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Prélogo

En mi discurso de ingreso a la recién fundada Escuela de Estudios Supe-
riores en el otofio de 1993, me referi a la necesidad de una historia de la ima-
gen, de la que atin carecemos, en un momento en que la historia del arte
continda en una tradicién demasiado firme. Propuse, entonces, un pri-
mer aporte en el volumen Bild und Kult [Imagen y culto]. Sin embargo, el
resultado no me satisfizo, pues esta historia de la imagen comienza apenas
después de la Antigiiedad, cuando muchas de las precisiones acerca de la
imagen ya se habian establecido. Asimismo, las fronteras de la cultura euro-
pea, dentro de las cuales me habia desplazado, restringen sumamente el
tema cuando se plantea la cuestion de la imagen desde sus fundamentos.
Pero el subtitulo —“Una historia de la imagen antes de la época del arte”-
disolvié controversias que me hubieran resultado bienvenidas, ya que se
referian a la diferencia entre imagen y producto artistico. En algunas rese-
nas se me exigi6 reflexionar también acerca de una “Historia de la imagen
después de la época del arte”. Al fin de cuentas, es sabido que en la actua-
lidad las cuestiones referentes a la imagen estan mds relacionadas con los
medios masivos que con el arte. Frente a las nuevas tecnologias, en Karls-
ruhe era posible entenderse mejor con imégenes producidas con una con-
tinuidad evidente, en vez de depositar las esperanzas en la cuestion del
arte en sentido idealista o con actitud defensiva.

Pero, sera en verdad ttil para las cuestiones acerca de la imagen el modelo
de historia en el sentido esbozado aqui? David Freedberg ya me habia
despertado dudas respecto de una “historia de la imagen” lineal, cuando
escribia su libro The power of images en una office de la Columbia Univer-
sity vecina a la mia, en la época en que yo estaba trabajando en Bild und
Kult. La imagen, como concepcidn [ Vorstellung] y producto, o, en pala-
bras del precursor Sartre, como “acto de igual modo que como cosa”, se
contrapone por este doble sentido a cualquier esquema de orden histdrico,
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como el que hemos aplicado a las obras y a los estilos. Asi, llevé a cabo
primeramente un experimento de tipo antropoldgico, cuando en 1990, el
ano de la publicacién de Bild und Kult, dirigi junto con Herbert S. Kessler
un simposio en Dumbarton Oaks, Washington. Mi ponencia, recibida con
reservas por los historiadores y por los historiadores del arte presentes (y
que por cierto nunca fue publicada), planteaba la pregunta “Why images?”,
y daba al perfil histérico de los productos en imagen menos peso que a la
propia tradicion de la praxis de la imagen. Por ello pretendia indagar detras
de los iconos de las imdgenes de culto en culturas tempranas, y relacio-
narlas con interrogantes acerca de la identidad colectiva que se hubiesen
resuelto al mismo tiempo en y ante estas imagenes en la vida ptblica, donde
tanto la percepcién como la representacién constituian actos sociales en
correspondencia simétrica.

Estas ideas se concretaron algunos afios mds tarde, cuando recibi la invi-
tacién para participar de un simposio sobre el fendmeno de la muerte en
las culturas del mundo. A partir de ahi se propuso una investigacion sobre
el tema de la imagen y la muerte, que desde entonces es apoyada como pro-
yecto por la Fundacién Gerda Henkel, y que he continuado en colabora-
ci6n con Martin Schulz. Esta investigacion se expone en una versién nueva
y mucho mds amplia en el presente volumen. El acento se desplaza de la
imagen de culto, de la que me he ocupado durante largo tiempo, a la ima-
gen de los muertos como motivacién de la praxis humana de la imagen.
En el culto a los muertos una imagen funge como medio para el cuerpo
ausente, y con ello entra en juego un concepto de medios completamente
distinto al que la ciencia medidtica emplea en la actualidad, es decir, el
concepto del medio portador en sentido fisico. Igualmente, en este caso
el concepto de cuerpo no puede separarse del concepto de imagen, ya que
la imagen del difunto no sélo representaba un cuerpo ausente, sino tam-
bién el modelo de cuerpo establecido por una determinada cultura. Esta
relacién es valida incluso para la praxis de la imagen mads reciente, como
lo muestra la pugna por el dominio de la imagen y del cuerpo virtual sobre
el cuerpo real. Unicamente una perspectiva antropolégica puede permi-
tirse afrontar estos temas, que de otra forma no admitirian comparacio-
nes, pues pertenecen a la historia de los medios y de la técnica. El lector,
entonces, encontrard también en los escritos de este volumen que las ima-
genes digitales de los medios de la actualidad aparecen como parte inte-
gral de la tradicién de la imagen, sin constituir ninguna gran frontera.

Mientras tanto, publiqué por otra parte diversas investigaciones sobre
temas contempordneos que apuntan en la misma direccién (se encuen-
tran sefialados en la bibliografia al final de este volumen). Con el artista
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medidtico Gary Hill intenté analizar el “alfabeto de las imdgenes” en el con-
texto del andlisis del lenguaje. Nam June Paik me motivé a arriesgar un
planteamiento intercultural en relacién con el tema de la imagen, sin el
que su oeuvre no puede ser entendida. En un congreso en la Casa de las
Culturas del Mundo en Berlin, que organicé en 1997 con Lydia Haustein,
se ubicd la cuestion de la imagen en el centro de un didlogo con fil6sofos
y criticos de arte de Asia Oriental, que fue publicado con el titulo Das
Erbe der Bilder [La herencia de las imagenes]. En la Academia de Ciencias
en Berlin habia conocido en 1995 al antrop6logo de Mali Mamadou Dia-
wara, con quien inicié un intercambio cientifico bajo el titulo Die Ausste-
llung von Kulturen [La exposicién de culturas], y quien dirigi6 en Karls-
ruhe un congreso acerca de la funcién del museo de imdgenes en otras
culturas. Mi amistad con el artista japonés Hiroshi Sugimoto me condujo
anuevas preguntas, con las que se fortalecié mi conviccién de que sélo es
posible indagar acerca de la imagen por caminos interdisciplinarios que
no le temen a un horizonte intercultural.

Por este motivo se instituyé en Karlsruhe un colegio de graduados, que
al mismo tiempo propicid la publicacién del presente libro. Inicié su labor
en el otofio de 2000 con la participacién de diez profesores de ensefianza
superior de diversas disciplinas y de tres instituciones distintas, con la
tarea de involucrarse en el discurso de la imagen de manera conjunta y,
por lo tanto, interdisciplinaria. Es posible que esta discusién tome un rumbo
distinto al que plantean los ensayos de este libro, lo que incluso me resul-
tarfa positivo, pues por lo pronto todas las indagaciones se encuentran en
un estadio experimental y preparatorio. En este sentido, el presente libro
se concibe como una fundamentacion para la investigacién y como resul-
tado intermedio. Cada uno de los siguientes escritos acttia por si mismo y
persigue una ruta propia al tema del libro. Con todo, espero que, a pesar
de esta forma provisoria, el tema muestre su perfil y haga transparentes los
interrogantes que subyacen en todos mis escritos. Me parece que el prélogo
es la manera mds sincera de comentar mi acercamiento personal a este tema
en todos sus procesos. No pretendo generar el malentendido de que aqui
se postula un programa acabado con pretensiones cientifico-politicas, por
mucho que también sea mi deseo que las nuevas ciencias de la imagen, como
la historia del arte y la arqueologia, ganen mayor presencia en el discurso
de los medios.

