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RESUMEN

El objetivo de este articulo es exponer la construccion del concepto de “iner-
vacion” en los escritos de Walter Benjamin sobre teoria del arte, y el desarro-
llo posterior que hiciera Jean-Louis Déotte, como concepto fundamental en su
teoria de los aparatos estéticos de la modernidad. A partir de las reflexiones de
ambos tedricos y la discusion actual sobre el problema de los aparatos digitales
y los dispositivos de tecnovigilancia, propongo una diferenciacién entre el uso
“prostético” de aparatos de percepcion sensorial y la division entre cuerpo e ins-
trumento para llegar a una sintesis técnica entre aparato y cuerpo. La dimension
corporal de los aparatos estéticos, desde la difusion de la doxa, separa intencio-
nalmente el cuerpo del aparato, desarticulando el potencial revolucionario de los
aparatos que es tan importante para Benjamin y Déotte. Se propone la inervacion
como una forma de actualizacién sensorial que parte del cuerpo y se expande
hacia las relaciones sensibles como potencial emancipatorio.
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ABSTRACT

The objective of this article is to expose the construction of the concept of "in-
nervation" in the writings of Walter Benjamin on art theory, and the subsequent
development of Jean-Louis Déotte as a fundamental concept in his theory of the
aesthetic apparatuses of modernity. Based on the reflections of both theorists
and the current discussion on the problem of digital apparatuses and techno-
surveillance devices, | propose a differentiation between the "prosthetic” use of
sensory perception apparatuses and the division between body and instrument
to reach a technical synthesis between apparatus and body.The corporal dimen-
sion of the aesthetic apparatuses, from the diffusion of the doxa, intentionally
separates the body from the apparatus, disarticulating the revolutionary potential
of the apparatuses that is so important for Benjamin and Déotte. Innervation is
proposed as a form of sensorial actualization that starts from the body and ex-
pands towards sensitive relationships as an emancipatory potential.

Keywords: innervation, apparatuses, devices, body

ek

Walter Benjamin y Asja Lacis se conocieron en Capri hacia 1923. Se volvieron
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amantes y pronto comenzaron a escribir juntos. De esta relacién amorosa Ben-
jamin recibiria la influencia real y directa de la militancia comunista de Lacis y ella
encontraria en Benjamin una mancuerna para expresar sus inquietudes tedricas
sobre la importancia del teatro y la ciudad en la organizacion comunista. En este
periodo escribieron juntos un bello texto sobre Népoles donde acufan el con-
cepto de ciudad porosa. Mas tarde Lacis le pediria a Benjamin que escribieran un
texto sobre las actividades de teatro que ella estaba realizando con nifios huérfa-
nos en Moscu hacia 1920. Lacis escribiria en sus memorias:

Conversé muy detenidamente sobre ese tema con Benjamin. Me habia pedido
que elaborara un programa. Walter Benjamin dijo que él lo escribiria y daria un
fundamento tedrico a mi labor de Orel. Realmente lo escribid, pero en la primera
versién expuso mis tesis de una manera sumamente complicada. En la casa Lie-
bknecht lo leyeron y comentaron riendo: ‘Esto te lo escribié Benjamin.’ Le devolvi
el programa pidiéndole que lo escribiera en forma mds comprensible (Benjamin,
1989:7).

El segundo texto es el que conocemos como Programa de un tea-
tro infantil proletario, de 1928, y donde aparece por primera vez el concepto
de “inervacion” (inervationen). Benjamin tomé prestado el concepto de Konrad
Fiedler, tedrico del arte aleman maestro de Paul Klee. Benjamin escribe:

Konrad Fiedler ha sido el primero en demostrar, en sus Escritos sobre el Arte
[Schriften iiber Kunst], que el pintor no es un hombre que vea de forma mds
naturalista, poética o extdtica que otras personas, sino que es un hombre que
ve bien con la mano donde el ojo fracasa, que traslada la concreta inervacién
receptora de los musculos opticos a la inervacién creadora de la mano. Cada
gesto infantil es a su vez inervacién creadora en conexién exacta con la corres-
pondiente inervacion receptiva. Por ello, el desarrollo de este gesto infantil hacia
las diversas formas de expresion, como elaboracion de atrezo, pintura, recitados,
musica, danza e improvisacién, responde en cada caso a las diversas secciones
(Benjamin, 2009a: 383-384).

