Titulos imaginarios del capital humano
aproximaciones a la relacion constitutiva imagen-dinero
Por Teresa Arozena

Tiempo, espacio y dinero constituyen recursos entrelazados del poder social. En este
sentido, la historia del cambio social estd sujeta ampliamente al decurso de las
concepciones del espacio y el tiempo, y los usos ideologicos para los cuales se han
esgrimido. Por ello, en la medida en que el arte es esencialmente un dispositivo para la
produccion de espacio-tiempos, no es posible pensarlo fuera de la politica, ni mucho
menos eliminar de la instancia politica sus aspectos estéticos.

Histéricamente el arte asume una funcion vertebral en el despliegue del aparato
simbolico para representar el espacio. En el siglo XX, ademas, abrazara el novedoso
proyecto de la representacion del tiempo. El advenimiento de la imagen técnica
(técnicamente producida y reproducida) serd determinante en esta coyuntura; la nueva y
poderosa herramienta de precision visual se ubicara en el nucleo del proyecto moderno
ayudando a experimentar, medir y racionalizar la totalidad de la vida. En este programa
de estriaje del mundo, la mediacién de la tecnovisualidad resultara fundamental para
alcanzar el completo dominio y control de la magnitud temporal.

La necesidad de la racionalizacion del tiempo, de su administracion absoluta
responde a la logica capitalista fundada sobre una correspondencia neta: “el tiempo es
oro”. La sentencia atribuida a Benjamin Franklin —ese caballero que nos mira hoy desde
un billete de 100 dolares— resumira ahora la nueva “economia del tiempo”. El tiempo es
dinero o dicho de otro modo, los “momentos” son “los elementos de la ganancia”, son
la plusvalia. Hasta el punto que, en el marco de la cultura de masas desarrollada en el
siglo XX, podriamos decir, con Deleuze, que lo que define la imagen técnica (y al arte
industrial derivado de ella, logrado sobre todo a través de la imagen-movimiento, en el
cine), no es tanto la reproductibilidad mecanica, como la relacion, ahora interna, de la
imagen con el dinero.

1. El ultimo road-movie

Titulos imaginarios del capital humano, esta era la expresion utilizada por
L Herbier,' y citada por el propio Deleuze para expresar el modo en que el cine
“compra” espacio y tiempo en el mundo moderno, en donde estas dos categorias
resultan ser cada vez mads caras. “El dinero es el reverso de todas las imagenes que el
cine muestra y monta por el anverso”, dird Deleuze, “a tal punto que los films sobre el

dinero son ya, aunque implicitamente, films dentro del film o sobre el film”.*

" El titulo esta tomado de la conferencia de L'Herbier, “Le cinématographe et l'espace, chronique
financiere”. Cit. Gilles Deleuze, La imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2, Paidés Comunicacion,
Barcelona, 1996, p. 110. Cfr. Noél Burch, Marcel L' Herbier, (Cinéma d'aujourd'hui: 78), Seghers, 1973,
pp. 97-104.

% Gilles Deleuze, Ibid, p. 108.



Si bien este analisis se centraba en la problemadtica interna del cine, revelando la
imposibilidad de una equivalencia camara-tiempo (al ser el tiempo dinero, o circulacion
de dinero), la nocion del dinero como presupuesto interno de la imagen resulta
perfectamente extrapolable al campo de la visualidad semiocapitalista. Aquella imagen-
tiempo que germinara en el cine como arte industrial internacional, constituye ahora una
esfera expandida, un elemento por completo cotidiano que se actualiza sin cesar en
todos los lugares del globo. En todas pantallas que, en tan solo medio siglo, han poblado
el mundo.

