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t:lemasiadas veces la fruta fresca del placer junto a los frutos podridos de la
1denlqgia. Este rechazo del placer ha llegado a crear un inmenso vacio en."- |
la c:ri'tfca cultural y aquellos a quienes se supone estd destinada. Las con
cuencias politicas del puritanismo de izquierdas han sido enon;‘ues Una i
qmerda austera y ensimismada que se dirige a su piblico en términ;:rs moras
listas, ’mlentraﬁ la publicidad y la cultura de masas apelan a los deseos las
fantasias mas profundas del espectador, tiene por fuerza que ver disminii u.
el alc'ance teérico y pragmatico de su discurso. El hecho es que tanto la iﬁl
dustf‘la de la conciencia como el capitalismo son incapaces, en tltima i
tancia, de satisfacer las necesidades reales que ellos mismn:; explotan. Lag
lecturas «de anticipacién», en este sentido, pueden demostrar que los t;:xtn' o
de los medios de comunicacién de masas predicen de manera involunts o
formas alternativas de vida social. |

Post-cine: la teorfa digital y los nuevos medios

Se dirfa que, en la actualidad, la corriente del cine y su tan debatida es-
pecificidad estan desapareciendo en el caudal mas amplio de los medios au-
diovisuales, sean €stos fotograficos, electronicos 0 cibernéticos. El cine, que
estd perdiendo ese estatus privilegiado de «rey» de las artes populares que tan-
to le costé conseguir, debe competir hoy dia con la televisién, los video-

juegos, los ordenadores y la realidad virtual. En la actualidad, el cine ocupa

dinicamente una franja relativamente estrecha en un amplio espectro de dis-

positivos de simulaci6n, y es abordado en un continuum junto a la televi-
sién: ha dejado de ser la antitesis de €sta, por 1o tanto, y existe una elevada
dosis de fertilizacion cruzada entre ambos medios (recursos humanos, fi-
nanciacion, estética incluso).

Se han producido una serie de respuestas tedricas a esta nueva situacion
en la que tanto las disciplinas como los medios parecen estar perdiendo su
«lugar» establecido. Una respuesta procede del emergente campo teorico de
la «cultura visual», formacion interdisciplinaria fronteriza entre disciplinas
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tan distintas como la historia del arte, la iconologfa y los estudios de los me-
dio de comunicacién. Por cultura visual entendemos un heterogéneo campo
de intereses cuyo epicentro es la vision y la importancia de lo visual a la hora
de producir significado, de canalizar las relaciones de poder y de configurar
las fantasias de un mundo contemporéneo en el que la cultura visual «no es
simplemente parte de nuestra vida cotidiana, sino que es nuestra vida coti-
diana» (Mirzoeff, 1998, pig. 3). Siguiendo el camino explorado por la teoria
filmica, la cultura visual indaga en las asimetrias de la mirada, formulando
preguntas del tipo: ;c6mo se dota de género y sexualidad a la visién? (Waugh,
en Gever y Greyson, 1993); ;qué codigos visuales determinan que a algunos
les esté permitido mirar, otros sélo puedan aventurarse a echar un vistazoy a
algunos ni tan siquiera se les permita mirar lo mds minimo? (Rogoff, en Mir-
zoeff, 1998, pdg. 16). Incluso la guerra puede afectar al campo de vision. En
libros como War and Cinema (1989) y The Vision Machine (1994), Paul Vi-
rilio sostiene que la guerra ha sido un importante motor de cambio no sélo en
las tecnologfas visuales sino también en nuestras concepciones de lo visual,
al «quedar limitado el campo visual a la linea de fuego» (Virilio, 1994, pags.
16-17). En Screening the Body, Lisa Cartwright traza otro vinculo, esta vez
entre el cine y la «larga historia del andlisis y de la vigilancia del cuerpo en la
medicina y la ciencia» (Cartwright, 1995). En cierto sentido, por supuesto,
la importancia de la cultura visual no es novedad para la teoria del cine, pues-
to que casi todos los tedricos cinematogrificos del pasado privilegiaban lo vi-
sual; lo dificil era evitar su hegemonia, recordar que el lenguaje y el sonido
también desempeiian un papel sustancial en el cine.
Los tedricos de lo visual también han adoptado la nocién foucaultiana
del régimen pandptico, esto es, un régimen de visibilidad sinéptica cuyo ob-
jetivo es facilitar una vision panordmica «disciplinaria» de la poblaci6n pe-
nitenciaria: su mejor ejemplo serfa el de las «cdrceles panépticas» de Bent-
ham, donde unos anillos de celdas permanentemente iluminadas rodean a
una torre central de observacién. Dado que el panopticon instaura una mira-
da unidireccional —el cientifico o el guardidn pueden ver a los reclusos pero
no a la inversa—, se ha parangonado con frecuencia a la situacién voyeu-
ristica del espectador cinematogréfico. L. B. Jeffries, protagonista de La
ventana indiscreta, supervisa el mundo desde una posicion protegida some-
tiendo a sus vecinos a una mirada de control; se convierte asi en el guardidn-
espectador, por asf decirlo, de un panopticon privado, donde observa las sa-
las («pequeiias sombras cautivas en las células de la periferia») de una
prisién imaginaria. La descripcién que hace Foucault de las celdas del pa-
nopticon —«multitud de jaulas, multitud de pequefios teatros, donde cada
actor estd solo, perfectamente individualizado y constantemente visible»—
describe en ciertos aspectos la escena expuesta a la mirada de Jeffries.
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Dan Armstrong (1989) emplea un esquema foucaultiano para mostrar
c6mo el documentalista Frederick Wiseman explora en su obra un conti-
nuum de instituciones sociales que van de la prisién a la sociedad en gene-
ral, demostrando «la racionalidad y la economia de poder siempre operantes
a la hora de modelar, normalizar y cosificar al sujeto con fines de control y
utilidad social». Las obras de Wiseman investigan la dindmica de la mirada
panGptica en las distintas instituciones que constituyen el «archipiélago car-
celario»: confinamiento y castigo en Titicut Follies (1967) y Juvenile Court
(1973); la asistencia social en Hospital ( 1970) y Welfare (1975); y las disci-
plinas «productivas» de la escuela, el ejéreito, la religion y el trabajo en
High School (1969), Basic Training (1971), Essene (1972) y Meat (1976).

