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CULTURA VISUAL:
PERFORMANCIA ETNOGRAFICA E IMAGENES VIRTUALES

Maria Jestis Buxé i Rey'

Resumo: Desde hace tiempo, la Antropologia y la Sociologia Visuales vienen
reclamando la necesidad de consolidar un marco teérico propio, replantear objetivos y
refinar categorfas conceptuales y sistemas de representacién fotogrifica y
cinematogrifica, sea documental, etnogréfico o ficcional. Esta exposicién parte de que
la expresién “ una imagen vale mil palabras...” no es la conclusién suficiente para
pensar y valorar las imdgenes pues los significados visuales se construyen e interpretan
de muchas maneras, se narran de forma auténoma y situacional y permanecen abiertas
a la actancialidad, la performancia y la virtualidad. La complejidad de las nuevas
tecnologfas y los biomateriales, asi como la extensividad ciberespacial de las redes
comunicativas, obliga a cambiar el objetivo de buscar mensajes y significados para
proponer nuevos marcos conceptuales y analiticos donde experimentar el conocimiento
y virtualizar realidades posibles. No en vano Virilio (1984) nos advierte que el suefio de
la tecnologia es reconstruir al ser humano a partir de las imdgenes.

Palabras-claves: Narracién visual. Elicitacién fotogréfica. Actancialidad.
Performancia. Agenciar. Apariencia y virtualizacién.

Abstract: For a time, the Antropological and Sociological visuals are looking for the
consolidation of their own theory, reorganizing aims and refining conceptual categories
as well as the photographic and the cinematographic representational systems, its
etnographic, fictional documental. This study starts with the idea that the expression
“a picture is worth a thousand words...” is not enough to think and evaluate the
pictures , once the visual meanings are built and interpreted in many ways, they are
narrated autonomously and in a situational form being open to the actanciality,
performance and virtuallity as well. The complexity of the new technologies and the
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biomaterials as well as the extension of the cyberspace of the communicative web
provokes the search for messages and meanings to propose new conceptual and
analytical trends from where experiment the knowledge and virtualize possible
realities. Not in vain, Virilio (1984) says that the dream of the technology is to rebuild
the human being from the visual images.

Key-words: Visual narrative; Photographic elicitation; Actanciality; Performance; To

further; Appearance and virtualization.

Una expresién comun es decir que “una imagen vale mds que mil palabras” lo cual
es un reconocimiento de la relevancia de la imagen visual en la representacién de lo que se
entiende como la realidad, es decir, c6mo se construye lo que se quiere dar a entender y lo que
los demds interpretan. La hipervisualidad del siglo XX va unida al desarrollo de la foto, el cine,
el video, la televisién, el ordenador, el ipod, que son extensiones tecnoldgicas para captar y
reproducir imigenes, pero fundamentalmente, se constituyen como soportes de la memoria,
reactivadores de la sensorialidad y la imaginacién y amplificadores del conocimiento y la
comunicacién. Por una parte, estas tecnologias contribuyen a modificar las formas de percibir
y representar la realidad, sea social o cientifica, y, por otra, crean nuevas estrategias de
expresién y comunicacién en todos los dmbitos de la vida social, privados y pablicos, artisticos,
comerciales y académicos.

A partir del reconocimiento de la relevancia del discurso visual, cabe preguntarse
c6mo y de qué manera la fotografia y el cine, sea documental, etnogrifico, o de ficcién, e
incluso la publicidad, contribuyen a revelar ticitos y explicitos de la cultura asi como refinar
la teoria en las ciencias sociales. Los discursos y técnicas visuales plantean cuestiones criticas
sobre las convenciones y usos relativos a las formas de acceder a la informacién, la
representacién del conocimiento, las relaciones de dependencia o independencia con otras
formas de discurso, especialmente, el discurso verbal y escrito, asi como la virtualidad de lo
visual en la transformacién de la cultura. De ahi que surjan preguntas sobre dcémo se
constituye la referencialidad en el discurso visual? {cémo se crean las condiciones de
autoevidencia y representacién etnografica? dcudl es la relevancia interpretativa del discurso
visual y su capacidad paraaportar comprensién al significado y ala experiencia culturales? des
complementario con el discurso textual o constituyen sistemas de representacién autbnomos?
dcémo contribuye la transformacién visual de la cultura a transmitir nuevos conocimientos y
ayuda a reinventar selectivamente la historia y la realidad cultural. En definitiva, cuestiones
relativas a las implicaciones epistemolégicas, metodolégicas y técnicas en la definicién de la
imagen visual y el uso de medios audiovisuales con el fin de explorar, describir y analizar
formas diferentes de construir visualmente las categorias, las expresiones y las formas de
transmitir conocimiento e informacién socioculturales. Al abarcar en su marco analitico
aspectos visibles e invisible en toda suerte de objetos, pictografias, rituales, decoraciones,
jardines, estilos fotograficos y narraciones cinematograficas asi como la virtualidad de los
medios televisivos e informdticos, cabe afirmar con MacDougall (1997) que la Antropologia
Visual no es sélo sobre lo visual, sino que trata de un amplio marco de relaciones
culturalmente inflexionadas y codificadas en lo visible.Y con concluir con Morphy (1997) que
una antropologia visual ofrece diferentes formas de comprensién, pero también diferentes
cosas a través de las cuales comprender como, por ejemplo, fotografias antiguas, pinturas,
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decoracién del cuerpo, videos caseros, dibujos de nifios, ceremonias televisadas, gestos y
expresiones faciales, y disefio industrial.

Fonte: Turismo old style, 2008.

Representacién y registro visual

Desde los afios ochenta, las criticas sobre la representacién del conocimiento, el
reduccionismo positivista y el etnocentrismo, se han vertido fundamentalmente sobre las
retdricas de la textualidad semdntica y narrativa. Como diagndstico y terapia se ha resuelto
eliminar las distinciones absolutas y los binarismos relativos a: verdad versus falsedad,
observacién y registro de datos objetivos vs. las implicaciones de la subjetividad, la intuicién
y el conocimiento implicito, distancias entre nosotros vs. los otros, asi como todo aquello que
contribuye a reificar la diferencia cultural en forma de exotismo y manipulacién comercial. Y
a cambio, el eje ha girado hacia categorfas intersticiales de la cultura -ficcién, figurativo,
imitacién, simulacro, simulacién y virtualidad- que actdan entre lo implicito y los margenes,
entre lo visible y lo invisible, la categorfa y la emocién, la monovisién y la poliocularidad en
el amplio marco de la interdisciplinariedad y la transculturalidad. Esto afecta, por lo tanto, al
concepto de sociedad y cultura que se reorientan hacia la construccién social de la realidad y
la experiencia cultural.

