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RESUMEN: La imagen icdnica sirve a la construccion

colectiva de la realidad. Roland Barthes (2005)*

considera a la fotografia como un instrumento que

supera el registro veraz de la realidad analdgica. Al

irrumpir las Nuevas Tecnologias la imagen cambia tiva en la que la ausencia de veracidad y
su estatuto de veracidad ya que puede existir sin ser el fotorrealismo simulado? son un fin en
“necesariamente” un duplicado de esa realidad. Las si mismo. Las Nuevas Tecnologias ges-
tecnologfas digitales pueden crear matematicamen- tionan un nuevo criterio de percepcién y
teimdgenes que no existan analégicamente. construccion de la realidad.

Se consolida una nueva cultura visual, en la que PALABRAS CLAVE: Imagen digital, Foto-
quien percibe unaimagen no cree ni espera que ésta grafia, Cine, Nuevas Tecnologias, Percep-
sea fidedigna, generandose asi una practica colec- cion/Cognicién

1 Barthes, R. (2005) La camara lucida, Notas sobre la fotografia, entrecomilla “necesariamente” y usa el término “referente” aqui
citado, como sinénimo de aquello que ha estado frente al objetivo en el momento de la toma y que impacta el negativo.
2 Uso el término acuiiado por Darley, A. (2002) como sinénimo del regodeo en el realismo de las imagenes creadas por ordenador.
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ABSTRACT: The iconic image serves the
collective construction of reality. Roland
Barthes (2005)° considers photography
as an instrument that exceeds the true
record of analog reality. Because of the
breakthrough of new technologies, the
image changes its status of truthfulness
as it can exist without being “necessarily”
a duplicate of that reality. Digital techno-
logies can mathematically create images
that do not exist analogically.

A new visual culture is consolidated in
which the one who perceives an image
does not believe or expect that it is re-
liable managing, thus, a collective prac-
tice in which the lack of truthfulness and
simulated photorealism* are an end in
itself. New Technologies manage a new
standard of perception and construction
of reality.

KEYWORDS: Digital Imaging, Photogra-
phy, Film, New Technologies, Perception
/ Cognition

3 Barthes, R. (2005) The
lucid camera, notes on
photography, “necessa-
rily” quotes and uses the
term “referent” quoted
here as a synonym of
what has been in front of
the aim at the moment of
shooting and creates an
impact on the negative of
the film.

% Uses the term coined by
Darley, A. (2002) as a sy-
nonym of the gloating in
the realism of the images
created by the computer.
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INTRODUCCION

Una reflexién sobre laimageny suimpac-
to en la construccién de un imaginario
colectivo no puede excluir a Jean Bau-
drillard (1991), (1993), (1996), Roman
Gubern (1987), Umberto Eco (1987),
como los referentes de una nueva cultura
visual, soportada por pantallas, sujeta a
ediciones, reediciones, subtitulados, vin-
culos que construyen y reconstruyen el
sentido. Las Nuevas Tecnologias se pres-
tan, con mayor docilidad que las discipli-
nas iconicas tradicionales, a que la ima-
gen se administre para inducir diversidad
de lecturas y una consecuente e inducida
construccion colectiva de la realidad.
Este texto analiza el giro que se opera
entre las “viejas” tecnologias para la cap-
tura deimagenes, cémo éstas se perciben
e interpretan y cudl es el nuevo escena-
rio que plantean las Nuevas Tecnologias.
Indaga cudl es la diferencia entre la ima-
gen analégica y la virtual. No se refiere
a aspectos tecnoldgicos, sino a cémo se
modifica el estatuto de credibilidad de
una imagen cuando advienen los medios
electronicos que suman, suplantan o
irrumpen en el panorama de la percep-
cién visual contemporanea. La ficcion,
el truco, el maquillaje frecuentaron ayer
la imagen fotogrdfica y cinematografi-
ca y falsearon —como lo hizo la imagen
icénica pintada- el estatus de duplicado
fiel de una realidad. Con la llegada de las
Nuevas Tecnologias al escenario estético
tanto en Cine, Fotografia como en Artes
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Visuales, cae el paradigma que se construyé con la
primera fotografia que documentaba, duplicaba una
realidad, como su primer fidedigno testimonio.