Una actitud implicita a la nocién de cultura visual desarrollada por figu-
ras como W. J. T. Mitchell, Irit Rogoff, Nick Mirzoeff, Anne Frielberg y
Jonathon Crary es el rechazo del esteticismo de la historia del arte conven-
cional (incluyendo la historia del arte moderno), con su énfasis en obras ma-
estras y genios y su concomitante incapacidad de situar al arte en relacion
con otras pricticas e instituciones. Crary sugiere en Technique of the Ob-
server (1995) que la visién siempre estd vinculada a cuestiones de poder so-
cial. La cultura visual también intenta rescatar lo visual del oprobio al que se
ha visto sometido por parte de criticos como Neil Postman, para quienes
el imaginario de los medios de comunicacién corroe de forma inherente el
pensamiento y la racionalidad. Algunos te6ricos también sitiian a la teoria
del aparato en un intertexto «ocularfébico». Para Martin Jay (1994), l‘a‘tcn-
ria del aparato forma parte de una larga historia de «denigracién de la visién»
en el pensamiento occidental. La Iustraci6n la tenfa por el més noble de los
sentidos; en cambio, el siglo XX se mostré hostil a la visién, tanto en la vi-
si6n paranoica de Sartre de le regard d ‘autrui [la mirada del otro] como en la
demonizacién de la «sociedad del espectéculo» formulada por Guy Debord,
o en la «critica antiocular de la ideologfa» de Althusser, en el ataque de Co-

molli a la «ideologfa de lo visible» o en la critica de Foucault al panopticon.

Como sefiala John Caldwell, los estudios culturales se han mostrado fas-
cinados por las «tecnologias» en sentido metaférico, es decir foucaultiano
(«tecnologfas» del género, de la vigilancia y del cuerpo), dejando a un lado la
tecnologfa en su sentido més especifico de innovaci6n tecnolégica. La nl.)ra
de Caldwell se centra en el impacto de las nuevas tecnologias en la estética
y la producci6n televisiva (el uso de la videoasistencia, el montaje elcc.mf.:-
hico no lineal, los efectos digitales, las emulsiones de grano T y el Rank-C}-
tel). Caldwell demuestra en el 4mbito técnico eso que otros criticos denun_lb
nan el desdibujamiento de los limites entre convencionalismo y vanguardia,
hasta el punto de que en los afios ochenta la auténtica vanguardia se encon-
traba en la produccién publicitaria televisiva para las franjas de mdxima
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audiencia, siendo los anuncios televisivos «uno de log espacios mas dindmi-
COs para la experimentacién visualy (thid., pag. 93).

Todo andlisis contemporédneo de los procesos de espectatorialidad debe
lomar en consideracion, asimismo, no sélo los nuevos espacios de visiona-
do (pases de peliculas en aviones, aeropuertos, bares, etc.) sino también el
hecho de que las nuevas tecnologias audiovisuales han generado un nuevo
cine y también un nuevo espectador. El nuevo cine de blockbusters, posibi-
litado por enormes presupuestos, innovaciones en el sonido y tecnologias
digitales, ha favorecido un cine de la sensaci6n, un «espectdculo de sonido
y luces». Lo que Laurent Julier denomina «peliculas conciertox fomenta un
montaje fluido y euférico de imdgenes y sonidos que no remite tanto al
Hollywood cldsico como a los videojuegos, videos musicales y a la embria-
guez de un parque de atracciones. (George Lucas hizo explicita esta compa-
racion en una entrevista para Time en 1981.) Este cine se hace «inmersivos,
€n expresién de Biocca: el espectador estd «dentro» de |a imagen en lugar de
estar frente a ella. La sensacion predomina sobre Ja narracion, el sonido so-
bre la imagen, y la verosimi litud ha dejado de ser el objetivo; en su lugar te-
nemos la produccién tecnolégica de un delirio Vertiginoso y protésico, El
espectador ya no es ese Supuesto amo de la imagen: ahora es el habitante de
la imagen.