A partir de este texto, Benjamin convertira esta reflexion en un con-
cepto programatico. Volvera a desarrollarlo poco después en 1928 en su libro
Calle de sentido unico que, por cierto, Benjamin dedicé a Asja Lacis.Aparecera de
forma decisiva en su texto sobre El surrealismo, donde por primera vez postula
la inervacién como un acto colectivo, como una “descarga revolucionaria” (Ben-
jamin, 2007: 316), capaz de hacer superar la realidad en la que nos encontramos,
la catastrofe que es el presente. Para Benjamin en dicho texto, la inervacion seria
una consecuencia directa de la accion social revolucionaria que tiene su manifes-
tacion mas clara en el “espacio de la imagen”, un espacio de cuerpos configurado
por aparatos.AdrianaValdés explica claramente la articulacion entre el espacio de
la imagen (Bildraum), un espacio producido por aparatos, y el cuerpo del colecti-
vo:

El colectivo, como cuerpo, tiene una physis, dice [Benjamin], y este cuerpo estd
siendo organizado por la tecnologia: su realidad politica y fdctica se alcanza en el
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espacio de las imdgenes —un espacio de la distraccién, no sujeto ya a la contem-
placion, por cuanto estamos absolutamente inmersos en él,y por lo tanto somos
incapaces, salvo iluminaciones momentdneas, de tener conciencia de él (Valdés,
2012, pag. 50).

El desarrollo decisivo del concepto con respecto a la teoria del arte y
en general con la teoria critica benjaminiana lo hara en el famoso texto La obra
de arte en la época de su reproductibilidad técnica, en particular vinculando el
concepto con la actividad cinematografica. En este texto Benjamin desarrolla dos
momentos de la técnica caracterizados por la relacion entre hombre y naturaleza:

La intencién de la primera [técnica] si era realmente el dominio de la naturaleza;
la intencién de la segunda [técnica] es mds bien la interaccion concertada entre
la naturaleza y la humanidad. La funcion social decisiva del arte actual es el ejer-
citamiento en esta interaccién concertada (Benjamin, 2003: 56).

De este modo distingue entre dos momentos de la técnica, el primero
como el medio para dominar y explotar a la naturaleza y al hombre y el segundo
como una mediacion no instrumental entre el hombre y la naturaleza, regulada de
forma “armoniosa” por el juego. Benjamin coloca en esta coyuntura a los apara-
tos, en particular al cine, que encuentran su verdadera funcién politica al ensefar
a los hombres que la técnica es un sistema que permite su liberacion mediante
el mismo uso de los aparatos, una vez que “la constitucion de lo humano se haya
adaptado a las nuevas fuerzas productivas inauguradas por la segunda técnica”
(Benjamin, 2003:57).En la primera redaccion del texto,de 1935, Benjamin escribe:

El cine sirve al hombre de ejercicio en las nuevas apercepciones y reacciones que
vienen condicionadas por el trato frente a un aparato estructural cuyo papel en su
vida se acrecienta casi diariamente. Hacer del gigantesco aparataje técnico actual
objeto de una inervacion humana: esa es la tarea histérica en cuyo servicio tiene
el cine su sentido estricto y verdadero (Benjamin, 2008:21).?!