Se trata cémo el estatuto de verosimilitud de una
imagen varia con el compds de las tecnologias que
permitieron y permiten la representacion o captura
de laimagen, y cémo consecuentemente se constru-
ye una nueva cultura visual.

LA PINTURA COMO DOCUMENTO. RE-PRODUCCION
Y DUPLICADO

Imposible certificar con rigor el nacimiento de la
imagen iconica. La “hipétesis del lago™ planteada
por Gubern (1987) supone que el “homo pictor” ve
el reflejo de si mismo sobre la superficie del lago, re-
conociéndose y concibiendo la posibilidad de crear
él mismo una imagen icénica, generando asi el du-
plicado de un fendmeno como registro del mundo
real. Laimagen icénica remonta su origen alincierto
momento en el que el hombre ve al oso dejar la hue-
lla de sus garras en la roca y repite el gesto, untadas
sus manos con pigmento, en el marco del estadio
magico en que vivia el “homo pictor”, cuando pin-
tura y talla significaban una apropiacion simbélica
del mundo, duplicando asi la realidad. “La parte es
solidaria del todo, por lo que la reproduccién inclu-
ye al original” (Huveue, 1974: 22). Nacimiento de la
iconicidad. Pintura y talla como correlato, relato en
paralelo.

El acto mismo de re-presentar la realidad icénica-
mente se sustantiva en la obra de algunos artistas.
Tres referentes: Diego Veldzquez (en “Las Meninas”),
René Magritte y Marcel Duchamp, quienes hacen de
su obra un ejercicio de pensar el acto mismo de re-
presentar, interrogando el proceso de realizar/per-
cibir/interpretar una imagen. Dos ejemplos: la serie
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de pinturas que integran “La traicion de
las imagenes” de René Magritte® y los
Ready Made’ de Marcel Duchamp. Magrit-
te invita a pensar qué vemos cuando ve-
mos y cémo la imagen icénica, en su his-
térico afan de verismo, se presta al truco
perceptivo de verosimilitud y engafia
como el trompe ["oeil. No considero que la
abstraccion se sitde en las antipodas del

5. En “El simio ilustrado” Gubern, R.
(1987) usa la metéfora del lago para re-
ferirse al reflejo que permitié al “homo
pictor” reconocer/se y crear el “otro”. La
hipotesis del lago. (ap. I.

6. En 1926 Magritte comienza una serie de
obras en tono de parodia: “La traicién de
las imagenes” entre las que esta la que
se conoce como “Esto no es una pipa”,
a la que Foucault, M. dedica un ensayo
homénimo. “La llave de los suenos”, “La
traicion de las imagenes”, “La condicidn
humana” son pinturas de esa serie. En
estas obras el artista transita lo verosi-
mil/inverosimil de la apariencia, trata el
proceso de percepcion y cognicion.

1. El Ready-Made, introducido por Marcel
Duchamp y adoptado por artistas Dadd,
cuestiona el binomio figuracién/abs-
traccion, introduciendo un giro hacia el
binomio presentacion/re-presentacion.
En “Rueda de Bicicleta” (1913) se pro-
pone sustituir la re-presentacion por la
presentacion de “objetos encontrados”
de uso cotidiano, a los que otorga la
dimension de arte. En estas cuartillas
s6lo tomo en cuenta un aspecto de esta
cuestion: el que siendo Duchamp pintor,
rompe con esa disciplina y presenta el
objeto pre-fabricado. Rompe con la ca-
tegoria de obra “auratica” (construye un
prototipo capaz de ser reproducido). El
analisis del principio aurdtico de la obra
de arte, seglin Benjamin, W. excede los
limites de este ensayo.




Susana Pérez Tort

verismo de la imagen icénica realista, creo que en
ese lugar estan los prefabricados de Duchamp, pa-
rodia de la representacién, en los que se substituye
lo que debfa ser representado por lo presentado. Se
cierra la parabola abierta por el “homo pictor” que
duplicaba iconicamente el mundo material. El ready-
made renuncia a la ficcién del duplicado, no apela a
la habilidosa y fidedigna representacion; la “cosa”,
prefabricada, estd en lugar de lo que la imagen, pic-
torica o escultérica, duplicaria. Soslayo analizar las
histéricas “Meninas” porque seria y ha sido® en si
mismo objeto de andlisis particular.

