lo cual haria aparecer el
espacio virtual en el real y el real en el imaginario. De esta manera haria algo que el arte en
si siempre ha hecho: ofrecer al ser humano una perspectiva de la inseguridad de su
permanencia en el mundo histérico y, al mismo tiempo, darle formas de distanciamiento de
las formas de su participacion en las cosas de la vida. De este modo quedaria
indudablemente de este lado de la apariencia (Schein), justo también de aquél que seria
constitutivo de la permanencia “normal” en las esferas virtuales. Pues este arte ni
comenzaria en la apariencia de realidad del espacio virtual, ni lo haria en la certeza de un
ser primario sin apariencia. Comenzaria exactamente entre estos: en el aparecer del espacio
virtual en el que la orientacion sensible se experimenta al mismo tiempo en una situacion
real y en una virtual. Asi se convertiria el aparecer (Erscheinen) de espacios virtuales en
objeto de una experiencia para la cual la demarcacion usual entre la experiencia primaria y
la secundaria perderia toda significacion. Pues la experiencia estética es siempre una
experiencia primaria, también cuando se ha llevado a cabo con medios de una experiencia
(supuesta o realmente) secundaria. Ella es siempre experiencia de un aparecer que se hace
presente por si mismo —aqui da lo mismo si los fendmenos que llegan de este modo al
aparecer son clasificados, por lo demas, bajo la rabrica del ser o de la apariencia. Por esto,
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también en el reino de un arte cibernético deberia valer que, antes de la apariencia y el ser,
este el aparecer.

V.

Esto puede parecer puramente especulativo o no. En todo caso, hasta ahora no se ha tratado
aquella revolucion de la imagen del mundo, aquel cambio epocal de la historia del ser que
es invocado en tantos articulos sobre los nuevos medios. De un modo coherente, la “estética
de los medios” es comprendida por los exponentes de esta disciplina s6lo marginalmente
como una teoria del arte. Aquella pretende formular una teoria de las formas epocales de la
percepcién, que se habria modificado de una manera fundamental por la influencia de los
medios. Acorde a esto, los amigos de los nuevos medios no consideran ya a la “estética”
como el analisis de una forma especial de percepcién, diferente de otras capacidades
perceptivas, ya sean practicas o teoricas, sino como el analisis de un supuesto tipo
fundamental de percepcion en la época posmoderna. Esta estética (Asthetik) se presenta a
menudo bajo el soberbio nombre de una “estética” (Aisthetik), con la pretension de sustituir
la vieja teoria del conocimiento por una nueva filosofia primera —o, al menos, por nueva
“ciencia principal”.? Por lo tanto, intentar aplicar la cuestion de una estética de los medios a
ejemplos del reducido segmento del arte podria ser indicio de una total ceguera.

Por eso desearia someter mis actuales reflexiones a un examen que se podria nombrar como
el Test Rotzer. Florian Rotzer tiene el mérito de haber presentado a un pablico més amplio
la discusion en torno a los nuevos medios con una serie de publicaciones. Recurro a la
quiza mas conocida de esas publicaciones para analizar cuan incorrecto ha sido comprender
la estética de los medios como una cuestion de la estética en el sentido tradicional del
término —en el sentido de un analisis de una entre otras formas de la percepcion (Rotzer,
1991).

Algunos de los autores de la recopilacion de Rotzer observan, por lo menos, que los nuevos
medios plantean problemas especificos de la teoria del arte. Asi, Peter Weibel desea
mostrar que, ante lo que él llama tecno-arte, la estructura tradicional del concepto de
estetica se ha vuelto obsoleta. Su conclusion dice lo siguiente:

“La transformacion del arte por los medios técnicos comienza precisamente en los
conceptos claves de esta estética: original, obra, autor, creador, verdad, objeto,
universal, ser, etc. En el arte de los medios técnicos, cada uno de estos conceptos es
anulado, negado y sustituido por medio de otro: en lugar de estatica, dindmica; en
lugar de ser, proceso; en lugar de absoluto, relativo, y en lugar de universal,
particular. En lugar de original, reproductibilidad técnica, apropiacion y simulacion;
en lugar de autor, colectivo, maquina, texto; en lugar de verdad, verificaciéon y
virtualidad; en lugar de cosa, medio; en lugar de material, inmaterialidad; en lugar de
realidad, ficcion. En lugar de ser y realidad, sélo signo, ficcion y simulacién” (Weibel
en Rétzer, 1991, p. 242).