No siendo, pues, la realidad cultural y social referencias estiticas, candnicas, sistemas
cerrados de valores, actitudes y comportamientos que s6lo emiten significados preexistentes
del pasado o la tradicién, el énfasis en la construccién y la experiencia pone en evidencia que

los significados se constituyen en el qué y ahora estructural del momento histérico en el que
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se vive pero también de las intenciones de los actores sociales. En tanto que agentes activos,
éstos invierten, subvierten, pervierten y reconstruyen sus propios significados y
comportamientos de acuerdo con la experiencia y la capacidad de ideacién para representar
e inventar realidades maltiples asi como dialogar e hibridizarse con otras formas culturales.

En este entorno intelectual, el concepto de imagen y representacién visual han
ocupado hasta hace relativamente poco una posicién ambigua debido a la patente positivista
que apoyaba la idea de que la tecnologia foto o cinematografica constituyen reproducciones
de la realidad. A diferencia del cardcter abstracto y retérico de la escritura, la iconicidad de la
imégenes visuales y la verificabilidad de las técnicas fotogrificas otorga objetividad cientifica
por un efecto semidtico en el que la similaridad o el parecido producen la apariencia de
natural y la sensacién de realidad, ademds, del interés y la preocupacién de los cientificos
sociales, periodistas, y fotdgrafos, por conseguir que las fotos y el cine sean descripciones
precisas y completas de la observacién directa. Un ambiente hipervisual de los medios de
comunicacién, en el que los documentales y los reality showshan redondeado la creencia de

que la informacién que vemos es la realidad.

Estamiradaicdnica, perfeccionada porla precisién tecnoldgica, establece los criterios
deverdad y autenticidad de la primera Antropologia Visual y atin hoy de la mayor parte de los
medios de comunicacién. Asi el reportaje fotografico y el cine documental y etnografico
mantienen los atributos de la observacién directa cuya visibilidad se encuentra expresada en
las siguientes ideas, metdforas, funciones y finalidades: ganar informacién sobre el mundo:
registrar y revelar la realidad; abrir ventanas al pasado y al presente; dejar que las fotografias
hablen; ayudar a corregir las tendencias o prejuicios en la mirada del observador; neutralizar

la distancia entre realidad y representacién; y registrar documentacién de urgencia.
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Serie de picaportes de Albarracin



Signos, ano 29, n. 2, p.7-33,2008

12




13

Signos,ano29,n.2 ,p.7-33,2008

>

T3 |7

A
—

ey

H
!
'

—_




14 Signos, ano 29, n. 2, p.7-33,2008

Serie de galerfas y celosias de Morella

De esta perspectiva hay versiones matizadas y de transicién en las que la fotografia y
el cine etnogréfico y documental no son tanto la realidad como técnicas complementarias para
explorar, comparar y dar orden al registro cultural. Se consideran asi complementos para las
notas de campo, el contraste de materiales y acciones asi como la exploracién de detalles y la

agrupacién de imdgenes en la produccién de mensajes y patrones culturales.

La mayor parte de la antropologia fotogréfica y filmica ha pasado por esta fase de
entender el registro visual como una apoyatura de la descripcién, una forma de avivar la
memoria situacional en la redaccién del texto etnogrifico y de enriquecer el andlisis
comparativo. As{ se ha usado y se sigue usando la fotografia serial para registrar un rito, o

grabar secuencias completas de comportamiento en mercados, juegos y festividades.

Fiesta popular en Cataluiia
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Fiesta popular en Cataluiia
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Este enfoque antropoldgico visual ha servido asimismo para establecer criterios
convencionales que ayudaran a distinguir entre calidad etnografica y exotismo, o entre fotos
y secuencias de mayor o menor representatividad y relevancia sociocultural. Sin embargo, el
rango de objetividad de lo visual en antropologia y sociologia asi como en otras disciplinas
cientificas, ha producido serias confusiones entre observacién, registro y realidad, entre
memoria e historia, y entre contexto y cultura. Superar el paradigma positivista de la realidad
empirica y pasar a un enfoque constructivista y de seleccién visual de la realidad ha supuesto
apostar por la continuidad entre sujeto y objeto y la discontinuidad entre lo real y la apariencia,
laautenticidad, la autoridad y la autorfa, y, frente a la precisién de la versién Gnica, incorporar
la ambivalencia y la ambigiiedad de las versiones multiples. En términos del textualismo
postmoderno, esto quiere decir que no describimos culturas, sino que las escribimos
(Clifford,1988). También desde la sociologia visual se afirma que las fotos y el cine documental
y etnografico no sélo se toman sino que se hacen (Chaplin, 1996). Y, en este sentido, es
aleccionador el esfuerzo de Loizos (1993) por revisar el realismo inocente que queda bien

descrito en el subtitulo de su libro: de la inocencia a la autoconciencia.

Por lo tanto, zanjar esta cuestién implica reconocer, por lo menos, dos aspectos de la
representacién visual. Por una parte, la conveniencia de superar la disyuntiva realidad psiquica
omaterial para entender que todo lo que se piensa, imagina, concibe, percibe, intuye y sucede
es parte real de la vida. Y, por otra, advertir que no es una ventana al mundo, ni muestra de
evidencias objetivas, ni descripciones ni transcripciones, sino construcciones que presentan
imégenes para representar y producir significados culturales. Las imdgenes visuales se
seleccionan para exagerar o aislar elementos que den un sentido u otro ala accién, se manipula
el iempoy el espacio, y se crea la ambigiiedad suficiente o necesaria para que las imdgenes se
lean, inquieten y persuadan de muchas manera e incluso que, en situaciones de contacto
cultural y cambio social, se adecuen o modifiquen segiin las condiciones de existencia. Como
dice Valle Incldn en La /impara maravillosa: “ Nada es como es sino como se recuerda. Nada
es como es sino como la memoria lo evoca.”