“Hasta el fin del mundo” rezaba el titulo del insélito y apocaliptico film de Wim
Wenders (1991)°, calificado por el director como el ultimo road movie. Hasta el iltimo
lugar llegan hoy estos dispositivos que esparcen la imagen-luz sobre la tierra; su alto
poder de sugestion crece al lado de su capacidad para fagocitar lo real. La lucidez de la
aproximacion de Wenders consistio entonces, a principios de la década de los noventa,
en reflejar bajo una férmula de futurismo-cercano (el film trascurre en la simbolica
fecha de 1999) los efectos de la compresion espacio-temporal capitalista; el agotamiento
del espacio y la compresion del tiempo en una pantalla hipnética, que, de manera
inquietante, parece ostentar el poder de albergar en su interior aquello que
aparentemente se extingue. Esos fitulos de propiedad del primer capital humano, el
tiempo y el espacio, pertenecen ahora definitivamente a la esfera del imaginario. El
mundo se ha hecho cine, se ha hecho television a la vez que se globalizaba. Y el flujo de
imagenes que circulan en una siempre creciente proliferacion de los sistemas de
mediaciones, de los dispositivos de difusion de imagen, expresan implicitamente el
proceso global de circulacion capitalista, su forma ciclica basada en un alza
insostenible, desarticulante y catastréfica.

El viaje se ha hecho imposible, como dice Deleuze, e/ viaje es la television. El ultimo
road movie ha sido ya filmado; el género cinematografico avocado a la representacion
del espacio se declara agotado. Paul Virilio analiza en diversos escritos los efectos
contemporaneos de esta transformacion perceptiva relatada en el film de Wenders bajo
la idea de la tierra convertida “en un solo lugar”. Tras la pérdida de la linea del
horizonte propia de la perspectiva geografica, la imagen-luz y su nueva Optica activa, de
caracter ondulatorio, renueva completamente el uso de la vieja dptica pasiva geométrica
de la era de Galileo.* La pantalla es el nuevo “horizonte artificial” que anuncia la
preponderancia de una perspectiva mediatica sobre la in-mediata del espacio. El relieve
del acontecimiento telepresente adquiere prioridad sobre las lentas y caducas tres
dimensiones de las cosas y los lugares. El espacio se comprime: la perspectiva es ahora
inmersiva, y no permite distancia alguna que posibilite “mirar desde fuera”. Alrededor
se abre un nuevo espacio envolvente que ya es, no tanto Optico, sino, en el sentido
benjaminiano, tdctil, inmersivo, ocednico.

La hipotesis-matrix resulta conveniente para régimen visual de la pantalla, donde el
espacio parece licuarse, como si viniese a expresar una suerte de deseo de regresion al
utero materno. Sumergidos y envueltos en el tejido de una imagen-matriz, el tiempo
parece ser el protagonista; pero la duracion que se nos entrega, el tiempo que alli circula
es también comprimido e inhumano, un tiempo capitalista. Aquejado de inflacion

3 Bis ans Ende der Welt (Hasta el fin del mundo), 1991, Wim Wenders, color, 280 min. Co-produccion:
Alemania, Francia, Australia. Argos Films, Road Movies Filmproduktion, Village Roadshow Pictures y
Warner Bros. Pictures.

* Paul Virilio, La bomba informatica, Cétedra, Madrid, 1999.



cronica es continuamente restituido en imagenes ubicuas y fluyentes, cuyo reverso
opaco no es otro que el dinero, y su 16gica asimétrica y desquiciante.

El altimo road movie termina en una isla, no podia ser de otra manera. Los
protagonistas de Wenders se refugian en un reducto separado del todo, un laboratorio
rodeado por un desierto; se repliegan huyendo de un fantasma desatado, apartandose del
mundo que colapsa, en lo que tal vez sea la tltima fortaleza, nimia e inestable, de lo
real. Incluso en este lugar descubren que no pueden escapar al influjo de los fantasmas
en la pantalla.

Alli confirman que lo real ha sido definitivamente fagocitado por las imagenes, que
no es mas que un desierto devastado, o un inhospito océano. Devenir isla del mundo,
después de un naufragio, vuelo directo hacia un horizonte de agua, en el derrumbe de la
luz; devenir experimento, o laboratorio donde volver a empezar. Este limite imaginario
es el deseo inhibido, la matriz mitica cualquier cuerpo social.

2. El limite imaginario (la muerte en la pantalla)

Y, no obstante, acaso el dinero es tan s6lo (o nada menos que) un sistema de
intercambio comun, un medio o una cadena; un vehiculo del valor, su método de
ponderacion, jerarquizacion y codificacion. En este sentido puede pensarse en el dinero
como una dimension de la cognicion.