En cierto sentido, las tltimas innovaciones del cine comercial relativi-
“an tanto el enfoque cognitivo como el de la semidtica cldsica, demostran-
do que su aplicabilidad se reduce a las formas cldsicas del cine. En el cine
reciente se observa un debilitamiento del tiempo narrativo, una especie de
encadenamiento picaresco Y posmoderno de No-acontecimientos narrativos.
Ante tal situacién, es irrelevante intentar hacer una critica de la linealidad
narrativa, de la dimensidn explotadora del especticulo y de la mirada domi-
nante. Se diria que el nuevo cine deja obsoletas las tesis semidtico-psicoa-
naliticas basadas en la identificacion, la sutura Y 1a mirada, asi como los en-
foques cognitivos basados en las inferencias Causa-efecto y la «verificacién
de hipétesis».' En el cine posmoderno «alusionistax (Carroll) de un Taranti-

anticipacion de la cognicién y las emociones humanas, y Ia universalidad cognitiva de su
narrativa de escenas amenazadoras». Aunque Baird reconoce el papel desempeiiado por las
«ingentes sumas de dinero» invertidas, destaca el hecho de que el filme apela a esquemas
cognitivos universales integrados en la mente del ser humano. Sin duda sugestiva, esta pers-
pectiva tiene el inconveniente de naturalizar el dominio de Hollywood en el cine mundial.
Aungue es indudable que se requiere infinitamente més talento para producir un Pargue Ju-
rdsico que para hacer una hamburguesa, hablar de €Squemas universales equivale a decir, en
otro mvel, que el «Big Mac se corresponde con esquemas culinarios integrados en la mentex.
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no, tanto la causalidad como la motivacién estan trivializadas; aquf, los per-
sonajes no matan siguiendo «proyecto» alguno sino m4s bien por accidente
(Pulp Fiction) o debido a un impulso pasajero o una irritacion momenténea
(Jackie Brown [Jackie Brown, 1998]). Ninguno de los dos ejemplos encaja
del todo en los €squemas puros de la teorfa semiética o |a cognitiva.

En una actualizacién cibernética del ensayo fundacional de Walter Ben-
Jamin, Henry Jenkins, en «The Work of Theory in the Age of Digital Trans-
formation» (1999) aborda el corpus naciente de la «teorfa digital»:

La teorfa digital puede abordarlo todo, desde el papel de los efectos especiales
de imédgenes generadas por ordenador en los grandes éxitos de Hollywood a
los nuevos sistemas de comunicacion (la Red), los nuevos géneros de entre-
lenimiento (Juegos de ordenador), los nuevos estilos de muisica (tecno) o los
nuevos sistemas de representacion (la fotograffa digital o Ia realidad virtual),
(Jenkins, en Miller y Stam, 1999,)

Aunque muchas voces hablan apocalipticamente del fin del cine, la si-
tuacion actual recuerda extrafiamente a los inicios del cine como medio. El
«pre-cine» y el «post-cine» han llegado a parecerse entre sf. Entonces, como
ahora, todo parecfa posible. Entonces, como ahora, el cine «lindaba» con un
amplio espectro de dispositivos de simulacién. Y ahora, como entonces, el
lugar preeminente del cine entre las artes medidticas no parecia inevitable nj
claro. Asf como el cine en sus inicios colindaba con los experimentos cien-
tificos, el género burlesco y las barracas de feria, las nuevas formas de post-
cine limitan con la compra desde el hogar, los videojuegos y los CD-ROM.