Observar e intersubjetividad

Con todo ello, no sélo queda afectada la objetividad como criterio analitico, sino
también el concepto de observacién que conviene refinar para corregir la tendenciosidad en
el ojo reflexivo del investigador. Ya no basta la observacién situada a distancia personal y
conceptual, sino que se plantea la conveniencia de introducir la experiencia subjetiva del Otro,
la mirada del actor social indigena cuyo punto de vista aportaria los ingredientes suficientes
de objetividad. Inicialmente Collier (1986) sefial6 que el uso indigena de la cdmara otorgaba
autoridad al discurso fotogrifico o filmico no s6lo porque se evita la tendenciosidad, sino
porque se ponen en evidencia patrones cognitivos, estilos narrativos y una forma de ordenar
el iempo y el espacio particulares. Posteriormente, el multiculturalismo liberal refuerza este
enfoque al reconocer que la produccién indigena no es sélo una forma de representacién
cultural propia, sino una expresiéon consciente de su identidad politica. Ademds de contribuir
a contrarrestar las representaciones impuestas sobre las que no hay control por no disponer de
mecanismos defensivos, evaluativos o criticos, esta representacién visual propia aporta una
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mayor libertad para alterar formas tradicionales, expresar sus sensibilidades estéticas y politicas
as{ como abrirse a hibridizaciones en sus expresiones visuales y textuales.

Asi, durante algin tiempo la idea del returned look, del indigena haciendo las fotos
y filmando, ha permitido soslayar las suspicacias respecto a la invasién de la conciencia del
Otro mediante la apropiacién de la voz y la mirada colonizada, pero a la vez ha afiadido
nuevos problemas de representacién. Como apunta criticamente Macdougall (1995), conjugar
la perspectiva analitica y la experimental plantea la paradoja de que si se quiere explicar un
sistema cultural no puede adoptarse la perspectiva nativa, pero si no se adopta la perspectiva
nativa tampoco puede entenderse adecuadamente. Pero, dcudl es la proporcién adecuada de
étic, version analitica, y émic, versidn nativa, para representar lo auténtico y lo esencial de la
cultura?

Sin duda, la apoyaturavisual indigena es clave etnogréficamente, pero no eslo mismo
la subjetividad de una persona histérica que filma que atribuir esa subjetividad al conjunto de
la cultura, lo cual serfa semejante a la atribucién de subjetividad que se confiere a un caricter
ficticio. Subsumir, pues, al individuo en un principio general es olvidar que la base cultural
colectiva no se transmite de forma idéntica como una creacién original, ya que las acciones de
los actores se hacen relevantes en la variabilidad cotidiana y la significacién contemporénea.
Y, ademads, hay que considerar la mundializacién de las tecnologias de representacién visual
en combinacién con las revitalizaciones étnicas. Esto agrega otro tipo de discusién que no se
centra tanto en la autenticidad y en laimposicién externa, sino en la autorfa nativa compartida
y en la apropiacién ideolégica y comercial de la imagen étnica por parte de productores
indigenas y la industria global. Ginsburg (1995) ejemplifica esa agencia encubierta con el caso
de los filmadores aborigenes de Australia que toman el control de la produccién de su propia
imagen introduciéndose en las retdricas y metas de la ya existente industrial global. Pero estos
filmadores, denominados "bush cosmopolitan", no son sélo agentes en la creacién de sus
identidades imaginarias sino que se convierten en autores y agentes artisticos que fijan la
imagen de los demds en un discurso de la identidad nacional en el mercado cultural del cine,
la prensa y los medios de comunicacién de masas, y pasan a ser irénicamente coproductores
nostédlgicos con los intereses etnicistas del propio gobierno encubriendo desigualdades y
oscureciendo otros aspectos de la autodeterminacién. Mas que una denuncia, estas expresiones
visuales ponen de manifiesto que la mirada indigena queda sometida al prestigio social de la
autoexpresién cuya valoracién va por encima del reconocimiento del congénere como

producto-imagen y del control de la propia produccién.

Paraevitar presentar una sola perspectivay capitalizar imaginarios, sean del indigena
o del antropédlogo, conviene replantear la fotografia y el film como un proceso continuo de
interpretaciény reinvencién. Como propone Ruby (1982), un proceso de recreacién en la que
participan dialégicamente antrop6logo y actores sociales en autorfa conjunta. Esto quiere decir
que ninguna de las dos miradas representa una descripcién mis objetiva que la otra, sino que
el antropdlogo es parte del proceso de construccién visual de la realidad cultural como también
lo es el informante o el productor nativo. En este 4mbito la elicitacién fotogrifica, o uso
analitico y dialégico de la imagen extensible también en relacién a objetos y movimientos
corporales, constituye un refinamiento en la estrategia de campo. Ya no se registran
simplemente los movimientos y las explicaciones del Otro, sino que implica la exploracién
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conjunta para reconstruir la experiencia cultural sobre la base del didlogo, los recuerdos, las
ideas e incluso mediante el intercambio de objetos de amplia evocacién visual.

En tanto que producto cultural y cientifico, la foto y el cine, y otros objetos visuales,
no son espejos del pasado y del presente, no tratan los hechos en si, ni como han sido vividos
por sus protagonistas, sino que constituyen representaciones visuales basadas en la seleccién
y montaje cuidadoso de imdgenes para elaborar un relato o defender una perspectiva. Y esto
se vive por parte de la audiencia y los espectadores de acuerdo con la estructuracién de la
memoria en recuerdos avivados segln los intereses, las inquietudes y los significados que se
asignan en cada momento a la experiencia social. E incluso cabria afiadir que mis que
reconstruir el pasado, la foto y el cine ayudan a iluminar las realidades del presente en cuanto
sus imdgenes ilustran las implicaciones ideoldgicas en el uso, el cambio y la invencién de

tradiciones y précticas socioculturales del momento.

A modo de contrapunto, este planteamiento es trasladable a las peliculas histéricas
generalmente criticadas por hacer del montaje técnico y la ficcién argumental una nueva
realidad. Raack (1983) reconoce que las imédgenes, los sonidos y las elipses redimensionizan
la historia al acelerar y reducir las temporalidades y asi producir la sensacién de tiempo real.
Pero esto, lejos de distorsionar, contribuye a mejorar nuestra relacién con el pasado,
abandonar la idea de verdad y falsedad, de acontecimiento lineal y la fidelidad a los detalles,
para situarnos en el reconocimiento de la complejidad de los hechos y en la variabilidad de
maneras de exponer, entender y ensefiar la historia. A partir de aqui cabe centrar el eje de la
discusi6én en cémo se construye la narracién visual y la interdependencia o la
complementariedad de los ingredientes visuales y textuales, pues, como bien dice Bruner
(1991) la narrativa no es un aspecto del lenguaje, sino una forma de pensar, un modo de
pensamiento, en definitiva, es la fuerza de la representacién mental.