El paso que da Benjamin de la definicion de Fiedler de la inervacion
como “el hombre que ve bien con la mano donde el ojo fracasa” es del caracter
singular del artista al caracter colectivo de la masa: porque no sélo pasa del “ar-
tista” como singularidad sensible a la “masa” como colectivo que comparte los
efectos del aparato (las apercepciones y reacciones) sino que ademas este mismo
aparato es capaz de transformar la realidad de esa masa. Es decir; |a tarea del cine
sera la de dotar a los hombres de las capacidades sensibles necesarias para movi-
lizarse dentro del espacio de la imagen en el que estamos inmersos, producto del
aparataje técnico de la modernidad.

De este modo se pueden entender los aparatos estéticos de la mo-
dernidad y, en particular el cine, como actos de inervacion o, propiamente dicho,
como la formacién de percepciones nuevas informadas por un sistema de apara-

21 Traducciéon modificada: el original dice “technische Apparatur” que se traduce como“gigantesco
equipamiento’, pero deberia entenderse “inmenso, gigantesco, enorme sistema técnico de aparatos” o
“aparataje técnico”.
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tos. En ese sentido, la inervacién es para Benjamin una consecuencia directa de
la reproductibilidad técnica, que aqui debera entenderse no como la capacidad
de multiplicacion de imagenes a partir de una imagen matriz (entiéndase un ne-
gativo) sino mas bien como una capacidad estructural de las obras de arte de ser
reproducidas y que tiene como consecuencia la actualizacion del mundo sensible.
Es el sentido que recupera Susan Buck-Morss en una nota en su ensayo Estética
y anestésica:

‘Inervacion’ es el término de Benjamin para referirse a una recepcion mimética
del mundo exterior, una que es fortalecedora, a diferencia de una adaptacién
mimética que protege al precio de paralizar el organismo, privdndolo de su ca-
pacidad para la imaginacién, y consecuentemente, de responder en forma activa
(Buck-Morss, 2015: 176).

Es, en un sentido amplio, una consecuencia positiva de la segunda técni-
ca que produciria una relaciéon emancipada entre hombre y naturaleza. La relacion
emancipada entre hombre y naturaleza es el resultado de la segunda técnica que
se denomina juego. En su teoria de los aparatos estéticos Jean-Louis Déotte parte
de la distincion benjaminiana entre las dos técnicas para proponer la inervacion
como sintesis lograda:

Para Benjamin es una suerte de sintesis monstruosa entre la primera (dominacién
de la naturaleza por la técnica) y la segunda técnica (dominacién por la técnica).
El nombre de esta sintesis fantasmadtica del siglo XIX en las artes: el art nouveau.
En el siglo XX, en politica: el fascismo. ;Cudl seria, al contrario, el nombre de una
sintesis lograda entre los dos momentos de la técnica? Una técnica emancipadora,
mds alld de la dominacion de la naturaleza y de la sociedad tecnicista, que pro-
cede por inervacion del cuerpo, la cual es el otro nombre de una aparatizacion
lograda del cuerpo (Déotte, 2013, pag. 107).

Cabe senalar que la interpretacion de los dos momentos de la técnica
que hace Déotte resulta equivoca, ya que Benjamin en ninglin momento refiere
que la segunda técnica sea una dominacion del hombre por la técnica. En Calle de
Sentido Unico Benjamin escribe “tampoco la técnica es el dominio de la naturale-
za, sino el dominio de la relacion entre la naturaleza y la humanidad” (Benjamin,
2015). La técnica como sistema permitiria regular la relacion entre hombre y
naturaleza de tal modo que se evite la explotacion y dominacion de cualquiera
de los dos sujetos. Sin embargo, rescatamos el postulado de la inervacion como
“sintesis lograda” (de los dos momentos de la técnica) en tanto aparatizacion
del cuerpo ya que Benjamin mismo sefala que son los propios aparatos (produ-
cidos todavia bajo el régimen de la primera técnica) los que ensefan al hombre
las posibilidades emancipatorias que los aparatos abren hacia las nuevas fuerzas
productivas que la segunda técnica inauguran®. En palabras de Jan Sieber:

22 Este principio se encuentra en el primero de los exposés del Proyecto de los Pasajes: “A la forma del
nuevo modo de produccion, que al principio atn estd dominada por la del antiguo (Marx), le corres-
ponden en la conciencia colectiva imagenes en las que lo nuevo se entrelaza con lo antiguo” (Benjamin,
2005: 38).
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El arte sirve como un espacio de ensayo en el que el colectivo puede experimen-
tar qué tan poco ha realizado su busqueda por la felicidad bajo el hechizo de
la primera técnica y familiarizarse con el espacio para el juego abierto por la
segunda técnica (Sieber, 2016:216-217).