LA FOTOGRAFIA COMO DOCUMENTO

Atribuimos a Nicéphore Niépce la captura de la
primer fotografia que titula “La mesa puesta”
(1826/27). En “La camara Licida” Roland Barthes
(2005) analiza la diferencia en el estatuto de veraci-
dad que tiene la imagen fotografica con respecto a la

La mesa puesta”. Fotografia de Nicéphore Niépce.
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pictérica: la fotografia es el duplicado de
algo o alguien que “necesariamente” -ad-
jetivacion de Barthes- ha estado frente al
objetivo impactando el negativo, mien-
tras que la imagen pictérica, atn realista,
no “necesariamente” certifica que lo pin-
tado haya sido necesariamente el modelo
del pintor.

En la fotografia digital no hay cinta que
impactar por el acceso de la luz a través
de una lente, sino un procesador de datos
que los registra para que sean contenidos
como informacién. Lo fisico se traduce a
un algoritmo.

Una fotografia, con celuloide como so-
porte de laimagen’, duplicay documenta
lo que esta frente a la lente. Es fidedigna
aunque esté ambientada, escenificada
- lo que Barthes llama “studium”- para
prestar un tono fantdstico a la toma.

Me refiero al ensayo de

Foucault, M. publicado

por primera vez en 1966.
Las palabras y las cosas
Foucault, Michael. Las pa-
labras y las cosas: una ar-
queologia de las ciencias
humanas Bt e

Siglo XX

celuloide como sc
la imagen
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Pero adn recreando o tergiversando el contexto, lo
que estd en el negativo existid “necesariamente” en
aquella realidad que la camara capturé. El retoque
artesanal o el fotomontaje pueden distorsionar o va-
riar el relato de la foto, pero cuanto vemos en ellas
es “necesariamente” duplicado.

La imagen pictérica, por el contrario, puede fingir
una realidad sin correlato.

Naturaleza muerta del pintor holandés Floris Dijck

Tomo como ejemplo al género “bodegon”, para-
digma verista de la pintura flamenca del siglo XVIL.
Estos lienzos se distinguen por la verosimilitud que
guardan con respecto a un supuesto modelo que el
pintor ha tenido como referente. No podemos sin
embargo certificar la existencia del modelo o la ve-
rosimilitud del mismo con respecto a laimagen en el
lienzo, por mas fidedignas que resulten sus pinturas.
Sin embargo “La mesa puesta” de Niépce, a pesar de
apenas esbozar las formas de un bodegén en blanco
y negro, es en cambio un certificado de presencia, de
duplicado de una realidad existente.

1% Dada y Surrealistas incorporan técnicas de fotomontaje como parodia del ve-
rismo asumido historicamente por la fotografia. Con el afan de subvertir el orden
establecido creaban imagenes de relato irracional por medio de fragmentos de fo-
tografias, con el collage como medio. La distancia entre estos fotomontajes y las
construcciones electrénicas, también realizadas a partir del collage, es que en la
composicion analégica los fragmentos son necesariamente imdgenes de algo que ha
estado frente a un objetivo. Muchas construcciones digitales se realizan a partir de la
generacion de imdgenes construidas matematicamente con la intermediacion de un
software, sin que sean duplicado de un referente analégico. No hay en la diferencia
entre uno y otro un juicio de valor.

MAS ALLA DEL DOCUMENTO.
FOTOGRAFIA Y NUEVAS TEC-
NOLOGIAS

Las Nuevas Tecnologias apor-
tan un nuevo soporte: el vir-
tual. Nace una ingenieria de
software que hace posible la
captura y produccién de ima-
genes.

Los embrionarios trucos del
fotomontaje’® incorporados a
la estética Dada y Surrealista,
aportaron un umbral de ficcion
a la fotografia que habfa sido
historicamente un documen-
to. Las Nuevas Tecnologias se
suman a los primitivos trucajes
con nuevas herramientas para
actuar sobre el relato de la
imagen.