2 Cfr. M. Seel, Asthetik und Aisthetik, en M. Seel, Ethisch-asthetische Studien, Frankfurt a.M., Suhrkamp,
1996, pp. 36-70.
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Apoyandose en Foucault, Weibel sigue el programa de un arte ironico, que desenmascara
las relaciones de poder que conforman la realidad y en las que ¢l mismo participa. “En
lugar de una fundamentacion ontologica del arte, que oculta la cuestion del poder,
apostamos por una fundamentacion semiética del arte, porque ésta plantea la cuestion del
poder” (Ibid., p. 241). Weibel observa el arte que trabaja con nuevos medios técnicos como
una instancia que descubre constantemente el caracter ficcional de toda realidad, pero sin
ofrecer él mismo otra cosa mas que mundos ficticios. Pues la realidad no seria otra cosa
mas que un efecto producido por los sistemas contingentes de signos y de poder. El hecho
de mantenerse siempre consciente de esto —como modalidad de resistencia a las formas
fosilizadas y fosilizadoras del poder— constituye, por cierto, una funcién de la critica de la
ideologia, que Weibel atribuye a un proceso artistico dinamizado y liberado del lastre de la
metafisica y de la filosofia de la historia.

Es obvio que, en teoria del arte, no tiene importancia si se sostiene una ontologia del ser o
una del poder. Desde un punto de vista formal, el rol del arte es el mismo: revelar algo que
se realiza y se oculta detras de los fendmenos (Ercheinungen). Si este algo responde al
nombre del ser o del poder, no hace aqui gran diferencia. La estética semiética del poder de
Weibel es ella misma una version de la estética del ser, contra la que ella se dirige con
gesto subversivo. Incluso cualquier orden conceptual con una cierta potencia ha
sobrevivido con honores a su mera inversion.

Mas original es el argumento con el cual Paul Virilio desea desbancar a la estética
tradicional. A partir del lema de una “estética del desaparecer”, Virilio describe lo
siguiente:

“Hasta la invencion de la placa fotografica por Niepce existia para nosotros una
estética del aparecer. Las cosas provenian desde el ser, provenian de la piedra de la
escultura, del lienzo de la pintura, de la construccion arquitectonica. Su desaparecer
significa su decadencia. Desde miles de afos, desde las pinturas rupestres hasta la
invencién de la fotografia, el ser humano se ha esforzado por hacer aparecer formas
que hacen aparecer la realidad. Y repentinamente todo se invierte: las cosas existen
solo gracias a la cualidad del desaparecer; no por su lenta decadencia como hasta
ahora, sino por su desaparecer inmediato, por el simple y puro desaparecer. La
presencia de 24 imagenes por segundo nos hace presente la realidad mucho méas que
la estética del aparecer, mucho mas que la del Moisés de Miguel Angel, que se
encarna, pieza por pieza, en la materia del marmol. En la estética del desaparecer,
cuanto mas presentes estan las cosas, tanto mas se nos escapan” (Virilio en Rotzer,
1991, p. 339).