Para Benjamin y posteriormente para Déotte, los aparatos configura-
rian a los cuerpos para percibir el mundo y, eventualmente, a transformarlo. La
mano es la que ensena al ojo a mirar en el momento en el que traza sobre una
superficie la figura que “mira”, a condicién de que se “haga ciego” al motivo, esto
es, que deje de mirarlo mientras dibuja. En ese sentido, los aparatos en general
producen sensibilidades en tanto actualizan las percepciones de los cuerpos. La
condicion que aqui proponemos para lograr la inervacion de los aparatos es
la de diluir paulatinamente la relacion directa entre la realidad observada y la
producida por los aparatos. Es esta actualizacion de los cuerpos por los aparatos
en donde reside la carga eminentemente politica de las inervaciones producidas
por los aparatos, ya que como sefala Adolfo Vera, los “aparatos ponen en juego
al cuerpo”,y eso “conlleva a una accion emancipatoria (Vera Penaloza, 2012: 142-
143)”.

Este cuerpo es colectivo, como sefala Benjamin en el texto sobre El
Surrealismo, y como tal esta organizado por la técnica que no es simplemente el
conjunto de tecnologias y procedimientos vigentes en una época, sino un sistema
orientado a darle un “disefio diferente al mundo” (Sieber, 2016: 218). Es nece-
sario inervar los aparatos para que esas nuevas sensibilidades tengan un efecto
sobre el espacio de la imagen y asi se liberen sus fuerzas emancipadoras sobre
el mundo. En una nota de la version francesa del ensayo sobre La obra de arte,
Benjamin escribe:

Las revoluciones en cuanto tales son inervaciones en el elemento colectivo o,
mds exactamente, tentativas de insercion de la colectividad que, por vez primera,
encuentra sus drganos en la segunda técnica. Tal técnica constituye asi un siste-
ma que exige que las fuerzas sociales elementales sean subyugadas para que
se pueda establecer un juego <<armonioso>> entre las fuerzas naturales y los
hombres.Y asi como un nifio que atn aprende a coger tenderd la mano hacia
la luna como hacia una pelota que se halle a su alcance, la humanidad en su
conjunto, en sus intentos de inervacion, aspira, junto a metas accesibles, a otras
que, en principio, no son sino utépicas. Pues no es solamente la segunda técnica
la que, en el curso de las revoluciones, anuncia las reivindicaciones mds urgentes
que le dirige a la sociedad. Precisamente debido a que esta técnica no aspira a
otra cosa que a liberar mds al hombre de sus cargas, el individuo ve extenderse
de repente su campo de accion, hasta lo que es ya inconmensurable.Y es que, en
este campo, no sabe orientarse todavia, pero en él ya afirma sus reivindicaciones
(Benjamin, 2008: 331-332).

Benjamin entiende que los intentos de inervacion, es decir, de incor-
porar a la vida corporal y sensorial de las masas las apercepciones que producen
los aparatos estéticos abren un campo de posibilidades inauditas en tanto es la
actualizacion de la vida que se produce con la “segunda técnica” lo que permite a
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los hombres y mujeres relacionarse con su entorno de una forma mediada por el
juego y no por la dominacion. Queda claro que para Benjamin y, posteriormente,
para Déotte, Buck-Morss yVera, la inervacion de los aparatos estéticos es una po-
tencia revolucionaria en tanto actualiza los cuerpos a una sintesis técnica regulada
por el juego y la distraccion. En este articulo parto del desarrollo conceptual que
hace Benjamin y la posterior reinterpretacion de autores y autoras contempora-
neas para postular que la inervacion debe distinguirse del uso prostético de los
aparatos como “extension” de los sentidos, y mas bien deberia pensarse como el
ejercicio ludico de una nueva sensibilidad configurada por los aparatos.