Vuelvo sobre “La cdmara lici-
da”. La afirmacién de Barthes
en torno a la verosimilitud de
una toma con respecto al mo-
delo o referente cobra vida
a partir de su andlisis de una
fotografia: la foto de su madre
en un invernadero. La imagen
despierta su nostalgia ante la
conviccion de que la lente ha
capturado —“momificado”- al
ser querido tal cual era. Tiene
la certeza —porque no es una
pintura, sino una fotografia—
de que ella estuvo “ahi” frente
al objetivo.

&
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Confronto “la foto del invernadero” con la foto oficial distribuida por la
(Casa Real de Espafia, en ocasion de las navidades del afio 2005 (extraido
de 20 de Agosto 2009 desde http://www.notodo.com/secciones/blog/
imagen/207_1.jpg), en la que vemos a los reyes rodeados de sus nietos
;Podrd esa fotografia despertar un sentimiento semejante al de “la foto
del invernadero”? La reunién no sucedid, la foto no documenté un mo-
mento y esa imagen fue posible por la intervencion de un software ad hoc.
La distancia entre el fotomontaje Dada y estos habituales trucajes de la
nueva cultura visual digital no reside solamente en la tecnologia, sino en
el giro, en el proceso de percepcion/cognicién que se acufia en el imagi-
Familia Real Espatio- nario colectivo de individuos con practica visual cotidiana de la simula-
la, Foto distribuida en CiON digital. Se descree de la imagen, muda el estatuto de veracidad, se
2005. pierde la cualidad de espejo/documento. Hay por cierto verosimilitud en

g 2 cada una de las partes de la foto Real. No la hay en

F su relato. Aquella reunion, tal cual la construccion
de esa imagen, no fue. La fotografia digital es usa-
da por la justicia como documento porque hereda
el estatuto de veracidad del celuloide, pero con el
sencillo ejemplo de la foto real constatamos que la
fotografia puede ya no ser certificado de presencia.
La simulacion virtual masificada construye un nue-
vo umbral de credibilidad. No hay valor ni disvalor,
tras el umbral se abre una primigenia etapa en el
proceso percepcion/cognicién de la imagen icéni-
ca. Transita de documento a invencién. Asumimos
a la fotografia sélo como sinénimo de posible le-
gitimidad.

ICONOFACTO, Volumen 5 Ndmero 6, diciembre de 2009
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CINEMATOGRAFIA. DEL CELULOIDE AL ARCHIVO

Los primeros registros cinematograficos también
anclaron en la documentacion de la realidad feno-
ménica. “La llegada del tren a la estacién de Ciotat”
(1895) (extraido el 2 de julio 2009 desde http://
www.cosasdelcine.es/los-origenes-del-septimo-
arte/ ), de los hermanos Lumiéré, es un ejemplo. EL
género documental, en las antipodas de la ficcién,
guarda fidelidad al antolégico documento del tren
de Ciotat y registra imdgenes que necesariamente
sucedieron frente a la lente, con un relato que es
también referencial de un suceso. Pero el cine, que
se desarrolla como disciplina estética heredera del
espectaculo de magia, da preeminencia a la ficcion.
Siendo ficcién, no se supone que creamos que cuan-
to muestra la pantalla es veraz, pero se entabla en-
tre espectador y creador un tdcito pacto en el que
se “suspende la incredulidad” mientras dure la pro-
yeccion. La cultura visual cinematogréfica da lugar
a un espectador que desarrolla una capacidad inte-
lectiva que lo habilita para asumir la ficcionalidad
de un relato construido por la imagen. Los primeros
espectadores, carecientes de esta practica colectiva,
creyeron que el tren de la estacion de Ciotat era un
amenazante tren, analégico. Huyeron. Hoy no duda-
mos que cuanto se proyecta en la pantalla, excluido
el cine documental, es un relato de ficcion construi-
do con duplicados: actores, locaciones, escenogra-
fia, utileria, etc. capturados por la cdmara.
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EFECTOS ESPECIALES Y NUEVAS
TECNOLOGIAS