De repente, una vez mas, todo ha sido invertido. Podemos dispensar al autor del hecho de
que al ya antiguo arte temporal de la musica no le cuadra por completo este diagnostico.
También seria mezquino empecinarse en que, en el caso mismo del “puro” desaparecer, al
principio algo debe aparecer o estar ahi para que luego pueda desaparecer (puro 0 no).
Tampoco la idea de que “las” cosas desaparezcan puede ser tomada en serio. Algunas cosas
(como, por ejemplo, las imagenes proyectadas) desaparecen; otras (el monitor o el lienzo,
por ejemplo) permanecen alli. Si no existiesen fendmenos permanentes comparables,
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tampoco existirian fendomenos transitorios comparables. Con otras palabras: también una
estética del desaparecer es siempre una estética del aparecer.

Nos queda por preguntar como puede comprenderse este aparecer. Virilio explica
claramente como quiere que no se interprete esto. No desea que se entienda en el sentido de
aquel aparecer que seria solo el resplandor de algo dado, independiente de este aparecer.
Virilio quisiera abandonar el contexto de una estética del ser y su discurso del aparecer y de
la apariencia. Al mismo tiempo, pasa por alto que en el contexto estético el aparecer no
debe ser interpretado necesariamente como el aparecer de algo diferente. Eso puede ser
percibido como aparecer autdbnomo, segun se describio antes. Esto naturalmente no es una
novedad tan excitante. Pues también la escultura de Miguel Angel puede entenderse como
objeto de un aparecer con relacion a si mismo, a pesar de que en sus apariciones sea
notablemente mas constante que las imagenes de un videoclip. (Es cierto también que la
escultura, como un original vulnerable, es mas débil que éstas). Pero si también las formas
de arte tradicional exhiben ya este aparecer no-metafisico, entonces el paso hacia el filmy
sus efectos no es tan radical como le gustaria a Virilio. Este paso transforma nuestra
realidad en importantes aspectos, pero no es un cambio repentino de todo.

No obstante, ésta era la afirmacion de Virilio. En una disputa realmente dura, Vilem Flusser
puede hacer valer para si el haber llevado esta afirmacion al extremo de su perceptibilidad.
Hacia el final de su contribucidn a la obra colectiva Apariencia digital, Flusser concluye sin
sentimentalismo que, si los nuevos medios han cambiado realmente todo, entonces
“deberiamos preguntarnos si no tendriamos que entender todo, incluidos nosotros mismos,
como apariencia digital” (Flusser en Rotzer, 1991, p. 155). Su respuesta es que se debe
hacer eso.

“Ahora (...) debemos descubrir los objetos en torno nuestro, pero también nuestro
propio yo, que antes se lo Ilamaba espiritu, alma o simplemente identidad, como
‘computaciones puntuales’ [Punktkomputationen]. No podemos ser mas sujetos,
porgue no hay mas objetos de los cuales podriamos ser sujetos, y ningin nucleo duro
que podria ser el sujeto de algun objeto. El posicionamiento subjetivo y, por medio de
él, cada conocimiento subjetivo también se vuelven insostenible (...) La aventura de
la hominizacion ha entrado con nosotros en una nueva fase. Esto se muestra del modo
mas evidente en que no podemos establecer mas ninguna diferencia entre la verdad y
la apariencia o entre la ciencia y el arte” (Ibid., p. 157).

Esto tiene como consecuencia que

“de ahora en adelante debemos considerar a la belleza como el Unico criterio de
verdad aceptable (...) Mientras méas bella es la apariencia digital, tanto mas reales y
auténticos son los mundos alternativos proyectados. El ser humano como proyecto,
este pensador formal que analiza y sintetiza el sistema, es un artista” (Ibid., p. 158).

Una vez mas el progreso en si ha de aparecer mucho méas grande de lo que en realidad es.
iQué el ser humano sea, como artista, creador de su realidad! En la version de Flusser, este
pegadizo eslogan moderno suena asi:

“En tanto los mundos alternativos sean percibidos como bellos, ellos seran también
realidades dentro de las cuales vivimos. La ‘apariencia digital’ es la luz que ilumina
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para nosotros la noche del vacio absoluto alrededor nuestro y en nuestro interior.
Nosotros mismos somos entonces los faros que proyectan los mundos alternativos en
la nada y contra la nada” (Ibid., p. 159).