Las cambiantes tecnologias audiovisuales répercuten con virulencia en
todas las eternas cuestiones de la teoria cinematogréfica: la especificidad, el
papel del autor, la teorfa del aparato, la espectatorialidad, el realismo, la es-
tética. Umberto Eco sugeria, en El péndulo de Foucault, que la literatura se
verfa transformada por la existencia de los procesadores de textos; puede de-
cirse, paralelamente, que el cine y la teorfa del cine se vern irrevocable-
mente transformados por los nuevos medios de comunicacién. En palabras
de Jenkins,

El correo electrénico suscita preguntas sobre la comunidad virtual; la foto-
graffa digital sobre la autenticidad y fiabilidad de Ia documentacién visual; la
realidad virtual sobre la personificacién y sus funciones epistemolégicas; el

No explica por qué Ia clase media de Oricnte Medio paga mds por los Big Macs cuando en sy
casa tiene kebabs delicadamente sazonados. La nocién de «universales contingentes», a esty
escala, reproduce la vieja nocion de Europa (en sentido amplio) como «universaly y el «res.
to del mundos como «regionals,
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hipertexto sobre el lector y la autoridad del autor: los Juegos de ordenador so-
bre la narrativa espacial; los MUD sobre la formacién de la identidad: las

webcams sobre el voyeurismo y el exhibicionismo. (Jenkins, en Miller y
Stam, 1999,)

Los nuevos medios de comunicacion diluyen la especificidad de los me-
dios; dado que los medios digitales incorporan potencialmente a todos los
medios anteriores, ya no tiene sentido pensar los medios en términos de su
especificidad. Por lo que respecta a la autorfa, la creacién puramente indivi-
dual se hace aiin menos probable en una situacidn donde los artistas multi-
media dependen de una red extremadamente diversificada de productores y
expertos técnicos.

La imagen digital también implica una desontologizacién de la imagen
baziniana. Con el predominio de la produccién de imagenes digitales, que
hace posible pricticamente cualquier imagen, «la conexién de las imdgenes
con la sustancia sélida se ha vuelto tenue... las imdgenes ya no son garantfa
de verdad visual» (Mitchell, 1992, pdg. 57). El artista ya no necesita buscar
un modelo profilmico en el mundo real; podemos otorgar forma visible a
ideas abstractas y suefios improbables. (Peter Greenaway [1998] prefiere
hablar de irrealidad virtual, en lugar de realidad virtual.) .a imagen ha de-
jado de ser una copia para adquirir vida y dinamismo propios dentro de un
circuito interactivo, liberado de las contingencias del rodaje en escenarios
reales, de las condiciones climatolGgicas, etcétera. Pero esa ventaja en el si-
mulacro es también una desventaja; como sabemos que las imdgenes pue-
den crearse por medios electrénicos, somos més escépticos acerca de los va-
lores de verdad de la imagen.

En cuanto al estilo, las nuevas tecnologias ofrecen nuevas posibilidades
tanto para el realismo como para el irrealismo. Por un lado, facilitan formas
mas deslumbrantes, persuasivas y «envolventes» de «cine total», como los es-
pectaculos IMAX. Con la realidad virtual, en la que los usuarios se ponen cas-
COs para interactuar con entornos tridimensionales generados por ordenador,
la impresion de realidad alcanza proporciones vertiginosas. En el paraespacio
cibernético de la realidad virtual, el cuerpo de carne y hueso permanece en el
mundo real mientras la tecnologia del ordenador proyecta al cibersujeto en
un mundo terminal de simulaciones. Para los entusiastas de lo cibernético. la

realidad virtual amplia exponencialmente el efecto de realidad al hacer pasar
al sujeto de una situacién pasiva a una interactiva. Una vez dentro de esta si-
tuacion interactiva, puede implantarse, teGricamente, un cuerpo con raza, gé-
nero y mirada virtual, convirtiéndose en una plataforma para el juego de iden-
tidades. Medios de este tipo nos transforman en lo que Walter Mitchell (1992)
denomina «cyborgs del morphing capaces de reconfigurarnos en un suspiro»,
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Estas posibilidades han desembocado en un discurso euférico de la no-
vedad, que en ciertos aspectos remite al que celebré la llegada del cine un si-
glo antes. Las nuevas tecnologias reciben una enorme carga iden]égica: Se
dice que los nuevos medios estimulan de forma inherente el comportamien-
to colaborativo y suprimen los efectos de estratificacién condicionados por
nuestra identidad fisica: género, edad, raza, etcétera. Pero la idea de que los
nuevos medios puedan tener una tal trascendencia social ignora la inercia
hist6rica de esas mismas estratificaciones sociales. El poder desproporcio-
nado, ademds, sigue estando del lado de quienes crean, divulgan y comer-
cializan estos nuevos aparatos. Internet, por ejemplo, privilegia el inglés en
detrimento de otras lenguas. Tampoco puede decirse que los nuevos apara-
tos sean epistemolégicamente subversivos. Para Sally Pryor y Jill Scott, la
realidad virtual se fundamenta en «unas bases tdcitas de convenciones como
el espacio cartesiano, el realismo objetivo y la perspectiva lineal» (Pryor y
Scott, en Hayward y Wollen, 1993, pag. 168). La pelicula Dias extrafios
(Strange Days, 1995) ofrece una extrapolacion dist6pica de las posibilidades
futuras de estos medios, mostrando un mundo en el que los participantes se
«conectan» mediante un casco de realidad virtual enchufado directamente al
cortex cerebral: pueden conectarse a las vidas de otras personas, vampiri-
zdndolas para su propio entretenimiento. Traficantes cibernéticos ponen a la
venta los mundos vitales de los demds, por ejemplo las victimas de viola-
ciones, para que se puedan vivir de nuevo.