Tempranos e inocentes efectos espe-
ciales fingian la llegada de un cohete
a la luna en “Viaje a la luna” (1908) de
Georges Mélies (extraido el 5 de julio
de 2009 en http://www.youtube.com/
watch?v=W80y9CLOSPw). Las imdgenes
trucadas artesanalmente eran “necesa-
riamente”, a pesar de su aspecto fantas-
tico, duplicados distorsionados de entes
reales. Cito un ejemplo: el incendio de la
ciudad de Atlanta al que asistimos en “Lo
que el viento se llevs” de Victor Fleming
(1939) (Turner Entertaiment-Warner,
2005). Lo que vemos dista de ser efecto
electrénico, imposible por entonces. La
produccién incendid realmente viejas es-
cenografias de los estudios para registrar
unincendio a escala real, al que se super-
pusieron luego planos de los actores que
encarnaban personajes. Se trataba de ha-
cer ficcion, de llevar a la pantalla una no-
vela, pero se hizo con medios que dupli-
caron hechos de la realidad. El incendio
existié y fue documentado®. Con otro fin,

- Gegln Martin, R. Los hermanos Lumiéré proyectaron
“La llegada del tren a la estacién de Ciotat” junto a
otras 9 peliculas de 2m, el 28 de diciembre de 1895 en el
Salon Indiano de Paris. (extraido el 18 de agosto 2009
desde el blog Origenes del séptimo arte, los hermanos
Lumiéré http://www.cosasdelcine.es/los-origenes-del-
septimo-arte/). El cine nace con este emblematico gé-
nero documental. Luego devendra en una disciplina que
prioriza la ficcion.

12 “Lo que el viento se llevd” de David Zelznick (1939),
Estudios Warner Brothers. Segin Belhmer, R. (2005) la
filmacion del incendio del material militar de Atlan-
ta, estd en las antipodas de las criaturas creadas por
ordenador. Tal incendio es ficcion (como relato) pero
es un documento de un suceso real al mismo tiempo.
Consta que se realizo en escala real, el dia 15 de di-
ciembre de 1938, usdndose 7 camaras Technicolor para
registrar [lamas que alcanzaron 152 metros, en un set
de 162 m2. No se usaron maquetas ni hubo simulacion.
Hay un exacto correlato entre lo visto en la pantalla y
lo sucedido en el set. La imagen fue un duplicado de la
realidad. Belhmer, R. facsimil del programa original de
la pelicula publicado para la reedicién en DVD. Turner
Entertaiment-Warner (2005).
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el de mostrar situacionesimposibles de tinte onirico,
el corto “Un Perro Andaluz” (1928) de Bufiuel (ex-
traido el 5 de julio 2009 desde http://video.google.
com/videoplay?docid=-6212251291122767572),
con guién de Dali, se realizé con efectos artesana-
les, procesandose en laboratorio tomas obtenidas
de la realidad que se resignificaban a la manera de
un fotomontaje. Una misma tecnologia para dos re-
latos divergentes, uno verisimil el otro inverosimil,
ambos ficcién con entidad de duplicado.

Con las Nuevas Tecnologias asistimos a un giro en la
percepcion/interpretacion de laimageny su correla-
to con la realidad: se hace posible la ausencia de un
modelo analdgico del cual la imagen en pantalla es
su duplicado. La antologia de los efectos especiales
digitales, cotidianos en el cine industrial, reconoce
como pionera en la creacién de imagenes sin corre-
lato con lo analégico, a “Jurassik Park” de Spielberg
(1993) (Columbia Tristar Home Video 1993). Cuando
los saurios cobran vida en la pantalla se comienza
a construir en la memoria colectiva un nuevo tipo
de imagen iconica, aquella que no duplica lo fe-
noménico y que es el resultado de vectores y ope-
raciones matemadticas. No hay toma de secuencia.
No hay correlato. Hay construccion de laboratorio.
Nace un género, pero nace también un nuevo tipo
de imagen que no es capturada sino creada. No ha-
bfa saurio alguno ante la lente que no documentaba
algo existente, a pesar del verismo del fotorrealismo
simulado con que reviven en pantalla los extingui-
dos reptiles.