Es posible discutir si el término “antropologia de la imagen” es el ade-
cuado para aquello que persigue la visién de este libro. El término “antro-
pologia” conduce facilmente a confusiéon con las disciplinas existentes lla-
madas “Antropologia’, o bien propone un tema édlgido para quienes recelen
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de que subyace una declaracién en favor de una “imagen del ser humano”
fija y estédtica. Esta sospecha se aclara con facilidad en el texto “La imagen
del cuerpo como imagen del ser humano”, incluido en este libro. Desde
mi punto de vista, el término “antropologia”, a causa de su proximidad con
la etnologia, posee una grata ambivalencia, pues también la investigacién
etnoldgica contemporédnea se dirige a nuestra propia cultura, como lo ha
hecho Marc Augé, cuyas investigaciones agradezco en la mayoria de las
propuestas. David Freedberg y Georges Didi-Huberman, por s6lo men-
cionar estos dos nombres, han realizado contribuciones importantes en
este sentido que bordean los limites de la historia del arte. Por altimo, el
término “antropologia” conlleva una diferencia positiva respecto de una
historia de las imagenes y de los medios con una orientacién exclusiva-
mente tecnoldgica. Ambas perspectivas sélo pueden justificarse cuando
no se descartan mutuamente sino que se complementan, como lo demos-
tr6 de modo precursor Hartmut Winkler con el ejemplo de la ciencia media-
tica. En este sentido, la perspectiva antropoldgica fija su atencion en la pra-
xis de la imagen, lo cual requiere un tratamiento distinto al de las técnicas
de la imagen y su historia. El texto que vuelvo a publicar ahora en una
versién completamente reelaborada con el titulo “El lugar de las image-
nes 117 toca el tema del interrogante antropolégico que se desprende de
las imdgenes. Una introduccion general a la metodologia que he seguido
en este libro se proporciona en el primer texto aqui incluido (capitulo 1).
Todos los textos son inéditos. El texto del capitulo 3 se publicara simulta-
neamente, como conferencia, con las ponencias de la Fundacién Gerda
Henkel sobre la imagen del ser humano. El texto del capitulo 5 fue esbo-
zado por primera vez en 1996, aunque de forma completamente distinta
y mucho mds breve (véase la Bibliografia).

Agradezco a mi companero de batallas en Karlsruhe, Martin Schulz,
con quien he desarrollado de manera conjunta este tema durante afios.
Les agradezco a él y a mi colaborador Ulrich Schulze, pues ambos carga-
ron con la tarea administrativa que sostiene en el Colegio de graduados
el programa Bild-Korper-Medium [Imagen-Cuerpo-Medio]. Finalmente,
agradezco a los nueve colegas, sobre todo a la psic6loga Lydia Hartl, que
comparten conmigo el riesgo del Colegio de graduados y que me han
otorgado su estimulo. La Hochschule fiir Gestaltung [Escuela Superior
para la Creaciéon] tomo su resolucion gracias a la responsabilidad de este
colegio, que se vio favorecido por el generoso gesto de confianza de la
Deutschen Forschungsgemeinschaft [Sociedad Alemana de Investigacién].
La Fundacién Gerda Henkel ha acompanado el proyecto en otra fase, en la
organizacion de Imagen y muerte, con tal comprension que, sin esta expe-
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riencia, por la cual estaré siempre agradecido a la sefiora E. Hemfort, no
hubiéramos tenido el valor de dar este gran paso. Con la renovada invi-
taciéon como huésped del rector, obtuve en la Academia de Ciencias en
Berlin a principios de 2000 la gran oportunidad de corregir, en didlogo
con los fellows, los textos de este libro hasta su versién final. Agradezco en
este sentido a W. Lepenies, e igualmente a P. Wapnewski y J. Elkana, que
como J. Nettelbeck me impulsaron a proseguir por senderos inciertos. Los
colegas de Berlin, en especial H. Bredekamp y D. Kamper, acompanaron
la aventura de Karlsruhe con consejos y con actos. Agradezco a G. Boehm
y a K. Stierle por haber aceptado este libro en su serie “Imagen y texto”. A
Roland Mayer le agradezco la importante correccion final de los textos.
Por tltimo, agradezco a mi lector, R. Zons, sin cuyo entusiasmo tal vez
en este momento adin no habria publicado el presente libro.






1
Medio - Imagen — Cuerpo
Introduccién al tema

1. PLANTEAMIENTO DE INTERROGANTES

En los ultimos anos se han puesto de moda las discusiones sobre la ima-
gen. Sin embargo, en las formas de referirse a la imagen se ponen de mani-
fiesto discrepancias que permanecen inadvertidas sélo debido a que una
y otra vez aparece el término imagen como un narcético, ocultando el hecho
de que no se estd hablando de las mismas imagenes, aun cuando se arroje
este término como un ancla en las oscuras profundidades de la compren-
sién. En los discursos sobre la imagen constantemente se llega a indefini-
ciones. Algunos dan la impresién de circular sin cuerpo, como ni siquiera
lo hacen las imagenes de las ideas y del recuerdo, que en efecto ocupan
nuestro propio cuerpo. Algunos igualan las imdgenes en general con el
campo de lo visual, con lo que es imagen todo lo que vemos, y nada queda
como imagen en tanto significado simbdlico. Otros identifican las imédge-
nes de manera global con signos iconicos, ligados por una relacién de seme-
janza a una realidad que no es imagen, y que permanece por encima de la
imagen. Por ultimo, esta el discurso del arte, que ignora las imédgenes pro-
fanas, o sea las que existen en la actualidad en el exterior de los museos (los
nuevos templos), o que pretende proteger al arte de todos los interrogan-
tes sobre las imagenes que le roban el monopolio de la atencién. Con esto
surge una nueva pugna por las imédgenes, en la que se lucha por los mono-
polios de la definicién. No solamente hablamos de muy distintas image-
nes de la misma forma. También aplicamos a imédgenes del mismo tipo dis-
cursos muy disimiles.’

1 En una perspectiva filoséfica, Scholz (1991); Barck (1990); Miiller (1997); Hoffmann
(1997); Recki y Wiesing (1997); Wiesing (1997); Brandt (1999), y Steinbrenner-
Winko (1999). En una perspectiva mas histdrica, Barasch (1992) y Marin (1993).
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Sise elige una aproximacién antropoldgica, como se sigue en esta obra,
se encuentra uno con un nuevo problema en la objecién de que el estu-
dio de la antropologia se refiere al ser humano, y no a las imagenes. Esta
objecion demuestra precisamente la necesidad de lo que cuestiona. Los
hombres y las mujeres aislan dentro de su actividad visual, que esta-
blece los lineamientos de la vida, aquella unidad simbdlica a la que 1la-
mamos imagen. La duplicidad del significado de las imédgenes internas y
externas no puede separarse del concepto de imagen, y justamente por
ello trastorna su fundamentacion antropoldgica. Una imagen es mds que
un producto de la percepcién. Se manifiesta como resultado de una
simbolizacién personal o colectiva. Todo lo que pasa por la mirada o
frente al ojo interior puede entenderse asi como una imagen, o trans-
formarse en una imagen. Debido a esto, si se considera seriamente el con-
cepto de imagen, inicamente puede tratarse de un concepto antropolé-
gico. Vivimos con imagenes y entendemos el mundo en imdgenes. Esta
relacion viva con la imagen se extiende de igual forma a la producciéon
fisica de imagenes que desarrollamos en el espacio social, que, podria-
mos decir, se vincula con las imdgenes mentales como una pregunta
con una respuesta.