Narracién y apariencias

Desde una perspectiva empirica y reflexiva y en sus multiples definiciones, la foto y
el cine han sido tratadas como técnicas para recoger datos y representar o ilustrar sujetos,
objetos y textos de forma fija y en movimiento. También han sido definidas como arte e
informacién. De estos enfoques derivan definiciones estereotipadas y bipolares que conviene
aclarar. Ni la foto representa un material, un espectador y una temporalidad fijos, niel cine ni
el video son mis realistas en la representacién del movimiento, el tiempo y la caracterizacién
psicolégica de sus representados. Tampoco vale caer en reduccionismos de tipo lingiiistico,
como que la fotografia y el cine son el signo y la sociedad el significado, ni que el contexto es
la realidad a partir del cual se emiten mensajes.

Por el contrario, siguiendo a Pinney (1992) y a de Miguel (1999) , cabe afirmar que la
fotografia ofrece muchos significados. Por fija que sea la foto, puede ser libre, abierta, ubicua,
y diversa en su significacién. Mientras que el cine documental por su forma de ordenar la
realidad mediante la secuencia de cadenas narrativas, el argumento, la intencién y la fijacién
de la temporalidad e incluso el uso de la voz en off, tiende a restringir mucho mas los
significados. Sin embargo, foto y cine comparten tecnologias de representacién y una vez se
revela la naturaleza construida de la misma, sus expresiones narrativas no se pueden sustraer
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de las implicaciones de las estrategias de verdad y encubrimiento, de su capacidad de
categorizary de aparentar desde perspectivas diferentes y de significar en muchas direcciones
y desde discursos en competencia, cientificos y estéticos, de denuncia social y racista, entre
otros.

En el 4mbito de las ciencias sociales, la construccién del significado visual se ha
situado tradicionalmente en la complementariedad con el texto en forma escrita o hablada.
Seguramente, como indica de Miguel (idem) la trampa reside en la misma etimologia de la
palabra que puede leerse como escritura con luz. Para Mead (1975), la fotografia no tiene
significado sin la explicacién verbal. Segin Goffman (1979), la vinculacién con el texto
relaciona la estructura social de la gente conlaacciénenlavidareal. Asial introducir nombres
reales, vidas privadas, biografias y la misma colocacién de las fotos, se produce una secuencia
narrativa. Estos enfoques constituyen en Antropologia el estilo cldsico de apoyatura visual de
las monografias etnogrdficas que han sido en su mayoria ilustradas con fotografias

textualizadas.

Mis alld del caricter declarativo del texto y la voz en la imagen fotografica y en las
secuencias filmicas, los vericuetos de la construccién narrativa del discurso visual y su
relevancia etnogrifica presentan un debate amplio. En este sentido, Hastrap (1992) considera
que la descripcién superficial de lo visual no tiene igual fuerza que la descripcién densa del
texto. Se inclina asi en favor de la eficacia del registro y la representacién textual basando su
argumento en que el texto no se revela a si mismo, sino que muestra lo que no dice y dice lo
que no muestra. Se sitda en la calidad metaf6rica donde la ambigiiedad de las categorias abre
el campo de significados e interpretaciones yendo del detalle al todo en un proceso constante
de enmarcar repetidamente el cuadro y el espacio social. Esta flexibilidad del texto permite
que el contenido y el lector se muevan y cambien de perspectiva creando en esa ruta textual
sus propias imagenes. De ello concluye esta autora que lo visual no dispone de esta suerte de
transparencia ya que, al modo de un mapa, lo visual es metonimico, fija la mirada analégica,
y ese sentido objetivo de lo icénico y figurativo no permite que se vea a través de la foto y el
cine. Estos planteamientos concurren con el énfasis postmoderno relativo a la relevancia de
la textualidad en la construccién etnogréfica. Diversos autores (Geertz, 1972, Clifford, 1991)
coinciden en afirmar que un texto denso aporta conocimiento sobre el silencio y lo invisible,
y que, en su reflexividad, el conocimiento cambia en conciencia lo cual permite trascender las
limitaciones de la autoridad, las formas y las diferencias establecidas.

Sibien cabe reconocer todo el potencial que encierra esa perspectiva de la textualidad
en su esfuerzo por superar la simplificacién de que el texto ilustra la foto y al revés, no
obstante, como sefiala criticamente Pinney (1992), la textualidad no deja de expresar la
autoridad sea mediante la voz en off, el didlogo, el subtitulo y la forma de explicar las
imégenes. Asimismo, Jarvie (1978) abunda en la opinién de que las imégenes, los sonidos y los
didlogos, que pretenden representar la historia escrita, s6lo pueden transmitir poca
informacién y padecen debilidad discursiva, lo cual se agrava al afiadirse la envoltura de los
sentidos que impiden mantenerse distanciados de la narracién. De ahi que sea mis relevante
reorientar esta discusién en la direccién de que las palabras y las imdgenes siguen métodos
distintos para construir significado y narrar versiones de la realidad. Textualidad y visualidad
sondos formas de informary narrar la experiencia humana. La primera dispone de estructuras
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lingtifsticas y metalingiifsticas para refinar y hacer mis efectivas las estrategias de
representacién y los argumentos. Pero esa eficacia no puede ser considerada en detrimento de
la complejidad de la segunda, esto es, de las posibilidades propias de la representacién visual.
Sin duda hay que reconocer la complementariedad cognitiva y cultural de lo visual y lo textual,
pero también rechazar que la visualidad y que la imagen secuencia sean una versién
disminuida de la textualidad y la palabra-frase. Justamente la visualidad se implica en las
fronteras ambiguas de lo visible e invisible, de lo que se puede y no se puede ver, de lo que al
verse no significa, del pasar de la representacién literal al amplio campo de la experiencia, las
evocaciones y los juegos metaféricos en toda suerte de escenas sean rituales o comerciales y
expresiones estéticas. Desde la perspectiva del pensamiento y las artes visuales, Arnheim
(1969) sefiala que lalengua es irrelevante. En Sociologia, Goffman (1979) sugiere que el relato
visual y el textual corren en paralelo pero separadamente. Cada uno cuenta su historia y es el
lector o espectador quien los tiene que integrar e interpretar. Y, por Gltimo, Chaplin (1996)
refuerza que el significado de una imagen fotogréfica yace en el hecho de que es capaz de
extraer y capturar aspectos de la sociedad que las palabras no pueden, por eso incorporarlas
no mejora la comprensién del hecho social.