Las nuevas tecnologias repercuten claramente en la espectatorialidad,
haciendo que la teoria del dispositivo parezca ain mas obsoleta. Mientras
que la situacién cldsica de visionado presuponfa una sala cinematogréfica a
oscuras donde todos los ojos se situaban en direccién a la pantalla, los nue-
vos medios suelen implicar pequeiias pantallas en situaciones de fuerte luz
ambiente. Ya no es la caverna platénica donde permanecia cautivo el espec-
tador, sino la superautopista de la informacién por la que el espectador via-
ja, presumiblemente, en direccién a la libertad. En «Archeology of tiw: Com-
puter Screen», Lev Manovich (1994) sostiene que la pantalla cl_ésma del
cine (el espacio de perspectiva tridimensional sobre una superﬁcle.plana)
estd siendo remplazada por «la pantalla dindmica», donde mailtiples Emﬁge-
nes que se relativizan entre si van evolucionando a lo largo del tl_empo,
Mientras que el cine cldsico era una afinada maquinaria de produccion de
emociones, una maquina que obligaba al espectador a seguir una estructura
lineal que provocaba una serie secuenciada de emociones, los nuevos me-
dios interactivos permiten al participante —la palabra «espectador» se anto-
ja demasiado pasiva~- forjar una temporalidad propia y mnldealr una emo-
ci6n mds personal, La pantalla se convierte en un «centro de actntulad», un
cibercrondtopo donde se transforman tanto el espacio como el tiempo. Si
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ain tiene sentido preguntar cudnto dura una pelicula, ya no lo tiene pre-
guntar lo mismo respecto a una narracién interactiva, a un juego o a un
CD-ROM. El participante decide la duracién, la secuencia, la trayectoria. CD-
ROMs como Myst y Riven emplean imagenes de alta definicién y sonido es-
t€reo para introducir al participante en un mundo diegético semejante al del
cine pero con miiltiples caminos, salidas y finales. La palabra clave es hoy
dia «interactividad», y no pasividad forzosa: de ahi lo obsoleto del anlisis
de la espectatorialidad al estilo Baudry-Metz. En lugar del efecto-sujeto de
teoria de la sutura, el participante interactivo es «reconocido» por el orde-
nador, que es informado por aquél acerca de su situacién en el espacio ma-
terial y social. Simultdneamente, esta «libertad» es reversible, puesto que el
ciberparticipante se hace vulnerable a la vigilancia, gracias a los rastros en
forma de datos que dejan las transacciones a crédito, los registros del im-
puesto sobre la renta o el registro de pédginas visitadas en la World Wide
Web (Morse, 1998, pag. 7).
Las nuevas tecnologias también tienen evidentes repercusiones en la
produccion y en la estética. La introduccién de los medios digitales ha lle-
vado al uso de animacién por ordenador en 7oy Story (Toy Story, 1995) y de
efectos especiales digitales en Parque Jurdsico. El morphing se emplea para
cuestionar las diferencias raciales esencialistas (por ejemplo, en el video
Black or White de Michael Jackson), en una estética que pone de relieve las
semejanzas que perviven en la diferencia en lugar de los conflictos graficos
del montaje eisensteniano (Sobchack, 1997). La pelicula suiza de siete mi-
nutos de duracion Rendezvous a Montreal (1987), generada totalmente por
ordenador, escenifica un romance liminar entre Marilyn Monroe y Humphrey
Bogart. En el cine comercial, las secuencias generadas por ordenador apare-
cieron en Star Trek I (Star Trek 11, 1983), mientras que Terminator Il (Ter-
minator I, 1991) marcé la llegada de los personajes generados por ordena-
dor. La revista ciberfetichista Wired hablaba en 1997 de « Hollywood 2.0»,
comparando implicitamente la transformacién de la industria cinematogra-
fica con la frenética produccién de obsolescencia implicita en las actualiza-
ciones del software para ordenador.
Al mismo tiempo, las camaras digitales y el montaje digital (AVID) no
solo abren nuevas posibilidades para el montaje sino que también facilitan
la creacién cinematogrifica de bajo presupuesto. Y, por lo que respecta a la
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culas y materiales audiovisuales. El paso a lo digital permite la reproducti-
bilidad infinita sin pérdida de calidad, puesto que las imagenes se al!'rlace-
nan en pixeles sin que exista «original» alguno. Se nos pmm_eie, también, la
llegada de actores generados por ordenador, equipos domésticos que podrén
producir largometrajes, colaboraciones creativas entre lugares geografica-
mente dispersos.