Su funcidén en gran parte es la de simbolizar cierto limite, cierta carencia; recordar la
finitud, la muerte. Es por ello que la relacion estrecha que se establece entre dinero y la
magnitud del tiempo resulta elemental. Pues si la muerte es el telon de fondo del tiempo
y su discurrir, la equivalencia nitida que durante la modernidad se crea entre dinero y
tiempo coincide con la completa exclusion social de las formas rituales de la muerte, y
la consecuente eliminacion de la capacidad de hacer presente la finitud en el cuerpo
social.

Efectivamente, La “crisis de la muerte” comienza en el contexto cultural que marca
el advenimiento de la tecnovisualidad. Y el profundo “vinculo antropolégico de la
muerte con la nueva imagen”,” responde a la desapariciéon de la ceremonialidad de la
muerte en la sociedad moderna, y con ella la pérdida del sustrato que alimentaba el
tejido narrativo comunitario, asi como los tradicionales mecanismos de la memoria.

Ya lo contd6 Walter Benjamin, junto con las formas arcaicas de narracidon nos
abandonaba una idea de la eternidad, una nociéon del monumento, una forma de registro
de la memoria.® La muerte, como hecho social investido de valor ritual, se desplazé
fuera la cotidianeidad, creando espacios profilacticos alejados de ella y desplegando
discursos hedonistas de supuesta “eterna juventud”, donde la vejez se hizo irrisoria.

Sin embargo la muerte, que no puede relegarse, se replegd en la nueva imagen.
Alojada en la tecnovisualidad, actualizod sus relaciones con los modelos narrativos y
nuevas formas capitalistas de conceptuar el tiempo y su finitud.

Segun Pierre Lévy, al enfrentarnos a la limitacion, el dinero nos encara con las
problematicas interdependientes del valor, de la eleccion y de la libertad, es decir, juega

> Roland Barthes, La cdmara hicida. Nota sobre la fotografia, pp. 160-161.
6 Walter Benjamin, "El narrador”, Para una critica de la violencia y otros ensayos. Iluminaciones 1V,
Taurus, Madrid, 1998, p. 134.



un papel importante en nuestra fabricacion de sentido. “El espiritu no es libre sino frente
a la muerte. El dinero actualiza en la inteligencia colectiva esta libertad y esta
mortalidad”. Pero por inversion —continua Lévy— “el dinero figura igualmente en la
apertura al futuro y al otro, a la energia fecunda, a la excitacion y al riesgo”.” Libido
econdmica, energia psiquica puesta en circulacion.

No obstante, también resulta patente que el dinero es la codificacion mediante la cual
se introduce la carencia en el deseo. Pues en el capitalismo, la finitud o el vacio, la
riqueza contenida en la nocidn la muerte, se traduce en privacion, en insuficiencia de ser
y en deuda de existencia.

Al ser desplazada, la nocion cultural de la muerte se transformd. Una particular idea
del tiempo ligada fuertemente a ella parecié desvanecerse: la eternidad. Opuesta a la
escasez, esta nocion quedo por completo escindida y distorsionada. En la vida moderna
“todo se hacia abreviable™, relataba Benjamin. La existencia se hizo transitoria,
cambiante y fluida. Igual que los mercados, y tal como nos ha hecho ver Bauman, la
metafora de la liquidez paso a ser la imagen que mejor reflejaba la sociedad.

Empobrecida, la muerte se convirtid en una mera sombra, mientras los hombres
contemporaneos efectuaban su consumacioén en un “aqui y ahora" cuya celeridad y
fluidez incrementaba al ritmo del crecimiento del dinero y su eternidad tergiversada, su
logica distorsionada de lo que no termina.

Pues la cadena tiempo-dinero detras de la imagen constituird siempre un limite. Pero
sera la frontera propia de una logica capitalista esquizofrénica, tal como la definen
Deleuze y Guattari, un limite inalcanzable, que propende al infinito.” Un limite
imaginario, siempre desplazado, que busca por sistema “llegar mas lejos” para escapar
de si mismo, para inhibir su propio final desde el interior.