“S1mOne” (2002) (Columbia Tristar Home Video,
2003) -escrito su nombre con “1”y “0"- es una ar-
tisticamente olvidable pelicula de Andrew Niccol en
cuya trama se narra cémo un director de cine decide
crear digitalmente a una actriz. Lo logra mediante
un complicado y alin inexistente software que da
como resultado una heroina virtual. Segtn el guién,
la “actriz” que se vefa en la pantalla, no encarnaba
un papel, no habia sido filmada ni tenia existen-
cia analdgica, era informacion, unos y ceros en un
ordenador, vectores y mapa de bits. Trampas de la
ingenieria digital, como las “trampas de la imagen”
de Magritte. Segtn el todavia inverosimil guién, la
“actriz” bautizada “SImOne” nunca existié mas que

ICONOFACTO, Volumen 5 Ndmero 6, diciembre de 2009

como dato*®. Quiero ahora comparar pd-
blicos de cine, su forma de interpretar la
imagen y construir criterios de realidad:

1,

El que huyo al ver el tren de la esta-
cién de Ciotat y creyd que lo que veia
estaba realmente sucediendo. Carecia
de una cultura visual que lo habilitara
para percibir una imagen como icéni-
ca.

EL que asiste a la proyeccion de un
documental y asume -sin errar- que
cuanto ve es imagen icénica que do-
cumenta y construye un relato veraz.
El que asiste a la proyeccion de una
ficcién y asume que cuanto ve es un
relato construido ad hoc, y se presta
a percibirlo como real sélo durante el
término de la proyeccién. Su cultura
visual le permite interpretar la ficcio-
nalidad de la imagen como creacién
cinematogrdéfica. Es el espectador que
“suspende su incredulidad” y asume,
cémplice y momentdneamente cree
lo que relata la pantalla. Al término
emitird juicio de valor sobre la credi-
bilidad de la arquitectura del relato
en relacién con la imagen.

El que suma a su cultura visual la
dimensién del arte y asiste a la pro-
yeccion de imagenes creadas con tru-
cajes que subvierten la realidad. Este
publico asume que lo visto es ficcidn
y entiende tal imagen como sindnimo

B “S1mOne” escrita y dirigida por An-
drew Niccol (2002), plantea la existencia
de un software todavia no desarrollado.
Esta fingida creacion tecnoldgica invita
a pensar en la diferencia existente entre
laimagen capturada y la realizada, como
los saurios de Spielberg, por medios
puramente electronicos de base mate-
matica, aunque el rodaje para simular a
la actriz-creacién-digital, uso una actriz
real. “SImOne” de hecho no es documen-
tal sino cine de ficcion o anticipacion
tecnolégica. Columbia Tristar Home Video
(2003).
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de creacién de arte. Es el caso del cine Surrealis-
ta. Este espectador pone su acento en el relato
y cémo éste subvierte la realidad, no en el logro
material del truco.

5. Elespectador contemporaneo que ha construido
una cultura visual digital y asume la ficcién den-
tro de la ficcién, sin demanda de dimension de
arte ni conceptos. Es el caso del cine industrial
dirigido a un publico que goza de la construccion
ilusoria de situaciones o criaturas fantdsticas y
posibles por las Nuevas Tecnologias. Se sustan-
tiva el truco. Los “efectos especiales” inundan la
pantalla con relatos y seres imaginarios dando
lugar al género de “fotorrealismo simulado”.
En este género irrumpen espacios y criaturas
que no fueron capturadas por la lente ni trata-
dos con mufiecos o disfraces —como el primitivo
King Kong- sino construidos matematicamente,
como los saurios de Spielberg —criaturas sin co-
rrelato fotogréfico en el mundo analégico. Es la
ficcion en su estado mas puro, lo que no implica
un juicio de valor.

Lo que diferencia a estos publicos es su cultura vi-
sual, el peso del paradigma visual modelado por for-
macion, tiempo y habito que permiten construir un
determinado criterio de realidad.
En cuanto a ribetes tecnolégicos hay un abismo que
separa la compleja ficcion digital cinematogréfica
contemporanea del elemental trucaje realizado a
la foto de la familia Real de Espafia o los primitivos
“efectos especiales” de las primeras ficciones ci-
nematogréficas o fotomontajes. Pero sustantivo la
importancia de la cultura visual que construye cada
tiempo, cada creador, cada tecnologia que hace po-
sible una idea, retroalimentandose creacion/tecno-
logfa. En la creacion de imagen, hoy asumimos ma-
sivamente la intervencion de las Nuevas Tecnologias
y el piblico no huye ante la percepcion del tren en
la estacion. El espectador/usuario -en el caso del
video-juego- asume con complicidad el engafio fic-
cional de la imagen iconica y comprende que foto,
cine y videografia soslayan el originario estatuto de
veracidad, como duplicado de algo que existio. Lejos
del “homo pictor” y su ritualidad, adhiere masiva-
mente a protagonizar la imagen como espectdculo.