Es en ese sentido que la relacion dada entre los cuerpos y los aparatos es en prin-
cipio una relacion de puesta en practica. Flusser explica esta relacion: “hombre
y aparato se hallan complicados, y va a formar un amarrado de funcionamiento:
la maquina funciona en funcion del fotografo, si y solamente si, este funcionar es
en funcién de la maquina (Flusser, 2005, pag. 33)”. Los aparatos funcionan con los
usuarios, es decir, existe una compenetracion entre el funcionamiento del aparato
que se entrelaza con la percepcion informada por los aparatos. Es decir, la sensi-
bilidad moderna esta siempre configurada por un aparato, es lo que propiamente
nos haria “contemporaneos” segiin Déotte (Déotte, 2013: 98). Esta sensibilidad,
entonces, busca reproducirse, es decir, reconfigurar nuevas experiencias visuales
y nuevos destinos ain desconocidos de los aparatos.

Sin embargo, persiste la idea de que existe una separacion, entre cuer-
po y aparato, entre usuario e instrumento. Esta idea se fundamenta en el proceso
fisico-quimico y 6ptico-mecanico que se necesita para la obtencion de una foto-
grafia o de una imagen técnica en general. En ese sentido, se ha difundido amplia-
mente la idea de que la imagen fotografica es independiente de la intervencion
corporal del usuario u operador, es decir, que se obtiene sin un trabajo manual,a
diferencia de la pintura o las imagenes graficas que se hacen con la mano.

Persiste la idea de “no intervencion de la mano sobre la superficie” de
la imagen, que difunde la doxa sobre el aparato fotografico, que reduce el cuerpo
del artista, fotografo u operador a “la mano”, pero jacaso el 6rgano visual, el
ojo, las manos que operan la camara, la posicion que se necesita para hacer una
toma y sobre todo la pre-visualizacién que se hace mentalmente, no son también
“intervenciones” corporales del artista! Podria decirse que en la figura del “ope-
rador” del aparato como un agente casi contingente al propio funcionamiento del
aparato esta presente la separacion clasica entre cuerpo y mente. Pero llevada
a sus Ultimas consecuencias el aparato se imagina casi como un ente autbnomo,
siendo el operador un mero mecanismo que acciona y pone en marcha las ope-
raciones necesarias para la formacion de imagenes técnicas.

Con el advenimiento de los aparatos digitales esta supuesta autonomia
del aparato se hace virtualmente patente. Los operadores se reducen a progra-
madores del aparato y éste puede actuar siguiendo estas 6rdenes. No se necesita
ser fotografo para supervisar el funcionamiento de un sistema de camaras de vigi-
lancia: el operador ya no esta ahi detras de la cdmara produciendo y evaluando las
tomas. Se limita a editar y montar las imagenes en bruto cuando es necesario. Esta
es una de las grandes diferencias entre los aparatos y los dispositivos de tecnovi-
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gilancia, aunque las camaras que acechan en cada esquina, incluso las que tenemos
frente a nosotros cada que abrimos nuestra computadora o tomamos nuestro
teléfono movil, tienen una estructura y funcionamiento técnico similar que el apa-
rato fotografico, el uso y destino de las imagenes que producen son radicalmente
distintos. En primer lugar no hay un publico que comparta las imagenes como un
bien simbdlico, su uso se limita a las necesidades de las empresas y gobiernos en
vigilar a la poblacion.Y segundo, las imagenes que producen sélo tienen como
destino ser exhibidas cuando son extraordinarias esto es, se produce un gran
archivo de imagenes que nadie va a activar a menos que sea estrictamente nece-
sario, en la busqueda de informacion o en el seguimiento en tiempo real de alguna
persona o vehiculo, por ejemplo. Mas que producir sensibilidades, los dispositivos
de tecnovigilancia producen informacion, datos valiosos para empresas y gobier-
nos sobre el comportamiento, aspecto visual, habitos de consumo de la poblacion
que se destinan al control y el marketing. De tal modo que podemos distinguir
dos formas especificas de operacion de los objetos técnicos como sefala Richard
Bégin:

El objeto técnico se inscribe en dos construcciones epistemoldgicas diferentes. Es
a partir de estas dos construcciones epistemoldgicas que es posible comprender
cémo la objetivacion de la tecnicidad implica una posicién discursiva. Por otro lado,
son estas mismas construcciones epistemoldgicas las que rigen la diferencia entre
una técnica y una tecnologia (es decir, literalmente, la implicacion discursiva de la
tecnicidad). Una de las dos construcciones epistemolégicas privilegia una légica
de la subordinacion al objeto util sometido al logos; es la logica del dispositivo.
Mientras que la otra privilegia una légica de la insubordinacion al objeto técnico
entendido como protesis sometida al ergon; es la légica del aparato.Tenemos en-
tonces la opcion de comprender la objetivacion de la tecnicidad de dos maneras,
si uno es foucaulteano (sic) (el dispositif), o benjaminiano (el apparat) (Bégin,
2017:125).

Esta “objetivacion de la tecnicidad”, es decir, el hacer-mundo de la téc-
nica, es propiamente la inervacion segun la légica de insubordinacion del aparato
técnico. Para Déotte un aparato no puede programarse, esto es, predefinir el
resultado de su operacion. En el momento en el que se programa el aparato
deviene dispositivo y pierde todas sus potencialidades estéticas. Solo el uso insu-
bordinado de las imagenes de dispositivo puede subvertir esa programacion, o en
todo caso reprogramar el dispositivo para producir algo diferente a lo esperado.
Es el caso del prankster Rémi Gaillard que utiliza las camaras de vigilancia vehicu-
lar que controlan el exceso de velocidad (conocidas como fotomultas) para hacer
fotografias de bodas, de equipos de futbol o de moda. La imagen resultante pierde
todo el sentido como documento de una infraccion de transito y convierte el dis-
positivo en un aparato estético, no sin una clara intencion de satirizar y burlarse
de la autoridad.?

La inervacion de los aparatos tendria que ir en sentido contrario de estos
dos preceptos: la separacién del cuerpo y el aparato (esquema dual del cuer-

23 Ver: https://www.nimportequi.com/fr/playback?playlist=PLPipABjP1XLgevZlq5Ux8f5i0GksZo9k-
G&v=wqr]_OY8byY
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po-mente) y la “autonomia” de los aparatos digitales (devenir dispositivo). Siguien-
do a Déotte:

Si los aparatos inervan el cuerpo es que el injerto es mucho mds sutil y total: no
se trata sélo de amplificar las capacidades sensoriales, fisicas o intelectuales. Es
necesario concebir una semejante introyeccion de los aparatos (...). Entonces, la
hipétesis es la de una evolucion creadora, de una plasticidad donde los aparatos
juegan un rol esencial no solamente para colmar una falta inicial (...) la de un
esencial acabamiento del hombre, una falta originaria o una ausencia de predes-
tinacion instintiva por ejemplo, sino también en el sentido de una inventiva que no
responde a ninguna carencia, a ninguna necesidad, a ninguna falta de lo humano
(-..) (Déotte, 2013, pags. 181-182).