Ahora bien, la textualidad tiene su fuerza y eficacias retdricas e interpretativas bien
reconocidas en las ciencia sociales, {cémo puede desarrollar, pues, la antropologia visual
objetivos auténomos, alternativos y mds amplios? {cémo exponenciar estas disciplinas
visualmente? dcudles son las virtualidades culturales y sociales de lo visual? e incluso plantear
la paradoja de dcémo entrar en la invisibilidad densa con la visualidad teérica y técnica? En
definitiva, c6mo captar la experiencia visual en la creacién de significados a través de los
procesos sociales y analiticos basados en c6digos culturales establecidos y por establecer. Sobre
este particular es interesante recordar a Bateson y Mead (1977) quienes, a pesar de no
desarrollar formalmente un método ni un discurso antropolégico para la investigacién visual,
no obstante apuntaron la necesidad de abrir una comprensién mas auténoma de las imégenes.
Asi, la fotografia y el cine sin palabras, al pie o en voz, representan un interludio libre de las
convenciones verbales que no sélo permite liberarse de las restricciones de pensamiento
occidental sino también captar la extrafieza y la ambigiiedad del micromundo visual asi como

la invisibilidad del ethos cultural.

Y, por dltimo, Duff (1981) sefiala que en el acto de fotografiar no se produce una
ilustracién sino que se selecciona un momento particular en el tiempo y una perspectiva
concreta para fotografiar lo cual produce una interpretacién de la experiencia que induce a
decir que esas fotos hablan por si mismas, de ahi que todo texto restrinja ese campo de
evocacién simbélica. Por ello, innovar la Antropologia Visual implica articular un nuevo
programa de investigacién mds alld del discurso verbal y el significado textual de las im4genes
que permita enmarcar la narrativa visual, sea documental o ficcional, en la experiencia
cultural, esto es, la actancialidad y la performancia.
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De la semiética a la actancialidad y la performancia visuales

La etnografia de la comunicacién en Antropologia Cultural, asi como la
Etnomedotologia y el Interaccionismo Social, constituyen puntos de partida tedricos y
metodoldgicos relevantes para enfocar el andlisis de la visualidad en tanto que accién social
interactiva y en sus diferentes estrategias para tratar con situaciones particulares. Recordemos
que en lugar de analizar frases y secuencias, el énfasis de estos enfoques se sitda en el acto y
en el acontecimiento comunicativo total. Asi, el significado literal pierde relevancia a favor del
habla situada en la accién social cuya significacién emana de la préictica de los participantes:
quien lo dice, a quién, cémo, cuando, respecto a qué, los estilos, los canales, el contexto en el
cual se actda, y todo un conjunto de propdsitos, intereses y metas. De igual modo el actoy el
acontecimiento fotogréfico o cinematogrifico constituyen modelos comunicativos en los que
interactdan todos los actores y los elementos narrativos que participan: el productor, el actor
y el espectador o la audiencia, el argumento, la caracterizacién de los personajes, la situacién,
el contexto, las acciones y las finalidades. También el estilo y los canales son parte del
acontecimiento comunicativo de la foto y el cine: desde el tipo de toma, el dngulo, la luz y la
exposicién hasta el material y el procesamiento especifico de la fotografia y la secuencia. Segin
los temas seleccionados y las imdgenes que se quieren construir, se seleccionan tonos y
enfoques suaves y desdibujados o fuertes y coloristas de acuerdo con las convenciones
histéricas y los c6digos estéticos en el vestir, decorar, musicalizar, entre otros. Y, en relacién
con el propésito y la finalidad de un acto foto o cinematogrifico cabe destacar el argumento,
los estilos y retéricas que hacen uso, por ejemplo, del humor, la seriedad, la ironia, la
convencionalidad y la espectacularidad segin convenga destacar efectos exéticos, histéricos,
subversivos, de denuncia, de placer, de horror y de violencia.

Un anilisis pionero sobre la comunicacién interactiva que produce la foto actuando
en diferentes niveles, es el de Goffman (1979) en Gender Advertisements. Al referirse a la
construcciénideoldgica del anuncio, a la persuasion, al uso de convenciones sociales y por ello
al consenso en el gusto, las apetencias y el consumo, este autor plantea la existencia de idiomas
rituales basados en la estandarizacidn, la exageracién y la simplificacién y que son indicativos
de los mecanismos de la comprensién social. Asi, el mismo dispositivo ritual que el individuo
inyecta en sus situaciones sociales, por ejemplo, el tacto femenino, es a su vez hiperritualizado,
exagerado y simplificado por el publicista en la escena donde sitda el producto que fotografia
o filma. Ciertamente, la publicidad es un idioma ritual que acttia como mensaje, como moneda
de intercambio comunicativo sujeto a las fuerzas del mercado y a la estética del consumo. Su
significacién se basa en la autonomia de las imdgenes que substituyen la experiencia social por
lo cual el estilo predomina por encima de la sustancia. Ain basindose igualmente las fotos y
las peliculas en c6digos culturales, sin embargo éstos no actdan simplemente como mensajes
sino que incorporan la actancialidad como interpretacién. Existe una larga tradicién de debates
sobre las diferentes formas de comprender la interpretacién. Se entiende que una
interpretacién literal indica que lo que se representa ocurre, mientras que el enfoque simbdlico
propone que una representacién no significa tal cual sino que se interpreta mediante un c6digo
que, a su vez, ha de ser reinterpretado tantas veces como los simbolos se activen. No siendo
simple la cuestién, hoy parece insuficiente aceptar la idealizacién clésica de la lingiiistica
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estructural basada enlaidea de que larelacién entre significante y significado es producida por

el hecho de que una forma se enlazaba con algin tipo de contenido o funcién.

Para superar, pues, las limitaciones de un modelo estrictamente lingiiistico, de una
semdantica verdad, que asevera que las palabras significan y los mensajes comunican, se transita
hacia una semidtica visual en la que la imagen, como acto comunicativo, implica una
interaccién compleja en la que los participantes actan y negocian interactivamente los
significados, esto es, la actancialidad. Con actancialidad se quiere decir que el significado no
se reflere a cosas, niyace simplemente en la accién social, sino que la significacién se constituye
enelacto mismo de actuar y en el acontecimiento mismo de ver, oir y sentir. La idea de Austin
(1962) relativa a “como hacer cosas con las palabras”, sirve como punto de referencia tedrico
para hacer progresar el anilisis del discurso desde la fuerza ilocutiva de los enunciados hasta
la actancialidad de las imdgenes. Y es en ese locus simbdlico de la imagen y la imaginacién
donde se unen representacién y actuacién. De lo cual no resulta significacién, ya que, como
dice Sperber (1988), ésta implica codificacién cerrada, ni tampoco, como puntualiza Kapferer
(1976), la participacién automética a medida que se exponen los significados simbdlicos, sino
la provocacién o la improvisacién de toda suerte de campos de evocacién, emotividad y
catarsis. Si bien el concepto de actancial, de unir lo que se narra con el narrar, es ficilmente
comprensible en el acontecimiento ritual y en el acto de contar un cuento, no obstante resulta
miés complejo operativamente en el acontecimiento foto y cinematografico. En este caso, la
participacién directa y vicaria en estas imagenes foto o cinematogrificas virtualiza efectos
facticos e intensifica la sensorialidad. Permite descentrar y transferir significados en escenarios
y contextos cambiantes y as{ activar la sensacién metaférica del instante robado al tiempo, el
ruido del silencio, la soledad en compaiifa y tantas otras contraposiciones.