También podemos detectar una sorprendente afinidad entre los nuevos
medios y lo que antes se consideraban précticas de vanguardia. Las tecnolo-
gias contempordneas del video y los ordenadores facilitan el entrecruza-
miento de medios y el reciclaje de los detritus medidticos como «objetos en-
contrados». En lugar de la «estética del hambre» de los afios sesenta, I‘m
videoastas de bajo presupuesto pueden desplegar una suerte de minimalis-
mo cibernético, alcanzando la maxima belleza y los maximos efectos con el
minimo gasto. Los dispositivos de video permiten dividir la pantalla hori-
zontal o verticalmente, con barridos e insertos. Las claves, los cmma.s,l nlrtaf*
tes y fundidos, junto con los grificos digitales, multiplican ].‘-:IS posibilida-
des audiovisuales de fractura, ruptura y polifonia. Este mosaico de retales
electrénicos puede entretejer sonidos e imdgenes hasta romper la narracion
lineal centrada en un personaje. Todas las normas del cine dominante —rac-
cord de miradas, raccord de oposicion, regla de los 30 grados, insertos de
montaje— se ven desbancados por una proliferacion polisémica. L'a pers-
pectiva central heredada del humanismo del Renacimiento se re.latm_zu al
desplegarse una multiplicidad de perspectivas que dificultan !a.tdcntlﬁca-
cién con una perspectiva concreta. Los espectadores deben decidir qué es lo
que tienen las imdgenes en comiin, o en qué aspectos entran en conflicto;
tienen que llevar a cabo la sintesis latente en el material audinwsual._

Es indiscutible que el cine convencional ha optado en gran medida por
una estética lineal y homogeneizante, donde las diversas pistas se Emstan
mutuo apoyo en el seno de una totalidad wagneriana; ello no oculta, sin em-
bargo, la verdad asimismo indiscutible de que el cine (como l.{}S m_mvos me-
dios) es infinitamente rico en posibilidades polifﬁnica§. El cine siempre ha
sido capaz de escenificar contradicciones entre las distintas pistas, que pue-
den anularse, entrar en conflicto, desautorizarse, influirse y relativizarse en-
tre si. Jean-Luc Godard anticipaba estas posibilidades con sus videos expe-
rimentales de los afios setenta como Numéro Deux (1975) e Ici et Ailleurs

LIMCS A s i A : ' ~ as Pros-
distribucion, Internet posibilita que una comunidad de extrafios intercambie i (1976), y Peter fo‘fﬁ“ﬂ‘:"a}' les dio nuevos rur;l?;:s EILPEECI;E‘;;;UE];M ;’ . |
lextos, imagenes y secuencias de video, habilitando una nueva especie de i pero’s Books (Prospero’s Books, 1991) y The Pi Uwﬁffﬂ ( R |
comunicacion internacional que se espera sea mds reciproca y multicéntrica 4t miltiples imdgenes moldean una «narrativa» acronol6gica con multip

tradas. Los nuevos medios pueden combinar imdgenes sintetizadas con ima- 1
genes captadas a la manera tradicional. La industria de la cultura digitaliza- |
da puede ahora fomentar nuevos «encuentros liminares» entre Elton John y |

que el antiguo sistema internacional dominado por Hollywood. Gracias a
la fibra Gptica podemos esperar la llegada de un «dial-up cinema», esto es, la i
* capacidad de ver o descargar en nuestro ordenador un vasto archivo de peli- |
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Louis Armstrong, o permitir que Natalie Cole cante con su padre, fallecido
décadas atrds. Son capaces de camale6nicas combinaciones estilo Zelig e in-
sertos digitales estilo Forrest Gump (Forrest Gump, 1994). El palimpsesto
de imdgenes y sonidos que posibilitan la electrénica y la cibernética abre las
puertas a una estética renovada de canales maltiples. El significado se pue-
de generar no a través del impulso de un deseo individual condensado en
una narrativa lineal, sino a través de un entretejido de capas de sonido, ima-
gen y lenguaje que se relativizan entre si. Los nuevos medios, menos suje-
tos a tradiciones candnicas institucionales y estéticas, posibilitan lo que Ar-
lindo Machado (1997) denomina «hibridacién de alternativas».