El discurso de la antropologia no se restringe a un tema determinado,
sino que expresa el anhelo de una comprension abierta, interdisciplinaria
de la imagen. Lo mismo puede decirse en lo que respecta a una tempora-
lidad distinta a la que estipulan los modelos histéricos evolucionistas. El
cuerpo enfrenta siempre las mismas experiencias, como tiempo, espacio
y muerte, que ya hemos captado a priori en imagen. Desde la perspectiva
antropoldgica, el ser humano no aparece como amo de sus imagenes, sino
—algo completamente distinto— como “lugar de las imagenes” que toman
posesion de su cuerpo: esta a merced de las imagenes autoengendradas,

En una perspectiva de la historia de la técnica y los medios, Aumont (1990);
Deleuze (1990 y 1991); Flusser (1992); Durand (1995) y Sachs Hombach (1998). En
una perspectiva iconoldgica de la historia del arte, Panofsky (1939); Kaemmerling
(1979); Mitchell (1994a), pero también Oexle (1997); Gombrich (1960 y 1999).

Cf. también Belting (1990) y Stoichita (1998). En referencia a analisis generales

y cuestiones interdisciplinarias, véanse Didi-Huberman (1990); Destins de I'image
(1991); Gauthier (1993), y especialmente los ensayos reunidos en Boehm (1994)
(donde se incluyen sus propios ensayos). Cf. también Debray (1992).

En referencia a la “visual culture”, véanse Mitchell (1994a) y Bryson (1994). Sobre
la imagen en las ciencias naturales, véase la nota 29. En una perspectiva de la
historia de los medios, véanse Crary (1996) y Stafford (1996), asi como el libro

de Breidbach-Clausberg (1999).
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aun cuando siempre intente dominarlas. Sin embargo, sus testimonios en
imagen demuestran que el cambio es la inica continuidad de la que puede
disponer. Las imagenes no dejan ninguna duda de cudn voluble es su ser.
De ahi que deseche muy pronto las imédgenes que ha inventado, cuando
da una nueva orientacién a las preguntas acerca del mundo y de si mismo.
La incertidumbre acerca de si mismo genera en el ser humano la propen-
sién a verse como otros, y en imagen.

La creacion de imdgenes en el espacio social, algo que todas las cultu-
ras han concebido, es otro tema, referido a la actividad de percepcién
sensorial de cualquier persona o a la produccién de imdgenes interiores.
Por mucho que en lo siguiente aparezcan los tres temas relacionados, el
primero de ellos es el centro de la investigacién. La pregunta “;Qué es una
imagen?” apunta en nuestro caso a los artefactos, a las obras en imagen, a
la transposicién de imagenes y a los procedimientos con los que se obtie-
nen imégenes, por nombrar algunos ejemplos.? El qué que se busca en ima-
genes de este tipo no puede ser comprendido sin el cémo por el que se coloca
como imagen o se convierte en imagen. En el caso de la imagen es dudoso
que pueda llegar a determinarse el qué en el sentido del contenido o el tema;
es como si se leyera un enunciado tomado de un texto, en cuyo lenguaje y
forma estdn contenidos multiples enunciados posibles. El cémo es la comu-
nicacién genuina, la verdadera forma del lenguaje de la imagen.

Sin embargo, el cémo se almacena a través de medios en los que perci-
bimos las imagenes que nos llegan del exterior, y que s6lo pueden enten-
derse como imagenes o relacionarse con imagenes en su medio. Por cierto,
las propias imédgenes pueden considerarse como medios del conocimiento,
que de otra forma se manifiestan como textos. Pero se hacen visibles
mediante técnicas o programas, que en retrospectiva histérica pueden lla-
marse medios portadores, lo mismo si aparecen en una pieza tnica o en
pintura o en serie, como en una pagina impresa o en tomas fotograficas.
Desde esta perspectiva, el concepto de medios, por muy grande que sea
también su importancia en otro contexto, en la actualidad no puede ser
adscrito atin a un discurso establecido definitivamente. Las teorias acerca

2 Cf. mi ensayo en este libro: “El lugar de las imégenes”. En referencia a una
perspectiva antropoldgica cercana a mi planteamiento, véanse sobre todo
Freedberg (1989); Didi-Huberman (1996 y 1998); Macho (1996 y 1999); Reck
(1996); en el campo mas estrecho de la antropologia como disciplina,
especialmente Turner (1987); Gruzinski (1990) y, con varios trabajos, Augé (1994
y 1997a), asi como Plessner (1982). Cf. también Miiller-Funk y Reck (1996).

3 Cf. Boehm (1994), con una seleccién de autores que se ocupan de los artefactos
de la imagen, al igual que Mitchell (1994a) y Marin (1993).
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de la imagen aparecen en otras tradiciones de pensamiento como teorias
sobre los medios, por lo que se hace necesario concederles un valor pro-
pio en la fisica de la imagen* de la medialidad de todas las imagenes. Con
esto surge la pregunta de si es posible clasificar también la imagen digi-
tal dentro de una historia de los medios de la imagen, o bien, como se pro-
pone actualmente, si requiere de un discurso completamente distinto.
Pero si la imagen digital genera una correspondiente imagen mental, enton-
ces continua el didlogo con un espectador muy adiestrado. La imagen sin-
tética nos invita a una sintesis distinta a la que efectuaban los medios ana-
l6gicos de la imagen. No obstante, Bernard Stiegler® plantea la cuestion
de si precisamente por eso no deberia establecerse una nueva “historia
de la representacién’, que “seria sobre todo una historia de los portado-
res de imagen”.

El concepto de imagen sélo puede enriquecerse si se habla de imagen y
de medio como de las dos caras de una moneda, a las que no se puede sepa-
rar, aunque estén separadas para la mirada y signifiquen cosas distintas.
No basta con hablar del material para evitar el concepto de medios que
estd de moda. El medio se caracteriza precisamente por comprender como
forma (transmision) de la imagen las dos cosas que se distinguen como obras
de arte y objetos estéticos. El apreciado discurso acerca de forma y materia,
en el que se continta la antigua discusion respecto de espiritu y materia, no
puede ser aplicado al medio portador de la imagen.® No se puede reducir
una imagen a la forma en que la recibe un medio cuando porta una ima-
gen: la distincidn entre idea y desarrollo es igualmente poco valida para la
relacién entre imagen y medio. En esta proporcién subyace una dindmica
que no se explica con los argumentos convencionales de la cuestion acerca
de la imagen. En el marco de la discusién acerca de los medios, la imagen
reclama un nuevo contenido conceptual. Animamos a las imagenes, como
si vivieran o como si nos hablaran, cuando las encontramos en sus cuerpos
mediales. La percepcion de imédgenes, un acto de la animacion, es una acciéon
simbolica que se practica de manera muy distinta en las diferentes culturas
o en las técnicas de la imagen contemporaneas.

El concepto de medios, por su parte, solamente adquiere su significado
verdadero cuando toma la palabra en el contexto de la imagen y el cuerpo.

4 Debo este concepto, con su polémica en contra de una metafisica de la imagen,
a las conversaciones con P. Weibel. Cf. también Seitter (1997).