La actancialidad no queda lejos del modelo performativo, en especial por su énfasis
en la experiencia cultural, pero mis alld de la fuerza proposicional y comunicativa de la
palabra, el texto, el mensaje, la imagen o la secuencia, la performancia insiste en la eficacia de
la actuacién en si. En definicién de Bauman y Briggs (1990), la actuacién no construye una
realidad simbdlica en forma de presentacién de un argumento, descripcién o comentario, sino
que actda sobre la base de construir una situacién en la que los participantes experimentan
actuando sca al danzar, contar, representar, o participar como espectadores.

Laasociacién de imagen fotografica y subjetividad es una cuestién analitica cldsica que
permite explorar las implicaciones de la agencia individual y dialégica en la performancia
fotografica donde mirarse y la mirada devuelta revelan, entre otras, apreciaciones privadas e
intimas que movilizan recursos estéticos y sitdan la contextualidad cultural de actores y
escenas. Agenciar es el concepto al que se alude para tratar la accién constructiva del agente,
sea individual o colectivo, en el sentido de obrar de manera habil para conseguir y ejercer
algln poder o fuerza instrumental frente a la manipulacién que se pueda hacer de la imagen
por parte de los medios audiovisuales por intereses etnogrificos y sociolégicos, politicos y
étnicos, periodisticos, comerciales y turisticos. En analogia con otra tecnologia de la
comunicacién como es la escritura en cuanto a las retéricas de significar a los demds, el acceso
ylalegitimidad de los discursos y las politicas de exclusién, explotacién e intensificacién de las
diferencias entre los grupos. En breve, la experiencia ensefia que quien ganay controla no sélo
escribe la historia sino que registra las imagenes.
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Ahora bien, {c6mo aproximarse a esa agencia del mirarse, construir imigenes de uno
mismo y de su grupo en el acto fotogréfico y detectar etnogréficamente sus aspectos explicitos
e implicitos? Desde la etnologia comparada relativa al uso metaférico y simbélico del cuerpo
a través del adorno, el embellecimiento y el prestigio, y también el andlisis cldsico de
Malinowski en los Argonautas del Pacifico Occidental (1979) sobre la formas de exhibicién
como parte del intercambio de bienes asi como el estudio microsociolégico de Goftman sobre
La presentacion del yo en la vida cotidiana (1959), se pueden seguir los vericuetos
constructivos que las culturas hacen del cosmos como un orden cosmético y su virtualidad en
la exhibicién, la exposicién, la ostentacién, la presentacidn, la revelacién y el lucimiento de la
imagen del yo como indicador social para conseguir la apariencia y el prestigio que requiere
laidentidad, el rol estatus y todas las intercambios e interacciones comunicativas. Mds alld de
la dimensién referencial del yo cultural, como ya sefialé sobre la fluidez de laidentidad (Buxd,
1991) y comobien indica Battaglia (1995), cabe reflexionar sobre que este yo no es simplemente
un objeto natural, ni una forma esencial y unitaria sin problemas preexistiendo para ser
modelada, ni un producto estable de uno mismo, sino que se trata de un yo inestable
experiencial segan la variedad de situaciones y las relaciones de poder. Pero son menos
evidentes cuando se trata de territorios en los que la agencia moviliza apreciaciones privadas
e intimas de uno mismo, dificilmente visibles, de caricter estético que mds bien tienen la
finalidad de movilizar sentimientos y emociones. En definitiva, se trata, como dice Foucault
(1983), de técnicas invisibles para hacer de nosotros una obra de arte ya que el yo no nos es

dado, sino que se crea como un artificio.

En la performancia fotografica, la cimara, como sefalan Guattari y Deleuze (1987)
es un tercer ojo en el que la persona fotografiada devuelve la mirada a la cdmara haciendo que
su cara y cuerpo entren y salgan del discurso para manifestar sensaciones, sentimientos, e
ideas. Y se entiende como performancia porque no se trata simplemente de un acto referencial,
sino que significa por el hecho de actuarse. No enlaza necesariamente un contenido con una
forma, ni formula un solo mensaje, sino que el agente se sitda, actda, hace cosas que le
permiten improvisar y experimentar imdgenes y escenas propias y ajenas. Son ingredientes y
recursos estéticos distintivos de esta performancia fotogréfica: el control corporal, la sonrisa,
laseriedad, la posicidn, la gracia, el movimiento, la suavidad, la finura, la dignidad, lajuventud
y el colorido, entre otros y si cupiera introducir la expresién de otros elementos sensoriales,

habria que afadir el tono de voz, las risas y otros sonidos y resonancias.
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De este modo, en el acto fotografico, la imagen de la identidad se activa en maltiples
ejercicios de verse a si mismo, imaginarse y mirarse. Por el reflexivo mirarse, siguiendo a
Moliner (1975,423), cabe entender la mirada devuelta sobre uno mismo, lo cual indica que se
atiende al propio decoro y dignidad, la realizacién de acciones para quedar bien, causar buena
impresién, producir admiracién, causar placer, e incluso hacerse reconocer por los demds en
términos irénicos y negativos. Acciones que se extienden del acto de hacer la foto a la
posibilidad de fijar esos deseos, gustos significados en el tiempo, esto es, guardar esa imagen,
enmarcarla, mostrarla con agrado e interés a los demds, o depositarla en el cajéon de los
recuerdos como recepticulo de la memoria personal y familiar. Basta recordar la trampa
ingenua de conservar en fotografia la imagen intemporal que uno considera y distribuye de si

mismo lo cual implica agencia pero también una cierta enajenacién del propio cuerpo,

En todas las performancias fotograficas, la agencia se negocia de diversas maneras.
En unas rige el entendimiento y el compartir criterios entre antropdlogo e interlocutor nativo
implicdndose dialégicamente en la misma accién fotogrifica y conjugando las diferencias
personales, sociales y estéticas en captar aspectos técnicos (luz y encuadres) y componer la
escena y la presentacién de los actores que participan (significado y finalidad). Y, en otras la
agencia es ticita y se usa espontidnea o premeditadamente, a base de criterios culturales,
valores, actitudes y recursos estéticos propios y ajenos. Y todo ello con el fin de producir
eficacias concretas: refinar la apreciacién cultural, intensificar las emociones, causar placer,
producir admiracién, alertar y negar, y, en casos rituales, transformar las imagenes ordinarias
en intenciones y significados extraordinarios.