Quizas el road-movie sea el género mas elemental del cine, al traducir en imagenes
este perpetuo movimiento de fuga.'’ Desplazamiento al infinito, tendencia sin término,
donde la mirada se vuelve codiciosa en una realidad fluyente. Todo comienza, una y
otra vez, en su avidez infinita y sus falsos efectos de frontera. En este género el mundo
se nos revela en su esencia capitalista —“tengo auto, puedo viajar”—y el espacio se abre
en interminables series de posibilidades, en una eterna nueva oportunidad,'' que
retroalimenta la maquina repetitiva.

En el altimo road-movie la frontera imaginaria, siempre desplazada, colapsa con el
limite real que supone el agotamiento del espacio: una hecatombe nuclear acaba con
todo, quebrando el aire, la luz el espacio y el tiempo. “;Como imaginar esa pesadilla?”
Dird Deleuze, “;...l1a invasion del socius por flujos no codificados, que se deslizan
como la lava? Una ola de mierda irreprimible como el mito de Fourbe”.'” El mar
adentrandose en la tierra, los cuerpos como islas descarnadas flotando en el océano.
Reteniendo tenazmente las capas sedimentadas de imdgenes que ain conforman su
fragil estratigrafia.

7 Pierre Lévy, “El anillo de oro. Inteligencia colectiva y propiedad intelectual”. Multitudes, n° 5, mayo
2001. Trad. cast.: Beiat Balaza. Bilioweb [en linea]. World Wide Web Document, URL: <http://
sindominio.net/biblioweb/telematica/levy.html#tex2html> [consulta: 28-03-2011].

¥ Walter Benjamin, Op. cit., p. 120.

? Gilles Deluze y Félix Guattari, EI Antiedipo (Capitalismo y esquizofrenia, I), Paidos (nueva ediciéon
ampliada), Barcelona, 1985, p. 183

19 paul Virilio, La bomba informatica, Catedra, Madrid 1999.

! Zygmunt Bauman, Modernidad liquida, Editorial Fondo de Cultura Econémica, México DF, 2004, pp.
65-69.

"2 Gilles Deluze y Félix Guattari, Op. cit.



3. Imagenes de uso . La visualidad en el régimen de la pantalla electronica

La pantalla es un dispositivo que sin duda es tanto fisico-técnico como simbolico-
politico. A partir de ella la imagen ha de entenderse como forma especifica de
existencia, una construccion que pertenece al tejido de la vida, al orden del habito.
Efectivamente, habitamos las imagenes y ellas nos habitan también; igual que una
matrioska, como un juego de contenidos y contenedores, una méaquina de ecos y de
reflejos; la energia de las imagenes, sus efectos y afectos, parecen atravesarnos y
alojarse en el interior de nuestras vidas psiquicas.

Trasvase de intensidades, marafia fantasmatica. Todo es proceso que produce a uno
dentro del otro, las imagenes y los sujetos. Ya Paul Valéry anunciaba esta
transformacion en 1928, en un famoso texto premonitorio, “La Conquista de la
Ubicuidad”."” Nitidamente, Valéry comprende la decisiva e inminente modificacion de
la idea de arte y la relacion entre el sujeto y la imagen. La concepcion de una realidad
sensible a domicilio, de una condicion circulatoria, distributiva, y domiciliaria, ya no
solo del producto de la experiencia artistica, sino de foda experiencia en general,
anticipaba nuestro actual imaginario colectivo y conectivo. En la era postindustrial, el
régimen de una economia de comercio basada en el objeto, bascula hacia una de
distribucion. Algo que Valéry intuyd como prodigio y avance para la humanidad
constituye una parte esencial de la actual organizacion social y econdémica de la
sociedad informacional, o sociedad red, donde, como sefiala Manuel Castells, las redes
desmaterializadas de informacion transforman la base material de nuestra experiencia.14

El mundo ha sido poblado de imdagenes sin cuerpo, apariciones obscenas —
literalmente fuera de la escena. Convertidas ahora més que en objetos para
contemplacion o la expectacion en objetos de uso, mas alla del espectaculo, las
imagenes nos atraviesan, se instalan en nuestros hogares amueblando nuestras ideas;
desde nuestro propio cuerpo nos interpelan.