5 Stiegler (1996: 182).

6 Véase Schlosser (1993: 119 v s.) respecto de A. Schopenhauer, Parerga
und Paralipomena (1851: § 209). El idealismo alemén legé una fuerte tradicién
en el concepto de imagen.
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Aqui se constituye también como el missing link, pues el medio, en primer
término, nos coloca ante la posibilidad de percibir las imadgenes de tal modo
que no las confundimos ni con los cuerpos reales ni con las meras cosas. La
distincién entre imagen y medio nos aproxima a la conciencia del cuerpo.
Las imdgenes del recuerdo y de la fantasia surgen en el propio cuerpo como
si fuera un medio portador viviente. Como es sabido, esta experiencia sus-
cit6 la distincién entre memoria [Gedichtnis], como archivo de imagenes
propio del cuerpo, y recuerdo [Erinnerung], como produccién de image-
nes propia del cuerpo.” En los textos antiguos, los medios de la imagen siem-
pre dejaron sus huellas en aquellos casos en los que las imagenes fueron suje-
tas a prohibicién material, con el fin de proteger de las falsas imagenes las
imégenes internas del espectador. En concepciones magicas, por el contra-
rio, encontramos la reveladora praxis de consagrar a los medios de la ima-
gen para su uso en un lugar aislado, transformando, en primer lugar, una
sustancia en un medio a través de un ritual (p. 197).

En el medio de las imagenes reside una doble relacion corporal. La ana-
logia con el cuerpo surge con un primer sentido a partir de que concebi-
mos los medios portadores como cuerpos simbdlicos o virtuales de las ima-
genes. En un segundo enfoque surge a partir de que los medios circunscriben
y transforman nuestra percepcién corporal. Ellos dirigen nuestra expe-
riencia del cuerpo mediante el acto de la observacién [Betrachtung] en la
medida en que ejercitamos segun su modelo la propia percepcion del cuerpo
y su enajenacion [Entiusserung]. Con mucha mejor disposicién recono-
cemos entonces aqui una analogia para las imagenes que hemos recibido.
Esto es valido incluso para los medios de imagen electrénicos, que se pre-
cian de la descorporizacién de las imdgenes. La negacion telematica del
espacio, que en cierto modo proporciona alas a nuestro cuerpo, responde
a la misma tendencia. Pues la descorporizacion no es otra cosa que una
experiencia corporal de un nuevo tipo, que ya cuenta con paralelos hist6-
ricos (p. 119). Con todo, el cuerpo virtualizado o globalizado proporciona
esta extension de su percepcion sélo mediante sus érganos corporales.

El enfoque medial de las imagenes trae de regreso a nuestro cuerpo —que
en numerosas variantes de la semiética fue intencionalmente sacado del
juego— como sujeto medial de la discusién.? La teoria de los signos forma

7 Fleckner (1995), con una seleccidn de textos acerca de la teoria de la memoria.
Cf. también los trabajos de A. y J. Assmann (1993) sobre este tema y, en relacién
con la teorfa de Platén, Darmann (1995: 19 y ss.).

8 La discusion sobre los medios se encuentra ain muy fragmentada. Cf. al respecto
los trabajos de Rotzer (1991); McLuhan (1996); Reck (1996); Faulstich (1997 y
1998); Bredekamp (1997); Boehm (1999), y Spielmann-Winter (1999). En relacién
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parte de las contribuciones en el campo de la abstraccién debidas a la
Modernidad, pues separé el mundo de los signos del mundo del cuerpo,
en el sentido de que los signos se encuentran en casa en el sistema social
y estan basados en una convencién.® Se dirigen a una percepcién cogni-
tiva, en vez de a una percepcion sensorial, relacionada con el cuerpo: incluso
las imagenes se reducen en este caso a signos icénicos. La simetria entre los
signos lingiiisticos y visuales (también la primacfa del lenguaje como sis-
tema de transmision) es elemental para la semidtica. Si bien Ernst Gom-
brich admitié en su ensayo estructuralista que las imagenes “proporcio-
nan informaciones que no pueden ser decodificadas de ninguna otra
manera’,” esta formulacién muestra de modo extremadamente claro la
restriccion funcionalista a la que se somete el concepto de imagen. Algo
similar sucede con la diferencia entre imagen y medio, que en la semi6-
tica se queda demasiado corta del lado de la imagen. Solamente un enfo-
que antropoldgico puede devolver su lugar al ser humano, que se experi-
menta como medial e igualmente actiia de manera medial. En esto se
distingue también de las teorias de los medios y de los anlisis técnicos que
no conciben al ser humano como usuario, sino s6lo como inventor de nue-
vas técnicas.

2. LOS CAMINOS INTERRUMPIDOS
HACIA UNA CIENCIA DE LA IMAGEN

En la actualidad, numerosas teorias de los medios adjudican a las image-
nes un papel secundario, o, con miopia, se dedican a un solo medio téc-
nico, como la fotografia o el cine. Una teoria general de los medios de la
imagen queda atin pendiente. Es posible encontrar motivos histéricos para
explicar por qué este discurso merecié poca atencion. La antigua tecnolo-
gia, que habfa acumulado una rica experiencia con imdgenes y sus medios,
fue heredada en el Renacimiento por una teoria del arte a la que ya no le
interesaba una genuina teoria de la imagen, y a la que sélo le merecia
atencién una imagen si se transformaba en arte o si satisfacia alguna curio-

con el cuerpo como una parte determinante del yo, cf. Merleau-Ponty (1965: 178
Y 8., Y 1984: 13 ¥ s8.).
9 Al respecto, Eco (1972); Scholz (1991), y Schifer-Wimmer (1999). Cf. Kaemmerling
(1979); Iversen (1986); Mayo (1990), y Schapiro, en Boehm (1994: 253 y ss.).
10 Gombrich (1999: 50 y ss.).
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sidad cientifica en torno de fenémenos 6pticos. La renovada teologizacién
de laimagen en la Reforma simplemente promovi6 este desarrollo. Se adju-
dico, entonces, la retdrica de la imagen a la historia del arte. La historia
del arte, a su vez, historizé con pasion el concepto de imagen. La estética
filoséfica desvid la atencién del artefacto para concentrarse en la abstrac-
cién del concepto de imagen, mientras que la psicologia investigé la ima-
gen como construccién del espectador en la teorfa de la Gestalt. Las téc-
nicas modernas de la imagen proporcionaron el material para la historia
de su desarrollo, de la cual surgieron impulsos importantes para la teo-
ria de los medios. De esta forma, la competencia quedaba dividida en dis-
tintas disciplinas.

sQué aspecto podria tener entonces en la actualidad un discurso acerca
de la imagen y de lo que constituye la cualidad de la imagen? El antiguo
concepto de iconologia atin aguarda que se le otorgue un sentido con-
tempordneo. Cuando Erwin Panofsky lo volvié fructifero para la historia
del arte, lo restringié nuevamente a las alegorias de imédgenes del Renaci-
miento, que se pueden interpretar por medio de textos histdricos, con lo
cual se desvia su sentido. Es distinto hablar de significados en imédgenes
que pueden hacerse legibles de manera similar a un texto, que tomar como
tema el significado que las imagenes recibfan y tenfan en esa sociedad en
particular.” W. J. T. Mitchell ha puesto nuevamente en uso el término ico-
nologifa en su libro que lleva el mismo titulo. Por iconologia entiende un
método para dejar de explicar las imdgenes mediante textos, y distinguir-
las delos textos. Su iconologia critica, como la hallamado, no distingue entre
imagenes vy la visual culture como concepto rector. Quizd pretendié intro-
ducir esta distincién en un segundo libro, al que titulé Picture theory. En él
establece las diferencias entre pictures e images, algo que es imposible para
nosotros, pues en alemdn llamamos de igual manera al cuadro [Bild] col-
gado en la pared y a la imagen [Bild] que contiene. Desde la perspectiva
de Mitchell, pictures son imédgenes fisicas, “objetos [concretos] de la repre-
sentacion que hacen que las imagenes se manifiesten”. Yo preferiria hablar
de medios para encontrar un término para la corporizacién de las imédge-
nes. Mitchell menciona los “visual and verbal media” sobre todo en refe-
rencia alas bellas artes y a la literatura.”? Asi, el interrogante elemental acerca
de la imagen atn debe ser esclarecido.