La teoria contempordnea debe tomar en consideracién a las nuevas tec-
nologias audiovisuales e informdticas, no sélo porque los nuevos medios van
a generar inevitablemente nuevas formas de intertextualidad audiovisual,
sino porque algunos teéricos han postulado una especie de «corresponden-
Cia» entre la teorfa contemporénea en si y las nuevas tecnologias medidticas
e informaticas. En cuanto al primer punto, la textualidad electrénica o virtual
es necesariamente distinta de la textualidad del material impreso o del celu-
loide. Cuando leemos a Moulthrop describiendo el hipertexto «no como un
artefacto definible al estilo de un volumen encuadernado» sino como «reco-
pilacién dindmica y ampliable de escritos», ofmos ecos de Barthes hablando
de la distincion entre «obra» y «texto». Los «hipermedios» combinan el so-
nido, los gréficos, el material impreso y el video, permitiendo combinaciones
nuevas y sorprendentes. No es casual que algunas peliculas vengan acompa-
fladas hoy dia por textos digitales paralelos. El CD-ROM que acompaiia el
documental de Isaac Julien sobre Fanon, Black Skin, White Masks, por ejem-
plo, ofrece una version digital del paratexto del filme, con materiales de ar-
chivo sobre Fanon, Argelia, el psicoandlisis, etcétera. Los fragmentos de en-
trevistas no incluidos en la pelicula pueden ahora verse en su totalidad en el
CD-ROM. En segundo lugar, los tedricos sefialan que el discurso hipertex-
tual y multimedia sobre enlaces, redes y entretejidos comparte contenidos
con la semidtica de Barthes, la dialégica de Bajtin y la deconstruccién derri-
diana. Para tedricos del hipertexto como Landow y Lanham, esta conexién
entre las nuevas tecnologias y la teoria literaria reciente nacié de la insatis-
faccién por «los fenémenos interrelacionados del libro impreso y del pensa-
miento jerdrquico» (Landow, 1994, pdg. 1). Landow sostiene que los diseiia-
dores de software informético se reconocen a si mismos en la escritura
dividida de Derrida, quien, al hablar de un nuevo tipo de escritura, no se daba
cuenta de que estaba hablando de la écriture cibernética. El hipertexto, para
Landow, sirve un texto de fronteras abiertas, como el espacio virtual de es-
critura postulado por Barthes. El carécter interactivo de los ordenadores con-
vierte a los usuarios en productores-bricoleurs. Nada impide que los creado-
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res mds avanzados de hipertextos puedan tomar un dfa una novela célebre
como Madame Bovary y conviertan su texto en hipertexto, afiadiéndole mi-
sica y graficos y creando de este modo una especie de adaptacién hibrida, un
cuasi-filme. Como sefiala Gregory Ulmer, la cultura electrénica permite la
coexistencia interactiva de formatos culturales distintos —oral, escrito y
electr6nico—, lo que facilitaria la consecucién tecnol6gica del suefio formu-
lado por Walter Benjamin de un libro compuesto totalmente por citas.”

El paso de la triada autor-obra-tradici6n a la triada texto-discurso-cultu-
ra, asi como la apertura de los tedricos digitales a los modos mixtos y el
mestizaje de tecnologias, nos recuerdan al dialogismo bajtiniano. La des-
centralizacion de la cultura del libro que promueve el hipertexto parece apo-
yar la critica de la jerarquia alfabetismo-oralidad, mientras que el énfasis en
la multiplicidad de autores subvierte el individualismo romdntico de la teoria
del autor. La sustitucién de textos lineales con una sola entrada por textos
fluidos con miiltiples puntos de entrada, asi como la apertura del hipertexto
a temporalidades y perspectivas miiltiples, también implica consecuencias
positivas para una visién policéntrica y policrénica del cine, que sustituya la
l6gica exclusivista de la «iltima palabra» por una imagen de corredores y
senderos infinitos. Y ya que, por otra parte, el hipertexto trata en dltima ins-
tancia de «enlaces» en un mundo donde todo estd potencialmente «al lado
de» todo, los nuevos medios pueden contribuir a crear conexiones relacio-
nales a través del espacio y del tiempo: 1) enlaces temporales entre distintos
periodos; 2) enlaces espaciales entre distintas regiones; 3) enlaces discipli-
narios entre dmbitos habitualmente compartimentados; y 4) enlaces inter-
textuales discursivos entre distintos medios y discursos.

Toda discusion acerca de los nuevos medios tiene que hablar de sus usos
y potencialidades en tiempos y espacios especificos, sugiriendo tanto sus
ventajas como sus limitaciones. Incluso lo que se cataloga como nuevo o
como alta tecnologia es relativo; en Estados Unidos o Europa podria ser el
IMAX o la World Wide Web; en el Amazonas podrian ser las cdmaras de vi-
deo, los magnetoscopios y las antenas de television por satélite. Pese al de-
saffo a las leyes de la gravedad que supone el ciberdiscurso, la situacién fi-
sica atin tiene importancia. Navegar por Internet desde el Tercer Mundo, por
ejemplo, suele ser mds lento por causa de la inadecuacién de los sistemas te-
lef6nicos.” Existen diferencias, asimismo, en el potencial progresista de los