En el capitalismo electronico, esta via fdctil de lo visual, que es via de uso,
constituye una realidad cotidiana, que halla su realizacion efectiva en el horizonte de
convergencia de todas las pantallas que nos rodean, o dicho de otro modo, de todos los
sistemas de difusion de imagen mediante pantallas electronicas que proliferan con
vehemencia a nuestro alrededor. Todas las mediaciones capaces de generar una
recepcion simultanea y colectiva —desde la television al movil, desde Internet a la
consola portatil o los sistemas de video-coche— mediante los cuales se actualiza
constantemente una imagen-matriz, envolvente, instalada en el tejido de nuestras vidas.

Las implicaciones socio-econdmicas y culturales de la sociedad red y su imaginario
inmersivo son enormes. En lo que se refiere al campo de produccion de simbolicidad,
tiene lugar un fendmeno de suma importancia, que podria describirse como la estrecha
coalicion contempordnea entre mercantizacion y visualidad, en lo que ha venido a
llamarse capitalismo cultural —que vendria a afiadir un matiz cualitativo a la
denominacion de capitalismo informacional.

" Paul Valéry, “La Conquista de la Ubicuidad”, Paul Valéry. Piezas sobre arte, Visor, Madrid, 1999, pp.
131-132.
4 Manuel Castells, “La sociedad red”, La era de la Informacion, vol. 1 Alianza editorial, Madrid, 2001.



La hipotesis del dinero como un todo detras de las imagenes, asi como, en general, el
conjunto de las cuestiones que atafien al &mbito de la produccidon de imaginario, no
podrian ser correctamente observadas sin tener en cuenta este importante hecho, y las
circunstancias histéricas que supone. Como relata José Luis Brea, asistimos a una
colision funcional de las esferas de la cultura y la economia, algo que quizas sea el
signo mas importante que marca la historia del hombre a comienzos del siglo XXI."
Tiene lugar toda una reorientacion de conceptos econdémicos, socioldgicos y politicos.
El espacio en red, instrumento eficaz de distribucion, se anuncia capaz de articular sus
propias estrategias de presentacion, distribucion y recepcion, haciendo ostensible un
enorme potencial de reorganizacion de “las audiencias”, e incluso, yendo mas lejos, una
nueva estructuracion de lo publico.

En si, este espacio en red es una metéafora del capitalismo cultural, aquel que se
define como el resultado de la basculacion del capitalismo industrial, basado en la
produccion de mercancias, hacia la produccion simbdlica inmaterial; hacia el producto
conocimiento. Este desplazamiento, dice Brea, define integramente nuestra época; el
que va, por un lado, de la cultura a la economia, por la consolidacion efectiva de una
cada vez mas potente industria de la cultura del entretenimiento y el espectaculo. Y por
el otro, de la economia a la cultura, pues la economia deviene “cultural”, arrogandose
los caracteres propios de la cultura, cargandose de sus potenciales de instituir socialidad
y sujecion, de producir simbolicidad.'® Es ahora aqui donde se construyen los nuevos
movimientos de subjetivacion, desde donde se transforman y revelan las multiples y
mutables economias de la identidad.

4. El problema del intercambio universal (o la universalidad semantica)

En espacio fue conquistado y sometido durante el siglo XIX y gran parte del XX,
cuando desarrollaron las redes de transporte y los medios de locomocion para salvar las
distancias, y lograr el desplazamiento fisico de los cuerpos. En el nuevo espacio red las
autovias de la informacion audiovisual desvanecen por completo la idea de distancia,
haciendo real el suefio de Valéry, instaurando el “milagro de la ubicuidad”.

Tal milagro proyecta una imagen inequivoca: la tierra parece por fin haberse
convertido en un solo lugar, en un todo redondo e instantdneo. La nueva “plenitud”
responde a los procesos del mercado, donde el dinero funciona como omnipresente
codigo global y omnipotente sistema de intercambio universal.