Enla ciencia del arte, la imagen estaba sumamente restringida a su carac-
ter artistico, por lo que fue clasificada dentro de la historia de las formas

11 Panofsky (1939), y en Kaemmerling (1979: 207 y ss.).
12 Mitchell (1986 y 1994a: 4 y 11y ss.).
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artisticas. Precisamente en este sentido cabe la conferencia que dio Theo-
dor Hetzer en 1931 con el titulo “Aportes a la historia de la imagen”, sin
advertir la contradiccién de buscar la imagen tnicamente en la pintura,
cuyos principios formales pretendia investigar. En la fotografia, el medio
moderno de la imagen sin mds, veia inconmovible la llegada del “fin de la
imagen’, pues entonces ya no podria hablarse mds del “cardcter de ima-
gen” de una determinada forma artistica.”® La disciplina de la historia del
arte se vio de pronto analizando la forma artistica. La protesta en contra
de este sobrentendido provino del circulo de Aby Warburg en Hamburgo,
aduciendo que de la ciencia del arte deberia surgir una ciencia de la cul-
tura de un tipo distinto. El propio Warburg se encontré durante la Pri-
mera Guerra Mundial en camino de convertirse en “historiador de la ima-
gen’, y se dio a la tarea, como lo muestra Michael Diers, de estudiar las
imégenes de propaganda de los partidos que conducian la guerra. Pocos
anos después siguid su investigacion sobre la palabra y la imagen en los
medios impresos de la época de Lutero. Sin embargo, esta extension del
concepto de imagen fue reducida rapidamente por sus colegas y estudian-
tes con el fin de obtener un material de comparacién ampliado para la
interpretacion sensorial de obras de arte antiguas.™

Dos anos después de la muerte de Warburg, Edgar Wind dirigié un con-
greso de estética en 1931 con el fin de revisar “El concepto de Warburg de
la ciencia de la cultura” y limitarlo a cuestiones estéticas. Las imagenes
tenian ya sdlo el propdsito de promover el “conocimiento conceptual de
aspectos del arte”, donde el Renacimiento constitufa un paradigma del arte
supuestamente intemporal. Con esto, las tareas de una verdadera ciencia
de la imagen retrocedieron nuevamente. Asi se entiende también que Edgar
Wind recurriera a una desesperanzada transcripcién cuando equipard el
medio portador de las imdgenes con “cualquier forma asible para el hom-
bre laborioso” a través de la cual “son transmitidas las obras de arte”’ Si
bien Ernst Cassirer utilizaba el concepto de medios, le daba una orienta-
cién completamente distinta. En su Filosofia de las formas simbdlicas, que
desarroll6 en la cercania de Warburg, distingue la palabra hablada de la
“imagen sensorial de una idea” en tanto “no estd contaminada [sic] por
ninguna materia sensorial propia” (2.3.2). En esta formulacién se expresa
de manera sumamente clara la jerarquia en el mundo de los simbolos. Tam-

13 Hetzer (1998: 27 v ss.).

14 Diers (1997: 30). Cf. Schoell-Glass (1999: 621 ss.). Cf. ademds Warburg (1991), con
bibliografia suplementaria.

15 Véase la nueva edicién del texto en Warburg (1979: 401y ss., especialmente p. 414).
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bién las imdgenes podrian transmitir
conocimiento; sin embargo, Cassirer les
reprocha desviarse muy facilmente de
la “mirada del espiritu”, en vez de que
ésta las utilizase tinicamente como
“medio” del conocimiento. En este dis-
curso, las propias imdgenes eran un
medio, y como tal quedaban supedita-
das al lenguaje.®

Ya en 1911 el historiador del arte Julius
von Schlosser, en su trabajo sobre las
imdgenes en figuras de cera, se habia
topado por primera vez con el signifi-
cado antropolégico de los medios de la

) i Figura 1.1. Monbijou, figura de
imagen. Sin embargo, en el uso de un cera de Federico I de Prusia.

cuerpo aparente o de un mufeco que
simula estar vivo detectd inicamente la latencia de formas de pensamiento
mdgico (figura1.1). En contra de sus intenciones, su concepto de la “magia
de la imagen” limit6 por eso mismo la discusion, en vez de lograr que su
material fructificara en una revisién de las cuestiones relativas a la ima-
gen. Continuamente Schlosser se refiere a la pervivencia de la “vida pri-
mitiva de las almas”, lo que le impidi¢ diferenciar el sentido de una repre-
sentacién de una animacién mégica. En el mismo contexto, Schlosser se
enfrent6 con la expresion simbolica del medio, que identificé con el mate-
rial de las imdgenes. En las figuras de cera, el problema radicaba “en el
empleo de materiales naturales”, como cabello y tejidos, con lo que pare-
cfa lesionarse la idea del arte. En este caso se le habia robado al arte la
forma auténoma, lo que lo distingue de la vida. Schlosser se apoya en
Schopenhauer, quien habia rechazado el engano de la imagen de cera
por no separar la forma de la materia. Schopenhauer equiparé la imagen
con la obra de arte, con lo cual podia afirmar que “se encuentra mds
cerca de la idea que de la realidad”. Sobre este fundamento se basa en
primer término una verdadera experiencia estética.”

Pero no sélo en el arte es vélido pretender diferenciar entre una copia
en algin material de trabajo y la imagen original de la que ésta partié: de
lo contrario nunca hubieran podido existir imdgenes convincentes del

16 Cassirer (1923-1929). Véase también Cassirer (1923: 11y ss.). En relacién con Cassirer,
véanse Schilp (1966) y el volumen Science in context 12.4 (1999) dedicado a Cassirer.
17 Cf. la nota 6.



22 | ANTROPOLOGIA DE LA IMAGEN

cuerpo humano, cuya sustancia orga-
nica no puede ser transferida a image-
nes artificiales. Por eso nos espantan los
mufecos que aparentan estar vivos, que
se apartan de la indudable diferencia
entre cuerpo e imagen, como podria ser
la de esculturas de piedra o de bronce
(figura 1.2). Lo que en el mundo de los
cuerpos y de las cosas es su material, en
el mundo de las imagenes es su medio.
Puesto que una imagen carece de cuerpo,
ésta requiere de un medio en el cual
pueda corporizarse. Si rastreamos las
imdgenes hasta el mds antiguo culto a
los muertos, encontraremos la praxis
social de otorgarles en piedra o en barro
un medio duradero, que era intercam-
biado por el cuerpo en descomposicién
del difunto.”® La antitesis de forma y
materia, que fue elevada aley en el arte,
tiene sus raices en la diferencia entre

medio e imagen.