Aparentar y Virtualizar imégenes

Ciertamente, nos educamos a través de historias y vivimos en un mar de cuentos, nos
contamos historias, nos montamos nuestra propia pelicula y por lo tanto es a través de la
narracién que damos significado y legitimidad a la realidad cultural. Sobre la base de este
entrenamiento histérico y cultural actan también la fotografia y el cine. Y ahi entramos en no

s6lo en la actancialidad de la foto y el cine, sino también de las apariencias, cuya significacién
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no se sitda en una realidad univoca, estable, inmutable, que se puede encontrar ahf afuera, sino
que crece en la direccién de la virtualidad.

Asf, los medios visuales construyen conocimiento no por descripcién sino a través de
una forma especial de darse cuenta o enterarse. La estrategia no busca reflejar objetos,
contextos exactos, ni centrar objetivos cerrados, sino explorar nuevas formas de aparentar y
virtualizar realidades culturales o mundos posibles. De igual modo que en la narracién social
se usan las imdgenes de qué y quienes somos para constituir el sistema de prestigio, en la
narracién visual las imdgenes actdan mediante la activacién de las apariencias. Recordemos
la etimologia de apariencia que hace referencia al tel6n de fondo de los viejos teatros donde
se pintaban cosas reales o fantdsticas y que contribuian a crear la realidad teatral de la
actuacion. De ah{ que tengamos que reconsiderar el dicho de que las apariencias engafian
porque, al parecer las cosas lo que no son, se crean las condiciones simbdlicas de la maravilla,
el milagro, la probabilidad y la verosimilitud.

Es, en este sentido, que no resulta relevante la representatividad de lo que se pueda
entender como realidad ya que no hay una versién que sea mis real que otra. El realismo
narrativo se construye sobre la base de las apariencias constitutivas de la significacién en
presencia y contempordnea tanto si se denomina acontecimiento denso, experiencia del
momento, inquietud social o gusto de época. De ahi que el concepto de ficcién no sea atil para
distinguir un documental de una pelicula ya que en ambas concurre la fabulacién y no porello
los argumentos son necesariamente falsos. En este sentido, todos tenemos experiencias
personales como espectadores, asi, al contemplar versiones cinematogrificas diferentes de un
mismo texto literario, por ejemplo, Ana Karenina, se activan preferencias asociadas a la forma
de contar y expresar estéticamente los gustos de época. Y estas son, a la vez, claves o
indicadores para sefialar la direccién estética e ideoldgica del momento histérico y del cambio

cultural.

Ahora bien, sobre la imagen y el imaginario se constituyen las representaciones
icénicas y simbdélicas mds antiguas y basicas. Si bien la percepcién descansa en estimulos
externos, ver y mirar, la imagen es una representacién mental hecha de perceptos interiores.
Estos procesan informacién de forma activa y selectiva independientemente de cualquier
presencia fisica, y no sélo a través de la visidn, sino también por medio del cruce de otras
modalidades sensoriales, la audicién, el tacto, el gusto y el olfato. Asf cuando falla o se corta la
percepcidn, se activa laimagen constituyendo la forma més primitiva de funcién simbdlica. Las
imégenes se activan a través de esquemas cognitivos y pistas memoristicas construidas a través
de la experiencia social y cultural, integrando categorias, acontecimientos y significados segin
criterios de familiaridad y relevancia de acuerdo con los gustos de época, la situacién social y

las motivaciones e intereses personales.

Una vez formada la imagen es parte de uno mismo, un sistema de representacién de
la memoria que puede ser manipulado como una fotografia cruzando las modalidades
sensoriales para recordar y anticipar escenas, sean olores de calles, curvas corporales sinuosas
o sabores infantiles. Si bien esta experiencia imaginativa puede funcionar como una
reproduccién o imagen ecoica y eidética, no obstante las imigenes no son copias, son
estructuras cognitivas activas en busca de informacién en ambientes posibles, tienen la

capacidad actancial de provocar reacciones emotivas, deseo y llanto as{ como activar
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creativamente el imaginario. No en vano el proceso de producir y experimentar imdgenes en
estado de conciencia se llame “imaginar”. Laimaginacién constituye nuestra realidad interior,
y no sélo ayuda a entender el mundo sino también a crear recambios del mismo a base de
asociar libremente y condensar ideas e imdgenes asi como fundirlas con sensaciones y
emociones. Por lo tanto no sélo reproduce o substituye lo real, entendiendo por real lo que se
comparte con los demds, sino que crea lo irreal, lo que se denomina fantasfa.

Imagen e imaginario son la materia prima de las extensiones tecnoldgicas que
llamamos imdgenes foto y cinematograficas. Conviene tener en cuenta que estas imigenes por
estar conservadas en tecnologia audiovisual no son objetos muertos o inactivos, puesto que al
leerse, verse o escucharse resuenan en tiempos y espacios reales por mucho que su realizacién
este separada por siglos y grandes distancias geograficas y culturales. Las imagenes, interiores
y exteriores, funcionan como soportes culturales uniendo memoria, representacién, ritual y
narracién. Y de esa unién compleja y fluida se obtiene la fuerza y el poder de las imagenes
tecnoldgicas para virtualizar realidades. La virtualidad se define, etimolégicamente, como la
fuerza de las cosas para producir causas o efectos y en versién popular se asocia también a la
existencia aparente y no real, pero también se usa para significar poder de accién. La
virtualidad no implica s6lo participar en producciones imaginativas e ideales, sino que es un
proceso cognitivo que une razonamiento y diferentes modalidades sensoriales -vista, oido,
tacto, gusto, etc.- para evocar realidades y generar diversas reacciones emotivas, sentimientos,

efectos catirticos y estados de conciencia alternativos.