Siempre igual a si misma, consumada, la tierra globalizada resulta la bambalina
perfecta de una politica mediatizada, que es tan sélo un medio huidizo, superficial e
ilusorio a través del cual una sociedad de individuos aislados, de gente de paso, exhibe
su nostalgia por ciertos valores comunes.

' José Luis Brea, El tercer umbral, Estatuto de las prdcticas artisticas en la era del capitalismo cultural,
CENDEAC, Murcia, 2004.

' Basandose en las observaciones establecidas por Fredric Jameson en torno a la evolucién cultural de
capitalismo en el periodo de la postmodernidad, y utilizando una denominacién tomada del ajedrez,
“doble movimiento reciproco”, Brea describe la reorientacion en la esfera de lo econdémico que
caracteriza nuestras actuales sociedades. José Luis Brea, “e-cK :[ capitalismo cultural electronico 17,
cultura RAM. Mutaciones de la cultura en la era de su distribucion electronica, Gedisa Editorial,

Barcelona, 2007, p. 33.



Y habremos de preguntar, ;como se fija para siempre una imagen a lo Mismo?
(como se desarrolla esta operacion semantica en la esfera de la imagen? Sé6lo podria
resolverse por medio de signos edificantes y modelos de eternidad. Las dramaturgias del
poder y sus imaginarios hegemonicos sistematicamente han de desplegar relatos de un
tiempo constituyente; momentos singulares que evocan estaticidad, y que parecen
querer anunciar una y otra vez el retorno de la tirania de /o Mismo.

Asi los principios y pilares comunitarios, depositarios originales de las fuentes de
valor, han de expresarse a través de la envergadura de los gestos, de la comparecencia
del pathos, y de la invocacion de una larga fila de grandes conceptos intemporales, al
extremo de la cual parece hallarse siempre la idea ultima y trascendente del
desvelamiento de la belleza oculta, como la forma depositaria del valor extremo, medio
de ligazon universal, de religion —en el sentido etimoldgico de Lactancio.

Pero bajo este discurso de corte humanista, la creaciéon de una universalidad
semantica basada en la imagen, supone una baza fundamental para el proyecto de
expansion global inherente al capitalismo. Es ésta, quizés, la faceta mas afilada y
externa que el dinero muestra a través de la imagen.

Asi lo ha analizado ampliamente Allan Sekula, y a la luz de su lectura resulta
sencillo observar el modo en que, bajo el discurso humanista liberal y la bandera de un
“lenguaje visual universal” como nexo de comunion entre los hombres, subyace la
indudable necesidad de cartografiar el terreno del otro.'” El requisito de llevar a cabo,
en palabras de Benjamin, un mapa que ejercita, no responde a otra cosa que a ese
proyecto de “hacer de la tierra un solo lugar”, el gran programa de unificacion del globo
bajo un sistema unico, orientado prioritariamente a la comodidad de la produccion, al
intercambio y al enriquecimiento de una supraoligarquia planetaria.

Este uso —y abuso— de la imagen, podria tal vez denominarse, irdnicamente, su
“momento Coca-cola”, apelando asi al trasfondo neocolonial y expansionista de la
brillante imagen humanista de la marca que vende “la chispa de la vida”. Pero, bajo la
lectura de Sekula el nombre tendria atin mas fundamento. El autor centra sus esfuerzos
criticos en torno al gran proyecto visual de Steichen, “Family of Man”, una enorme
exposicion itinerante coesponsorizada por dicha corporacion, que fijo las bases del
humanismo fotografico de corte liberal, suponiendo un momento inaugural en el empleo
de la imagen-técnica como instrumento en el proceso de colonizacién global. '*

Aqui la imagen se autodefine como una herramienta social capaz de mostrar los
valores esenciales de la humanidad, arrogandose el poder de albergar un lenguaje
universal y transparente. Un poder gemelo al del dinero como codigo global. Este
supuesto lenguaje visual universal apela a un estadio del ser primitivo y preligiiistico,
asi como a un sentido poético y magico de las emociones y las esencias, capaces de
hermanar a los hombres del planeta.