La proteccion del concepto de arte
Figura 1.2. Picasso, escultura excluyé ya desde el Renacimiento cual-
(foto: Minotaure, 1933). quier reconocimiento de imagenes que

tuvieran un cardcter artistico incierto.
Esta exclusion era valida para imagenes de cera, mascaras funerarias y diver-
sas figuras votivas hibridas, como lo demostré Georges Didi-Huberman
mediante el caso de la historiografia del arte del artista del Renacimiento
Giorgio Vasari.” El dominio de la imagen de muertos en la cultura occi-
dental cayé completamente bajo la sombra del discurso del arte, por lo cual
en todas partes en la literatura de investigacién se encuentra uno con mate-
rial sepultado, o con el obstdculo de barreras de pensamiento que justo
cuando se las quiere franquear pierden su conciencia de culpa. La dicoto-
mia entre la historia del arte y la de las imédgenes se agudizé completamente
con la formacién de la historia académica del arte del siglo x1x, que man-
tuvo su distancia respecto de los nuevos medios de la imagen, como la foto-

18 Cf. al respecto mi ensayo “Imagen y muerte” en este libro.
19 Didi-Huberman (1994: 383 y ss.).
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grafia. Pronto ampli6 su materia con conocimiento de causa hacia el lla-
mado arte de la humanidad, pese a lo cual el concepto monocular del arte
de la nueva era continué determinando el discurso.

3. LA POLEMICA ACTUAL EN CONTRA DE LAS IMAGENES

A partir de Michel Foucault ubicamos las imdgenes en un nuevo discurso
que trata sobre la “crisis de la representacién”. En este discurso, los fil6so-
fos responsabilizan a las imédgenes de que la representacion del mundo haya
entrado en crisis. Jean Baudrillard incluso llama a las imégenes “asesinas
de lo real”. Lo real se transforma asi en una certeza ontoldgica, a la que las
imdgenes tienen que, y deben, renunciar. Ya sélo concedemos a los tiem-
pos histdricos el haber tenido dominio sobre las imédgenes. Con esto se
olvida que también entonces se controlaba su realidad social o religiosa
en imégenes ligadas a la época, con una autoridad emanada de la con-
ciencia colectiva. S6lo que una vez desaparecida la referencia temporal las
imdagenes antiguas ya no nos desconciertan. La crisis de la representacién
es en realidad una duda en cuanto a la referencia, que hemos dejado de
confiar a las imédgenes. Las imdgenes fracasan tnicamente cuando ya no
encontramos en ellas ninguna analogia con aquello que las precede y con
lo que se las puede relacionar en el mundo. Pero también en culturas his-
toricas las imdgenes fungian como una evidencia (jvaya hermosa palabral)
que s6lo era posible encontrar en imégenes, y para la cual se inventaron las
imdagenes. Sin embargo, para Baudrillard, toda imagen en la que no se pueda
leer alguna prueba de realidad equivale a un simulacro, asi como sospe-
cha que existe una simulacién donde no se respeta la equivalencia por ¢l
propuesta entre signo y significado.*

Ala crisis de la analogia contribuy6 también la imagen digital, cuya onto-
logia parece remplazada por la l6gica de su produccién. Desconfiamos de
las imdgenes cuya manera de originarse ya no se inscribe bajo la rtbrica
de la copia. ;Se trata en las imagenes sintéticas de imdgenes virtuales que
escapan de nuestro concepto de imagen, o establecen un nuevo concepto
de imagen que rehuye cualquier comparacion con la historia de la imagen?
Nos encontramos frente a la tarea de reflexionar de nuevo sobre la ima-

20 Baudrillard (1976 y 1981). En relacién con otro discurso sobre el tema de la
virtualidad, véanse Barck (1990); Flessner (1997); Flusser (1995); Grau (1999);
Kittler (1990); Krdmer (1997); Quéau (1993), y Reck (1997).
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geny las cualidades que constituyen una imagen, una vez que se haya asen-
tado la actual situacién de euforia o de consenso respecto del fin de los
tiempos. “Indudablemente, cada vez sabemos menos qué es una imagen”,
escribe Raymond Bellour como cronista del debate contemporaneo, aun-
que tampoco es “facil decir cémo era la situacién en otras épocas”. La
pérdida de toda perspectiva histérica despojaria a la discusién de un acceso
esencial al estatus de la imagen, que ain se encuentra ligada a nuestros
6rganos corporales. Por esta razon, Eric Alliez aboga por una historia de
los tipos de imagen, en la que la antropologia y la tecnologia estén repre-
sentadas en el mismo discurso. S6lo entonces seria posible entender la ima-
gen sintética no s6lo como expresién de una crisis de la imagen, sino como
un tipo distinto de imagen que establece una nueva praxis de la percep-
cién, y que por lo tanto también amplia los criterios con los que relacio-
namos la percepcién con nuestro cuerpo.®

La crisis de la imagen comenzé quizd ya desde el estado de analogfa total,
cuando las imdgenes en cine y video aparecieron cargadas de sonido y movi-
miento, es decir, con las antiguas prerrogativas de la vida. A este respecto,
Derrida habla de “una imagen viva de lo viviente” (image vivante du vivant),
o sea de una paradoja que “le roba todos los aplausos” a la vida,** pues
s6lo después de que incorporaron paulatinamente casi todos los registros
que parecian reservados a la vida, los productores de imdgenes dieron vuelta
la situacién. Comenzaron disenando mundos virtuales que triunfan sobre
el dictado de la analogia y que s6lo existen en imagen. No obstante, aque-
llo que tan s6lo resplandece por sus efectos pierde pronto nuestro res-
peto, lo mismo que todo lo que se ofrece en interaccién para el uso de la
persona comun. No deseamos jugar con imagenes porque en secreto toda-
via creemos en ellas. Estas pierden su autoridad simbdélica cada vez que
presentan mds ficciones, que falsifican nuestra necesidad de utopias. Tam-
bién la virtualidad requiere reconectarse con la realidad, de la que recibe
su sentido libertario.

Por tanto, srevelan las imédgenes una representaciéon que sélo podemos
confiar a épocas pasadas? ;Representan alguna otra cosa que a si mismas?
Para esta conjetura existen fundamentos mds que suficientes. No obstante,
se llega ficilmente a la conclusion errénea de pretender declarar el gran
cambio de los tiempos, en el que toda comparacién con imédgenes de otras
épocas resulta banal. ;No confundimos demasiado rdpido las imdgenes con
la produccién masiva y con el vacio de significados que ciertamente les asig-

21 Bellour, en Sansonow y Alliez (1999: 79), y Alliez (ibid.: 21y s.).
22 Derrida (1996: 39 y ss., especialmente p. 47).
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namos? Resulta evidente que ya no contamos con un concepto claro acerca
de lo que es una imagen, si responsabilizamos a nuestros propios produc-
tos por lo que han llegado a ser por nuestra causa y por causa del poder eco-
ndémico y politico de los productores de imdgenes.” Una falta de claridad
similar encontramos en la actualidad alli donde se diluyen las fronteras entre
las imdgenes y sus medios. Las imdgenes colectivas surgidas en las culturas
histdricas, incluidas aquellas a las que pertenecemos, provienen de una anti-
gua genealogia de la interpretacion del ser. Si las confundimos con las téc-
nicas y los medios con los que las invocamos en la actualidad, se suprime
entonces una distincién que ha desempefiado un papel primordial en la
historia de la imagen. La “tecnologia de las imadgenes” a la que se refiere
Derrida, sin duda, transformo la percepcion de las imagenes. Y sin embargo,
la descripcién de Derrida es valida mds para las superficies sobre las que
aparecen las imdgenes que para estas mismas, desde el momento en que en
las imdgenes leemos nuestra relacion con el mundo.>* Aparece asi la urgen-
cia de plantear la cuestion de un fundamento antropolégico de las imédge-
nes desde la perspectiva del enfoque humano y del artefacto técnico.