No somos mas sujetos, pero si somos “faros” que proyectan en la nada, como solo puede
hacerlo un sujeto creador de mundos. No podemos establecer mas la diferencia entre verdad
y apariencia, pero en adelante podemos seguir afirmando que todo aquello que ahora nos
parece real, deberia ser percibido como computacion. Estamos en esta nada cosmica, pero
de ahora en mas tenemos permitido desvariar, en el lenguaje del pensamiento teleolégico,
sobre la “aventura de la hominizaciéon”. No podemos diferenciar mas una elaboracion
flusseriana de una obra de arte porque la diferencia entre arte y ciencia se ha diluido. Pero
todo esto no es realmente importante, pues ahora sobre la realidad decide la belleza (quién
decide sobre la belleza es algo que lamentablemente no se nos dice). ¢Podemos deducir de
esto aquello que ni siquiera Hegel se atrevio a deducir?; es decir, ¢podemos inferir que la
realidad seria bella? ;O debemos concluir que toda verdad seria, en verdad, Kitsch?

Estaria dispuesto a considerar este pensamiento realmente estético como humor cientifico,
si este gran dislate intelectual no se hubiera convertido desde hace tiempo en moneda
corriente de todo un discurso. Que la diferencia entre ser y apariencia hoy habria caducado
es el eslogan al que obedecen los profetas de la época de los medios. Florian Rétzer lo
expresa en Apariencia digital con la cautela que lo caracteriza: “La diferencia entre
percepcién e imaginacién se retrae mas aln, la percepcién se hace irrealizable, la
imaginacion se realiza” (Rotzer, 1991, p. 67). Dietmar Kamper afiade de pasada que, sin
embargo, “la diferencia entre realidad y ficcion es en si misma una diferencia ficcional” y
diagnostica consecuentemente “una suspension de las diferencias tradicionales” (Kamper
en Rotzer, 1991, p. 94). Peter Zec aclara que “la ilusion ya no puede diferenciarse mas de lo
que es real” (Zec en Rotzer, 1991, p. 105). Holgar van den Boom titula su ensayo de un
modo semejante: Apariencia digital: o la pérdida de la realidad no es ninguna pérdida real
y aclara que “el miedo ante la apariencia nace del hecho de que las personas ven que, ante
sus o0jos asombrados, mas y mas partes de la realidad se disuelven en software” (van den
Boom en Rétzer, 1991, p. 183). Por dltimo, Norbert Bolz resume el credo de la apariencia
digital en la parte final de su Breve historia de la apariencia:

“Asi, la estética digital nos conduce con el hilo de Ariadna del sentido de posibilidad
a un mas alla de la interpretacion de signos, sentido y sujeto. Sin embargo, este hilo
de Ariadna no nos conduce fuera del laberinto de lo posible, sino que nos introduce
siempre mas profundamente dentro del mundo de lo combinatorio, de lo mdltiple y de
los acontecimientos permutables. El arte bajo las condiciones de la computadora
construye ‘laberintos estéticos’ en los cuales nos entretenemos ludicamente en la
realidad de la apariencia” (Bolz, 1991, p. 134).

Mejor pasemos por alto el concepto pedagdgico popular de arte al que conduce este
aventurado pensamiento. En lugar de esto, examinemos la conclusion que esta por doquier
en la obra y que deberia socavar la diferencia entre ser y apariencia. Esta conclusion —que
podriamos llamarla el Nietzsche simplificado— dice lo siguiente: porque todo nuestro
conocimiento se apoya en un empleo constructivo de los medios de conocimiento (sentidos,
lenguaje, camara, computadora, etc.), todo el conocimiento no es mas que construccion
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medial. Consecuentemente, toda verdad es, en el fondo, invencion, y toda realidad no es
mas que apariencia.