2. G. L. Ulmer, «Grammatology (in the Stacks) of Hypermedia», en Truman (comp.),
Literary Online, pgs. 139-164,

3. Para una excelente critica del etnocentrismo del ciberdiscurso, véase la tesis doctoral
de Gerald Lombardi, Computer Networks, Social Networks and the Future of Brazil, Dept. of
Anthropology, NYU (mayo de 1999),
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huevos medios. Por un lado, tenemos espectaculares medios de cardcter in-
mersivo como el IMAX, donde todo el discurso tecnoldgico empleado para
publicitarlo se vuelca en un proyecto ilusionista bastante ainejo. Y pese a
toda la palabreria sobre democratizacién e interactividad, el discurso tecno-
futurista suele echar mano de metdforas con connotaciones sexualizadas o
de dominacién colonial o conquista: «abrir caminosy, «colonizacion de |a
frontera electrénica». «grandes espacios abiertos», «filosofia de pioneros /
colonos». El tema de portada de una edicién de Newsweek en 1993 sobre
tecnologias interactivas hablaba de un «territorio virgen» que, literalmente,
«estd esperando a que lo tomemoss. Pero las visiones simplistas de demo-
cratizacién, como advierte Stuart Moulthrop, «no exoneran [a los nuevos
medios] de su complicidad en Ia cultura militar / de entretenimiento / de in-
formacion». El peligro consiste en que la democratizacion multimedistica se
vea limitada a una reducida esfera de privilegiados, que la democracia ci-
bernética se asemeje a otras democracias parciales, como las democracias
esclavistas de la antigua Atenas y de la revolucién americana, Habida cuen-
ta de cuestiones de «politica real» como la economia politica y el acceso di-
ferencial, los usos progresistas de los nuevos medios podrian seguir relega-
dos a quienes gocen de acceso privilegiado a la Infobahn. Las islas de
informacién-afluencia podrian darse junto a lo que Mitchell denomina «Ja-
kartas electrénicas» para los «desfavorecidos en amplitud de banda». Todas
estas complejidades inducen al teérico a adoptar una posicién matizada: por
asi decirlo, mi actitud seria —parafraseando a Gramsci— «pesimismo res-
pecto al hardware; optimismo respecto al software».

Pese a las ambigiiedades sociales de las nuevas tecnologias, sin duda
abren fascinantes posibilidades para el cine y la teorfa del cine. Resulta In-
teresante comprobar que algunos teéricos contemporineos estin «hacien-
do» teoria en los nuevos medios electrénicos y cibernéticos. Semiéticos
como Umberto Eco, teéricos del cine como Henry Jenkins, cineastas como
Peter Greenaway, Chris Marker y Jorge Bodansky, videoartistas como Bill
Viola se han sumergido en los nuevos medios. Actualmente, asistimos a Ia
aparicion de los CD-ROM de andlisis cinematogrifico realizados por Henry
Jenkins y Marsha Kinder en Estados Unidos, y por Jurandir Noronha y Zita
Caravalhosa en Brasil. Es posible que un dia el medio del analisis cinema-
tografico deje de ser exclusivamente el verbal. como sucedia en la época del
«texto inalcanzable» de Bellour; ahora, ese lexto esta disponible, puede co-
piarse, descargarse de Internet, revisarse. El CD-ROM de Chris Marker Iin-
Memory contrapone el cine, que es «mds grande que nosotros», a la TV,
donde uno «puede ver la sombra de un filme, el rastro de un filme, la nos-
talgia, el eco de un filme ——Pero nunca un filme». Marsha Kinder decons-
truye la raza y el género en su Juego de ordenador Runaways (1998). En un
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mimero especial de Postmodern Culture, coordinado por Robert Kolker, se
cred un forum para ciberensayos sobre peliculas como Casablanca y Pros-
pero’s Books, que en ocasiones inclufan clips. Jorge Bodansky, que habia
realizado peliculas en el Amazonas durante los afios setenta, estd trabajando
actualmente en una especie de actualizacién cibernética de Hales Tours, un
CD-ROM que permite al «viajero» visitar el Amazonas, hacer clic sobre
un drbol y ver a los animales en su interior, provocar un incendio o la defo-
restacion y comprobar sus consecuencias ecoldgicas.

Aunque deben tenerse en cuenta los peli gros del ciberautoritarismo, se-
ria un indicio de cortedad de miras ignorar el potencial progresista de los
medios digitales. Stone (1996) invoca el mito nativo norteamericano del Co-
yote, el ser que cambia de forma, para celebrar la capacidad que los medios
digitales poseen de subvertir las identidades sociales fijas y las configura-
ciones estables de poder. Los medios digitales se han visto vinculados tanto
al complejo militar-industrial como a la contracultura. Henry Jenkins (en
Miller y Stam, 1999) habla de la «sorprendente afinidad» entre la subcultu-
ra pirata que combate a los conglomerados de empresas medisticas y los
conceptos formulados por los cultural studies relativos a «incursiones» y
«resistencia». ; Podré acaso el universo multimedia, como insiniia Janet Mu-
rray en Hamlet en la holocubierta (1997), transformar a seres sin gloria y
carentes de voz en «ciberbardos» ?
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