Ahora bien, {dénde se expresa culturalmente esta capacidad cognitiva que, repito,
implica la conjuncién de pensamiento y sensorialidad como poder de accién? Para
profundizar en este concepto histéricamente, cabe decir que se hace complejo con el tiempo
y que no es lo mismo cuando se activa en la dimensién plana del discurso visual mimético y
en el discurso oral, que en la dimensién compleja del discurso gréfico, sea escrito, en foto o en
cine y més recientemente en las imdgenes de sintesis de las ciencias del ordenador y la

robética.

En el discurso escrito, la asociacién de imagenes, ambientes, razones, sentimientos y
sensaciones con la contextualizacién de detalles de la vida privada y si acaso la introduccién
de nombres reales, incrementa la identificacién implicativa o empatia con la perspectiva de los
actores etnograficos o ficcionales (sea en forma de primera persona, testimonio, monologo,
confesion, o segunda o tercera personas). Se forman asi lazos dialégicos que, al decir de
Bakhtin (1981), aportan técnicas de virtualizacién de la experiencia muy potentes en las que
no coinciden necesariamente como fueron ideados los protagonistas y leidos los hechos en si.
Virtualidad con la que se desconecta cuando se deja de leer y mirar y se reactiva cuando se
vuelve a mirar o leer. Y, de igual modo, trasladado a la construccién documental, etnografica
y ficcional del cine, el productory los espectadores se implican en la recreacién de significados
o la virtualizacién de mundos posibles a partir de imdgenes, montadas y editadas
selectivamente, estructuras narrativas y aquellos convenciones con los que se identifican por
razones de uso, gusto y popularidad asi como criterios estéticos, morales, ideolégicos y de
activismo politico.

Si hasta ahora parecia ser, como indica Yates (1976), que el visualismo impregnaba la

imaginacién de Occidente constituyendo culturas como si fueran teatros de la memoria, la
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tecnologia de las imdgenes, extendida interculturalmente, hace de laimaginacién una prictica
social donde cada vez mds las gentes ven sus propias vidas a través de las vidas posibles
transmitidas por los medios de comunicacién. Esta privatizacién de las imégenes es extensiva
al uso de la cdmara fotogrifica o el video doméstico en juegos, bodas, turismo y fiestas

populares, creando la actancialidad de ser arte y parte, filmador, actor y espectador.

Fotos de familia

Y no hay que dejar de lado tampoco la fuerza del impacto intercultural de los medios
de comunicacién en televisién y video bajo el fenémeno de la mundializacién de las imégenes.
Appadurai (1991, 198) ha analizado la dindmica de la fantasia medidtica en los siguientes
términos:

Uno de los principales cambios en el orden cultural global, creados por el cine, la
televisién la tecnologfa del VCR tiene que ver con el rol de la imaginacién en la vida
social. Hasta hace relativamente poco, fuese cual fuese la fuerza del cambio social, se
convenfa en que la vida social segufa una inercia basada en el hecho de que las
tradiciones aportaban un conjunto relativamente finito de vidas posibles, y que la
fantasfa y la imaginacién eran précticas residuales, confinadas a personas y dominios
especiales, restringidas a momento o lugares especiales. En general eran antidotos a la
finitud de la experiencia social. En estas dos dltimas décadas, la desterritorializacién de
las personas, las imdgenes y las ideas ha tomado nueva fuerza y ha producido cambios
imperceptibles. Cada vez més personas en todo el mundo ven sus propias vidas a través
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del prisma de las vidas posibles ofrecidas por los medios de comunicacién en todas sus
formas. Esto es, la fantasfa es ahora una préctica social.

Y de esta advertencia final, cabe pensar que si ahora la memoria colectiva empieza a
hacerse de programas de televisién, también es plausible pensar en otros espacios cognitivos
simulados, la cibercultura, que de momento el cine de ciencia ficcién sitda al inmersor virtual
en el territorio de los identidades génicas y terminales y los viajes en el ciberespacio.
Aprovechando la ansiedad, entremezclada de temory perversién por el control artificial de la
vida, larealidad virtual comercial augura un enriquecimiento de las experiencias visualesy del
resto de las modalidades sensoriales, aunque de momento no es més que una simplificacién
de la percepcién de modelos abstractos en escenarios basado en las im4genes animadas que
residen de forma simbdlica en la memoria del ordenador y en las tramas de la ciencia ficcién
ylosjuegos de rol. Otra cosa son las comunidades virtuales cuya conectividad a través de redes
informdticas cruza y crea la ubicuidad de tiempos y espacios, estructura nuevos rituales de
entrada y salida, descentra las nicleos identitarias y activa la experiencia de participar en
comunidades de inteligencia compartida. Incluso, como sefiala Rheingold (1991), pasa a ser
mds {ntimo compartir estructuras de datos de nuestras representaciones interiores, que las

sensaciones genitales.

Y, las imdgenes de sintesis no son simplemente un juego virtual, una tecnologia
intelectual, o una interfase ciberhumana, sino, como indica Quéau (1993), un nuevo prototipo
en la relacién entre el pensamiento formal y la imagen visible, la reconciliacién entre lo
inteligible y lo sensible y entre lo conceptual y lo gestual. Es el caricter interactivo de la
sensacién fisica y la representacién conceptual, el tiempo real y la inmersién en la
tridimensionalidad lo que hace que la simulacién infografica constituya una experiencia virtual
tnica. Unica porque no simula ni es simplemente un escenario donde se sitda o inscribe la
experiencia, sino que la imagen virtual es el espacio mismo de la experiencia sensible e
inteligible. Esta virtualizaciénde interacciones con la propia imagen —espectador-actor
autoreferentes-no es, como indica Manovich (2001), inferior a la realidad sino que constituye

la representacién realista de una nueva realidad.

Finalmente, cabe pensar en el tratamiento de las imdgenes y las experiencias que
pueden converger en la creacién cientifica de vida artificial, esto es, fundir la sustancia de la
vida en programas de ordenadores moleculares propiciando condiciones emergentes propias
fuera de los contextos orgdnicos. Estas simulaciones, segtin indica Emmeche (1998) no derivan
de ninglin dominio natural, y menos de un sistema fisico experimental precisamente porque
lo que se busca es liberarse de las limitaciones de la sustancia material gobernada por un
conjunto de leyes naturales, o leyes cientificas, y asi conseguir simular universos gobernados
por otras leyes. Una naturaleza virtual, una vida virtual, un arte virtual construidos con otros
limites y condiciones que no buscan veracidad, ni realismo, ni supuestos de la ciencia, sino
discurrir entre la necesidad y la posibilidad. Se trata, por lo tanto, de ciencias modales basadas

en el arte de lo posible porque lo importante no es como es el mundo, sino como podria ser.
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