4. PRODUCCION MENTAL Y F{SICA DE IMAGENES

La historia de las imagenes ha sido siempre también una historia de los
medios de la imagen. La interaccién entre imagen y tecnologia s6lo puede
entenderse si se la observa a la luz de las acciones simbdlicas. La produc-
cién de imédgenes es ella misma un acto simbdlico, y por ello exige de noso-
tros una manera de percepcién igualmente simbolica que se distingue nota-
blemente de la percepcién cotidiana de nuestras imdgenes naturales. Las
imdgenes que fundamentan significados, que como artefactos ocupan su
lugar en cada espacio social, llegan al mundo como imédgenes mediales. El
medio portador les proporciona una superficie con un significado y una
forma de percepcién actuales. Desde las mas antiguas manufacturas hasta
los distintos procesos digitales, han estado supeditadas a requerimientos
técnicos. Son estos requerimientos los que en primer término ponen sobre
el tapete sus caracteristicas mediales, con las cuales, por otra parte, las

23 Cf. al respecto Augé (1997a: 125 y ss., especialmente pp. 155 y ss., “Du narratif au
tout fictionnel”).

24 Derrida (1996: 11y ss.), acerca de la distincién entre “artefactualité” y
“artevirtualité’.
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percibimos. La escenificacién en un medio de representacion es lo que fun-
damenta primordialmente el acto de la percepcidn. El esquema de tres
pasos que aqui esbozo es fundamental para la funcién de la imagen desde
una perspectiva antropoldgica: imagen — medio — espectador, o imagen —
aparato de imdgenes — cuerpo vivo (donde éste debe ser entendido como
cuerpo medial o “medializado”).

En el discurso actual, por el contrario, las imdgenes o bien se debaten
en un sentido tan abstracto que parecen existir desprovistas de medio y
carentes de cuerpo, o bien se confunden simplemente con sus respectivas
técnicas de imagen.” En un caso se reducen al mero concepto de imagen,
en el otro ala mera técnica de la imagen. A este dualismo contribuyen nues-
tras ideas acerca de las imdgenes interiores y exteriores. A unas podemos
describirlas como imagenes enddgenas, o propias del cuerpo, mientras que
las otras necesitan siempre primero un cuerpo técnico de la imagen para
alcanzar nuestra mirada. Sin embargo, no es posible entender estas dos
modalidades —imdgenes del mundo exterior e imagenes internas— en el
marco de esta dualidad, pues ésta sélo prosigue la antigua oposicion entre
espiritu y materia.*® Si bien en el concepto imagen radica ya el doble sig-
nificado de imdgenes interiores y exteriores, que inicamente en el pensa-
miento de la civilizacién occidental entendemos tan confiadamente como
dualismo, las imdgenes mentales y fisicas de una época determinada (los
suefos y los iconos) estdn interrelacionadas en tantos sentidos, que sus
componentes dificilmente pueden separarse, y esto sélo en un sentido
estrictamente material. La produccién de imdgenes ha tenido siempre
por efecto una estandarizacién de las imédgenes individuales, y por su parte
las cre6 a partir del mundo de imagenes contemporaneo de sus observa-
dores, el que s6lo entonces hizo posible el efecto colectivo.”

La cuestion de la representacién interna y externa se plantea en la actua-
lidad en la neurobiologia, que ubica la “representacién interna” (Olaf
Breidbach) en el aparato perceptivo, y ve almacenada la experiencia del
mundo esencialmente en la estructura neuronal propia del cerebro.?® En
el contexto de las ciencias de la cultura puede plantearse la misma cues-
tién, aunque aqui se trata de un interrogante acerca de la relacién de inter-
cambio entre la produccién de imagenes mentales y la produccién de imé-

25 Cf. las referencias de las notas 1y 8.

26 Véase la nota 6, asi como Arendt (1971), con una critica desde la historia de la
filosofia a esta contradiccion.

27 Cf. al respecto, en uno de los lados del espectro metodoldgico, Augé (1997a: 45
y ss.) y, en el otro, Derrida (1996) y Stiegler (1996).

28 Véase Breidbach (1999: 107 y ss.), asi como Breidbach-Clausberg (1999).
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genes materiales en una época determinada, donde la tltima deberia con-
templarse como representacién externa. S6lo en este sentido es posible
hablar de una historia de las imagenes, de manera similar a lo que ocu-
rre con una historia del cuerpo o del espacio. Sin embargo, finalmente, el
planteamiento de interrogantes puede ligarse nuevamente con las cien-
cias naturales, si se estd dispuesto a entender sus procedimientos de ori-
ginar imagenes (imaging science) como artefactos, que funcionan no en
un sentido neutral u objetivo, sino en uno especifico de la cultura. Es en
torno de esta cuestién que James Elkins (Chicago) ha descubierto la “non-
art image” como tema del andlisis y de la critica formales.?

Aunque nuestras imagenes internas no siempre son de naturaleza indi-
vidual, cuando son de origen colectivo las interiorizamos tanto que lle-
gamos a considerarlas imdgenes propias. Por ello, las imagenes colectivas
significan que no sélo percibimos el mundo como individuos, sino que
lo hacemos de manera colectiva, lo que supedita nuestra percepcién a una
forma que estd determinada por la época. Justamente es en estas cir-
cunstancias donde participa el enfoque medial de las imédgenes. En cada
percepcion ligada a una época las imédgenes se transforman cualitativa-
mente, incluso si sus temas son inmunes al tiempo. Ademds, les otorga-
mos la expresion de un significado personal y la duracién de un recuerdo
personal. Las imagenes vistas estdn sujetas irremisiblemente a nuestra cen-
sura personal. Los guardianes que vigilan nuestra memoria de imédgenes
las esperan de antemano. Si bien nuestra experiencia con imagenes se basa
en una construccion que nosotros mismos elaboramos, ésta estd determi-
nada por las condiciones actuales, en las que las imdgenes mediales son
modeladas.

Ocurre un acto de metamorfosis cuando las imdgenes de algo que suce-
di6 se transforman en imédgenes recordadas, que, a partir de ahi, encontra-
rdn un nuevo lugar en nuestro almacén personal de imagenes. En un pri-
mer acto despojamos de su cuerpo a las imdgenes exteriores que nosotros
“llegamos a ver”, para en un segundo acto proporcionarles un nuevo cuerpo:
tiene lugar un intercambio entre su medio portador y nuestro cuerpo, que,
por otra parte, se constituye en un medio natural.* Esto es valido incluso

29 Elkins (1996: 553 y ss.). Cf. Jones-Gallison (1998); Weibel (1995: 34 v ss.).;
Breidbach-Clausberg (1999), con numerosas contribuciones metodoldgicas,

y Sachs-Hombach y Rehkdmper (1998).

30 Esta situacion ya habia preocupado a Platén (Didrmann, 1995), quien se decidié
por el medio vivo, aquel que puede acordarse de si mismo, en contra de los
medios muertos de la escritura y la pintura. Véase al respecto el ensayo “Imagen
y muerte” en este libro, seccién 8: “La critica de Platén a las imagenes”.
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para las imdgenes digitales, cuya estructura abstracta los espectadores
traducen en percepcion corporal. La impresién de la imagen que recibi-
mos a través del medio almacena la atencidon que les dedicamos a las ima-
genes, puesto que un medio no solamente tiene una cualidad fisico-téc-
nica, sino también una forma temporal histérica. Nuestra percepcién
estd sujeta al cambio cultural, a pesar de que, desde los tiempos mas remo-
tos imaginables, nuestros érganos sensoriales no se han transformado. A
este hecho, contribuye de manera determinante la historia medial de las
imégenes. De esto se deriva el postulado fundamental de que los medios
de la imagen no son externos a las imédgenes.