Esta conclusidn es también falsa, aun cuando se acepte la premisa del caracter constructivo
y medial de todo conocer. El supuesto de que todo conocer tiene consecuencias
constructivas no ofrece ninguna base para sustentar la afirmacion mas fuerte de que todo
conocer no seria otra cosa mas que libre construccion. De afirmar que la verdad seria una
propiedad de nuestros enunciados (y no esta escrita ya “ahi afuera”), no se deduce de
ninguna manera que toda verdad seria, en el fondo, apariencia, ficcion o una cuestion de
gusto. De alli sélo se deduce que la verdad solo nos es accesible mediante una toma de
posicion con respecto a la verdad de los enunciados. Ademas de esto, también se sigue la
necesidad de desarrollar una explicacion de la verdad y de la referencia a la verdad que
evite los supuestos de la teoria del reflejo. Pero los tedricos del conocimiento “estético” no
quieren saber nada con esta tarea. Ellos afirman simplemente que el abandono de un
realismo metafisico obliga a la aceptacion del carécter ficcional de lo real. En esto yace un
fundamentalismo negativo; pues en esta dificultad sélo puede caer aquél que apruebe
tacitamente que un realismo metafisico seria la Unica posibilidad de mantenerse de este
lado del esteticismo de la teoria del conocimiento. Una simple mirada a la filosofia
contempogrénea que trabaja mediante conceptos y no poéticamente podria disuadirlos de lo
contrario.

Si dicha conclusidn es erronea, también lo son las grandiosas conclusiones que se extraen
de la teoria de los medios. Los procesos de digitalizacion transforman el procedimiento de
nuestro conocer y producen nuevas posibilidades de percepcién, lo cual produce
transformaciones significativas en el mundo de la vida humana, pero no pone patas para
arriba los conceptos de verdad y de realidad en su totalidad. Ciertamente, las
transformaciones historicas decisivas constituyen, desde siempre, una ocasién para volver a
reflexionar sobre los conceptos de la comprension de nosotros mismos y del mundo. Pero
es justamente esta tarea la que con gran esfuerzo evita esta descabellada estética de los
medios. Pues aqui deberian ser repensadas todas las diferenciaciones necesarias para
describir de forma adecuada las nuevas realidades: la diferencia entre ser y apariencia,
verdad y mentira, ficcion y no ficcion; entre categorias estéticas y categorias de teoria del
conocimiento, objetos estéticos y no estéticos; entre los modos de procesualidad de las
obras de arte mas antiguas y de las mas nuevas; entre las obras material y digitalmente
codificadas — y muchas otras més. Sin tales diferenciaciones no se puede comprender ni la
relacién del espacio real y del virtual, ni la constitucion de una realidad vital que permitiria
un evidente acceso a ambos. Sin tales diferenciaciones la estructura compleja de obras
como las de Hill o de Nauman no podrian ser conocidas ni descriptas —sin mencionar los
productos de un arte cibernetico.

Por lo tanto hay motivos para rechazar aquel criterio al que se ha sometido la mayoria de
los colegas de Rotzer: la estética de los nuevos medios solo puede ser practicada por aquél
gue hubiese dejado decididamente atras la diferencia de ser y apariencia —y con ello una
serie completa de diferenciaciones tradicionales de la teoria del conocimiento y de la teoria

% Un ejemplo entre otros: H. Putnam, “Sense, Nosense and the Senses: An Inquiry into the Powers of Human
Mind”, en Journal of Philosophy XCI (1994), pp. 445-517.
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del arte. Algunos test mejor no aprobar. Una estética de la apariencia absoluta es la
respuesta falsa a la estética del ser.

V.