EL CASO DE “LA INVENCION DE MOREL"

En un reciente ensayo inéditol4 (Perez
Tort, 2009) me referi a la novela del es-
critor argentino Adolfo Bioy Casares “La
invencion de Morel”, en la que el prota-
gonista es engafiado por imdgenes que
considera reales porque las ve y oye.
Descubrira luego que los personajes que
percibe no estdn ante si, cuanto ve es la
proyeccion en el espacio multidimensio-
nal de seres que fueron capturados por
un singular invento capaz de retener su
imagen, vozy sensaciones. Lo visto por el
protagonista —la trama transcurre en un
pasado cercano a 1940- es ilusion, pero
los crefa reales porque su cultura visual lo
compelia a ello. Hoy sabemos que crear
esa ficcion es medianamente posible,
como fue posible el “Tiburén-en-el-aire”,
escultura virtual de Ximo Lizana*® , “tibu-
réon virtual” que se “mueve” en el espacio
multidimensional, proyeccién de imagen

1 Texto inédito seleccionado para el Festival de Arte
Post Electrénico 404, edicién Taiwan (2009) (suspendi-
do) y que se presentara en el IX Festival Internacional
de la Imagen, a realizarse en la Universidad de Caldas,
Manizales, Colombia (2010).

 la obra del artista espafiol Lizana “Mid-air-shark”
es uno de los maximos exponentes del arte virtual, su
autor lo denomina “escultura virtual” (extraido el 10
de agosto 2009 de en http://www.elpais.com/fotoga-
leria/ARC0/2007/3430-12/elpepuparlec/). A los efectos
de lo que especificamente desarrollo en este articulo,
esa obra presenta la dualidad de llegar a ser una ima-
gen virtual, intangible, que se proyecta en el espacio
multidimensional, pero a su vez una holografia de un
tiburdn que tiene como modelo y correlato a un tiburén
analégico, se presta asf a interpretarla como una suma
de fotografia e ingenieria electrénica capaz de ser
proyectada en el espacio multidimensional, por lo que
parece suspendida en el espacio y siendo intangible, es
escultura inmaterial.
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holografica realizada con fotografia 3D. En la novela,
las proyecciones ilusorias creadas por un tal Morel,
son descriptas por el autor en los términos en lo que
hoy considerariamos una construcciéon Multimedia,
inexistente en la cultura visual de los afios cuarenta,
fecha en la que se publica “La invencién de Morel”.
La sociedad medieval cristiana —cuya cultura visual
erarica, pero sélo limitada a la percepcién de la ico-
nografia pintada o esculpida- asistia a la imagen de
fieros infiernos y deliciosos cielos pintados sobre el
muro y los interpretaba como evidencia. El sistema
iconico fue capaz de construirimagenes mentales de
castigo o salvacion. Tal su poder. Instrumento con-
fesional dominante del imaginario colectivo de los
fieles. Imagen construida y sociedad.

CONCLUSIONES

Pintura, fotografia y cine, que soportan imagen so-
bre medios analdgicos, son tecnologias “tradicio-
nales” que permiten al hombre mirar su rostro en el
reflejo del lago. Ver y ver/se. Hasta el surgimiento
de las Nuevas Tecnologias, aplicadas a la creacién
artistica, la imagen fotografiada o filmada tenia un
alto estatuto de credibilidad, servia de documento.
Lo visto, aln en creaciones ficcionales, era dupli-
cado de algo o alguien verdadero que habia servido
como referente. Las Nuevas Tecnologias burlan ese
estatuto y se asume que fotografia y cine en los
que intervienen medios digitales, son una poten-
cial falsificacién. La imagen icénica, que nacié para
duplicar el mundo fenoménico, da lugar a un nuevo
género de imagen/imaginario visual que transgre-
de la veracidad del duplicado y alcanza el temerario
umbral de la realidad virtual (RV).
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