Volvemos a encontrarnos con el tema de la percepcién medial en el
antiguo debate sobre el surgimiento de las impresiones de los sentidos,
que dejaban la huella de todas las cosas empiricas en nuestra mirada. Aris-
tételes se ocup6 de este tema cuando quiso oponerse a cierta antigua doc-
trina segtin la cual se trataba de particulas materiales que se desprendian
de las cosas y penetraban en nuestros ojos. Para ello propuso la tesis,
cuya influencia posterior seria muy amplia, de que las imagenes vistas son
percibidas como formas puras a las que la mirada despoja de su materia-
lidad. Esta tesis establece ya el dualismo que separa a las imdgenes exter-
nas de las internas, como si todos los puentes que las unian hubieran
sido demolidos. Con esto, al mismo tiempo, se dejé de prestar atencién
a las relaciones entre percepcion corporal y percepcion en imagen. A par-
tir de entonces, los medios, en los cuales surgen las imagenes y desde los
cuales las imagenes tienen efecto, fueron considerados como una impu-
reza del concepto de imagen, y por ello se les dejé de prestar una aten-
cidén especial ¥

En la praxis, cada medio se aproxima a la tendencia ya sea de referirse
a si mismo, o bien, por el contrario, de ocultarse en la imagen. Cuanto
mds nos concentramos en el medio de una determinada imagen, més entre-
vemos una funcién de almacenamiento, y nos distanciamos. Por el contra-
rio, su efecto sobre nosotros se incrementa cuanto menos tomemos con-
ciencia de su participacién en la imagen, como sila imagen existiera debido
a su propia potencia. La ambivalencia entre imagen y medio consiste en
que sus correspondencias se replantean nuevamente para cada caso con-
creto con una multiplicidad casi ilimitada. El poder de la imagen es ejer-
cido por las instituciones que disponen de las imagenes a través del medio
actual y de su atractivo: con el medio, lo que se promueve es la imagen

31 Aristételes, Parva Naturalia (Peri Aistheseos), en Aristotle (1936: 215y ss.). Cf. al
respecto Cassirer (1922: 20 v ss.), “Der Begriff der symbolischen Form...”.



que se pretende inculcar a los recepto-
res. La seduccion de los sentidos a tra-
vés de la fascinacion del medio es en la
actualidad una fascinacion tecnoldgica.
Siempre se habl6 de €l cuando se pre-
tendia ilustrar al espectador sobre el
poder ciego de las imagenes, con lo cual
se reducen a la materia muerta de sus me-
dios (p. 42). Cuando en la vida publica
las imégenes tenfan un efecto pernicioso
o promovian ideas falsas, se pretendié
sustraerlas del control de los medios que
ejercia la parte contraria: si se las des-
truia, sélo era posible destruir los me-
dios en los que habian sido realizadas.
Sin ningtn medio, las imagenes deja-
ban de estar presentes en el espacio
social (figura 1.3).

5. LA ANALOGIA ENTRE CUERPOS Y MEDIOS
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Figura 1.3. Monumento flinebre
que muestra las huellas de la
tormenta sobre las imdgenes,
Catedral de Miinster.

Cada modalidad de la antropologia estd sujeta a malentendidos, puesto que
el término ha servido a muy distintas disciplinas, y con mucha frecuencia
en su historia fue tefiida de colores ideoldgicos.** Una tradiciéon que cele-
braba en la historia del espiritu la evolucién de una imagen del mundo

mdgica a una racional, adopta de todos modos una actitud de rechazo ala
antropologia. Esto también afecta a la confeccién de imdgenes, en tanto

32 La antropologia filoséfica en el sentido kantiano, la antropologia médica y la
antropologia de los pueblos extranjeros (véase sin embargo la revision de J.
Clifford y M. Augé, que han pugnado por una etnologia de la cultura occidental)
se han convertido en disciplinas reconocidas que defienden sus fronteras. A esto se
anade la “cultural anthropology” segin el patrén norteamericano (Coote-Shelton
[1992] y Marcus-Myers [1995]). En relacion con la antropologia histérica véanse la
nota 34, con mis preferencias personales, y la nota 2. La postura de A. Gehlen (1961)
contintia siendo una labor en proceso. Finalmente, en relacién con la situacién
general de las investigaciones antropoldgicas en la actualidad, cf. Affergan (1997) y
Augé (1994). Para una consideracion retrospectiva del cambio en la investigacién
etnoldgica, véase la autobiografia de Geertz (1995). Cf. también Miiller-Funk y
Reck (1996), en lo referente a una antropologia histérica de los medios.
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supuesto ejercicio arcaico. Pareceria que la imagen hubiera permanecido
en una oscuridad a la que sélo pudo vencer la luz de una reflexién ilus-
trada: lo que en algin momento fue imagen en un sentido arcaico, se resol-
via en esta evolucion ya sea como lenguaje (con su empleo de simbolos y
metéforas), o como arte. Es por ello que en la actualidad el retorno de
las imagenes despierta una particular desconfianza, pues parece tratarse
de una regresion a una creencia en las imédgenes que ya habia sido supe-
rada. Una antropologia que se ocupa de la confecciéon de imdagenes y de la
creencia de la humanidad en las imédgenes se hace merecedora de la sos-
pecha de traicionar una faceta clara y apreciada del progreso. No obs-
tante, se ha introducido una antropologia histérica como una forma moderna
de ciencia de la cultura, que busca su materia tanto en el pasado como en
el presente de la propia cultura. Si ésta investiga los medios y los simbolos
que emplea la cultura en la produccién de signos, entonces también la ima-
gen es, eventualmente, un tema para ella.>

La cuestién de las imdgenes demuele las fronteras que delimitan las
épocas y las culturas, pues s6lo puede encontrar respuestas mds alld de
esas fronteras. Las imagenes poseen ciertamente una forma temporal en
los medios y en las técnicas histdricos, y no obstante son traidas a la dis-
cusién por temas que estdn mds alld del tiempo, como muerte, cuerpo y
tiempo. Su funcién es la de simbolizar la experiencia del mundo y repre-
sentar el mundo, de manera que en la transformacién se indique tam-
bién lo forzoso de la repeticién. El cambio en la experiencia de la ima-
gen expresa también un cambio en la experiencia del cuerpo, por lo
que la historia cultural de la imagen se refleja también en una andloga
historia cultural del cuerpo. Al respecto, el medio, a través del cual se
comunican nuestros cuerpos con las imagenes, adopta un papel clave.
El cuerpo y la imagen, que siempre han sido nuevamente definidos,
puesto que siempre han estado ahi, son por consiguiente temas natos de
la antropologia.’

33 Cf. al respecto las consideraciones, desde la perspectiva de la filosofia de las formas
simbolicas, de Cassirer (nota 16). En Warburg (1979 y 1988), la Ilustracién y la
distancia racional desempenan una funcién ambivalente en relaciéon con la imagen.

34 Con relacién a la antropologia histdrica o antropologia de la cultura en sus
modalidades europeas mas recientes, véanse sobre todo Plessner (1982); Marshall
(1990); Stissmuth (1984); Kamper-Wulf (1994), y Gebauer (1998), asi como
Gebauer-Kamper (1989) o las publicaciones de la seB Anthropologie der
Literaturwissenschaften en Constanza.

35 Cf. al respecto el ensayo “La imagen del cuerpo como imagen del ser humano”, asi
como el ensayo “Imagen y muerte” en este libro.