Un criterio méas plausible podria decir lo siguiente: Una estética de los medios que sea
adecuada debe desarrollar un lenguaje que dé cuenta de aquello en lo que consiste vivir en
un mundo en el que la influencia de los medios aumenta cada vez mas, dentro y fuera del
arte. Este criterio tendria la ventaja de formular también una expectativa en el propio arte,
da lo mismo si se trata de “arte medial” en sentido estricto o no. Del mismo arte
contemporaneo podemos esperar que nos confronte a aquello —dentro y fuera del arte- que
constituye -0 podria constituir- vivir en un mundo en el que la influencia de los medios es
cada vez mayor. Por eso deseo retornar a un ejemplo estético que si bien responde a este
criterio de un modo bastante convencional, no obstante revela mucho mas sobre la realidad
medial que la radicalidad verbal de las teorias en boga. La novela “Conejo en paz” de John
Updike registra continuamente como la experiencia cotidiana de su héroe esta atravesada
por el esquema medial. Harry Angstrom, un enfermo del corazon, debe someterse a una
dilatacion en una sala de operaciones montada como un estudio de television; parte de su
deber como paciente es seguir el procedimiento en el monitor:

“‘Ahora viene la parte delicada’ —susurra el doctor Breit, como un comentarista de
golf delante del micréfono cuando se trata de un putt decisivo (...)”

Se repite la tensa insuflacién, y también las imagenes en la pantalla silenciosas como
el choque de moléculas bajo el microscopio en un programa de ciencias naturales, o
como gréaficas de ordenador en un anuncio de seguros, donde unos fragmentos
parpadeantes forman el logotipo. Parece tan remotamente ajeno a su cuerpo como el
registro que de sus pecados llevan los angeles. Si su corazén se detuviera, seria un
mero juego de sombras.

‘Parece que estad bien’ —dice el doctor Breit; su voz suena nerviosa.

‘¢, Qué quieres decir?” —contesta el doctor Raymond—. ‘Parece fabuloso’ —como las

voces de la television que discuten sobre las bondades de la cerveza Miller” (Updike,
1992, p. 353s).

Aqui se realiza una experiencia primaria no precisamente banal —una experiencia del limite,
como se decia antes- en la forma de una simple experiencia secundaria de la vida cotidiana;
el zapping en la pantalla de television ofrece el modelo de la percepcion de una
intervencion quirdrgica sobre el propio cuerpo. La técnica de la comparacion utilizada por
Updike (el esquema “eso-era-como” repetido cinco veces en el pasaje citado) puede no ser
del todo satisfactoria desde un punto de vista literario, pero presta un importante servicio
para el desarrollo de la situacion correspondiente. Pues ella marca un limite que, a pesar de
que sea experimentado como superado, sin embargo continda existiendo: entre la situacién
primaria en la sala de operaciones y el patron irrealizado de su percepcion. Este tipo de
percepcion se coloca nuevamente en la situacién real (repeticién en el monitor, puesta en
escena de los medicos). No es necesario pensar en el ciberespacio y en todo esto para
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encontrar realidades —y obras de arte que exponen realidades-, que se presentan como una
en la otra por una situacion real y virtual. (Quiza la novela nunca ha hecho otra cosa mas
que generar tales situaciones). Sin embargo, esto no significa a su vez que de los nuevos
medios no se podria esperar nada realmente nuevo. Esto muestra sélo que no podemos ser
capaces de entender lo nuevo si no intentamos comprender de una nueva manera también lo
viejo. Pues no es la realidad en si y en su totalidad lo que ha cambiado decisivamente desde
que los medios electrénicos llegaran a todos los &mbitos de la vida, sino mas bien la forma
de entrecruzamiento de las situaciones reales y virtuales.*

Referencias
Bolz, N., 1991. Eine kurze Geschichte des Scheins, Munchen, Wilhelm Fink Verlag.

Rotzer, F. (Hrsg.), 1991. Digitaler Schein. Asthetik der elektronischen Medien, Frankfurt a.
M., Suhrkamp.

Updike, J., 1992. Rabbit in Ruhe, Hamburg, Rowohlt Reinbek.

* Deseo agradecer a Stephan Selle por las valiosas discusiones.

16