Ya en su momento Roland Barthes critico duramente el famoso proyecto de
Steichen, poniendo en evidencia el caracter regresivo de la operacion, y la vieja

7" Allan Sekula, “The Traffic in Photographs”, Art Journal, vol. 41, n° 1, Photography and the
Scholar/Critic. College Art Association, primavera, 1981. Allan Sekula, “Between the Net and the Deep
Blue Sea (Rethinking the Traffic in Photographs)”, October 102, otoiio 2002, MIT Press Journals,
Cambridge.

'8 The Family of Man fue una exposicion fotografica comisariada por Edward Steichen y su gran proyecto
vital. Mostrada por primera vez en 1955 en el MOMA, supuso el gran evento de la cultura americana de
posguerra. La muestra presenté desde su inicio una vocacion itinerante que hace que sea una de las
exposiciones mas vistas del planeta. Ha viajado en diferentes versiones a 38 paises y ha sido visitada por
mas de 9 millones de personas.



mistificacion sobre la que reside el mito de la “condiciéon” humana, que constituye el
nucleo de la operacion esencialista del humanismo clésico; a saber, colocar la naturaleza
“en el fondo” de la historia.

Un adanismo que radicaria en “legalizar la inmovilidad del mundo a través de un
‘conocimiento’ y de una ‘lirica’ que eternicen los gestos del hombre con el Uinico fin de
controlarlos mejor”,19 dir4d Barthes. En el ambiguo mito de una comunidad humana, el
pluralismo da pie a la extraccion de una magica unicidad de la humanidad que nos
devuelve a una “naturaleza” idéntica, esencial, donde la diversidad es apenas una
variante formal.

De este modo, la inmanente “universalidad del significado” se sustenta sobre una
operacion que uniforma y descontextualiza, que requiere arrancar cada imagen del
interior de sus condiciones historicas. El afan que alimenta este movimiento no es otro
que el de un proyecto eminentemente utilitario, cuyo objetivo es imponer el lenguaje del
poder de los centros imperiales como discurso normalizador, ya sea por la fuerza, o a
través de la seduccion. Los apetitos expansivos de un capitalismo neo-oligarquico
encuentran un escenario perfecto en la dramatizacion de la “vuelta al origen”, como
representacion eficiente de un deseo regresivo.

5. El laboratorio

Pero el Edén ya caducé y tampoco lo necesitamos. Las imagenes nunca han sido, en
absoluto, sistemas lingiiisticos independientes. Esta supuesta autonomia es tan sélo un
mito interesado, el fetiche preferido de los usos mas ideoldgicos del imaginario. Por el
contrario, el giro lingiiistico en la teoria de la imagen,”’ revela el modo en que las
imagenes dependen ampliamente de las condiciones discursivas, y sus significados son
siempre una construccion hibrida, un juego interdependiente de lo iconico y los
enunciados, los contextos y las conexiones que permiten visibilizar la complejidad de
los sistemas semidticos.

De ello se deriva tanto la necesidad de conceptuar toda la produccion cultural en
términos de lenguaje y textualidad, como de elaborar una teoria critica propia de la
imagen, pensandola como construccion hibrida, nunca autébnoma como lenguaje,
siempre situada dentro de un texto, sea éste abierto o encubierto.

Walter Benjamin es quien primero sefiala la relevancia de tal formato hibrido,* la
relacion inevitable y compleja entre la imagen fotografica y sus enunciados. Lo que
aqui se pone en juego es una idea que, sin duda, podriamos calificar de cinematografica:
la potencia del montaje. Esa que Sergéi Eisenstein definiera como la herramienta

' Roland Barthes, “La gran familia de los hombres”, Mitologias, Siglo XXI, Madrid, 1980, p. 106.

*" Martin Jay describe como la recepcion americana del estructuralismo de finales de los sesenta,
Saussure, Lévi-Strauss y el primer Barthes trajo consigo la necesidad de conceptuar toda la produccion
cultural en términos de lenguaje y textualidad. Es decir, todo podia ser tratado como un sistema de signos
basado en significantes arbitrarios, cuya habilidad para portar significado podia ser disociada de su
funciéon mimética referencial. En términos visuales, ahora parecia posible “leer” antes que simplemente
“mirar” cuadros, peliculas, arquitectura, fotografia y escultura. Ver Martin Jay, “Devolver la mirada. La
respuesta americana a la critica francesa al ocularcentrismo”. Estudios Visuales, n°1, CENDEAC, Murcia,
Noviembre 2003, p. 62.

! Walter Benjamin, “Pequefia historia de la fotografia”, Discursos Interrumpidos I. Filosofia del arte y
de la historia, Taurus, Madrid, 1973.



destinada a focalizar las tensiones semanticas y formales dentro de las propias
imagenes. Dotar de tension a la imagen sobre la base de sus relaciones; remirar y
adherir memoria y relato a las imdgenes, haciéndolas discurrir, para llegar a
comprenderlas en sus multiples dimensiones biopoliticas.

La potencia del montaje como concepto expandido mas alla del cine, implica toda
una concepcidon arqueoldgica, un estado estratigrdfico de la imagen, en la que la
memoria y el tiempo devienen elementos criticos, capaces de liberar valor y deseo de la
equivalencia tiempo-dinero detras de las imagenes.

Pues el valor es una cualidad que trasciende ampliamente la cuestion del dinero, del
intercambio monetario. Se trata de un atributo variable, una magnitud subjetiva que se
establece en operaciones colectivas; es producido socialmente y también reinscrito
constantemente. Los sistemas axioldgicos han de adquirir su sentido en el entre de las
relaciones, en el interior dindmico de las comunidades, en sus conjunciones y
disyunciones, en su deseo y mutualidad.

Mas que nunca, las imagenes son un espacio de lucha; cuerpos conflictivos. No tanto
porque sean meramente un reflejo del poder y de la sociedad del espectaculo, algo que
debamos demonizar. Sino porque, en el capitalismo cultural, toca asumirlas como
objetos complejos que configuran nuestra existencia, nuestras conductas y pareceres;
nuestra biografia y nuestra historia. De este modo podremos reconocerlas en su potencia
biopolitica, como elementos que intervienen con fuerza en el conjunto de los procesos
de subjetivacion que constituyen tanto las individualidades, como las colectividades
sociales.

Como desplegar las imagenes entonces, cOmo atravesarlas para acceder a su reverso.
Tal y como afirma Didi-Huberman,*® mirar es un trabajo largo y duro. Tan s6lo
reestableciendo una relacidn critica entre la imagen y sus discursos, entre la imagen y
los sistemas axilogicos latentes, conseguiremos convertirla en una herramienta
propositiva.

Habra que desplegar sus historias para hallar sus sedimentaciones, sus
constelaciones. Interpretar sus sintomas, y leer sus signos, que seran los nuestros. La
responsabilidad de repensar la imagen bajo la idea de un uso socialmente transformador
y critico pasa por la necesidad de llegar hasta su fondo.

Abrazar el reverso de todas las imagenes, alcanzar su sombra opaca —y alli tal vez
liberar el cuerpo improductivo de la muerte de su forma deficitaria, burlar la carencia,
desinhibir el final. Este podria ser tal vez nuestro experimento, el proyecto secreto de
nuestro laboratorio.

> Amador Fernandez-Savater, Geroges Didi-Huberman, [entrevista]:“Las imagenes son un espacio de
lucha”, Fuera de Lugar. Publico, 18 de diciembre de 2010 [en linea]. World Wide Web Document,
URL:< http://blogs.publico.es/fueradelugar/183/las-imagenes-son-un-espacio-de-lucha> [consulta:26-02-
2011].



Titulos imaginarios del capital humano
aproximaciones a la relacion constitutiva imagen-dinero
Teresa Arozena 2011

Publicado originalmente en La Isla Violada. Ejercicios de nesolectura en torno a Bill
Viola, [pp. 113-142]. Roc Laseca (Ed.), Consejeria de Educacion, Universidades,
Cultura y Deportes del Gobierno de Canarias, S/C. De Tenerife 2011.

ISBN: 978-84-7947-595-6.

La presente edicion en formato PDF se publica como copia de autor para descarga libre.

Publicada bajo licencia Creative Commons <http://creativecommons.org/licenses/by-
nc-nd/3.0/es/>

10