La inervacion no equivale a un uso prostético de los aparatos, como
una extension del cuerpo que permite “expandir” los sentidos, ni como una in-
corporacion quirdrgica del aparato en su sentido mas literal: la sustitucion de un
organo o agregacion al cuerpo de una cdmara o un mecanismo de percepcion
sensorial. El problema con la incorporacion quirirgica de mecanismos sensoriales
es que limita las nuevas sensibilidades producidas a una sola persona: aquella que
lleva en su cuerpo una camara o una antena para percibir sonidos y traducirlos
en colores. 2 Una de las particularidades de los aparatos es que, como sefiala
Deotte, crean a sus propios publicos, es decir, producen a los agentes que seran
sus destinatarios que, a final de cuentas, son colectividades. No podriamos pensar
en el museo, el cine o la fotografia como aparatos sin esta capacidad de rela-
cionar personas entre si a partir de una produccion sensible: el cine como gran
acontecimiento de masas es solo posible como tal porque a) el cine produjo los
elementos necesarios para hacerse comprensible y b) la mayoria de este publico
recién instituido comparte un presupuesto sensible basico producido por otros
aparatos estéticos hermanados al cine, es decir, la fotografia, la cdmara obscura,
los panoramas, etcétera. Esto no sucede con las protesis o incorporaciones qui-
rargicas, no crean comunidades sensibles y, si somos rigurosos, esta falta impide
que les llamemos “aparatos” in strictu sensu.

Poner en juego el cuerpo para hacer una imagen técnica no implica
solamente hacerse visible como cuerpo frente al objetivo de la cdmara, es decir,
reducir el cuerpo a su representacion visual, sino establecer una relacion orga-
nica entre cuerpo y aparato. Si revisamos la doxa sobre el aparato fotografico,
es comun encontrar la idea de que los “artistas” previsualizan las imagenes que
quieren producir y al final tnicamente configuran los elementos necesarios para
su produccién y es la camara quien produce fisicamente la imagen. La previsualiza-
cion de una imagen, o la formacion de una imagen mental, es también un poner el
cuerpo que cumple ademas con el ciclo de produccion de sensibilidades: se habita
el espacio de la imagen producida por aparatos, se adquiere su valor simbdlico, se
imagina una posibilidad nueva, y se hace una puesta en camara que produce una
nueva imagen. Ese ciclo sélo es posible si existe un cuerpo sensible ya inmerso en
el “espacio de las imagenes”, capaz de transformar los estimulos de las imagenes
en nuevas imagenes, en nuevas configuraciones sensibles, es decir, un cuerpo ya

24 Véase el caso del “Transespecie Artist” Neil Harbisson.
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inervado por el aparato fotografico. El cuerpo en los aparatos no esta en la repre-
sentacion, sino en la incorporacion de sus potencialidades sensibles a los cuerpos.
La inervacion total de los aparatos debera entenderse entonces como la encar-
nacién de los procedimientos técnicos de percepcion del aparato a la percepcion
sensible del cuerpo del fotografo, “hacer cuerpo el aparato”: ver como mira una
camara, escuchar como graba una grabadora, reproducir sonido como lo hace
una bocina. Podemos ver esta ensofacion del cuerpo configurado por aparatos
en el fotomontaje de Otto “Umbo” Umbehr The Roving Reporter, de 1926 (fi-
gura 1), muy cercano a la visualidad de los fotomontajes y collages surrealistas
y espacial y temporalmente cercana a Benjamin (recordemos que las primeras
elaboraciones del concepto de inervacion datan de 1928).

Figura |1: Otto Umbehr, The Racing Reporter (Egon Erwin Kisch) [1926] (refotografiada).
Plata sobre Gelatina.
Consultada el 27 de febrero de 2018 en: http://lipulse.com/2015/10/23/the-neue-gale-

rie-presents-berlin-metropolis/

La imagen estd construida con diversos aparatos que configuran el
cuerpo maquinico de un “fotorreportero”. El personaje esta basado en el perio-
dista checo Egon Erwin Kisch, también conocido como el “reportero apresura-
do” [Der Rasende Reporter]. Lo Unico que queda del cuerpo organico del per-
sonaje es la mitad de su cabeza y una mano: el ojo derecho es una de las primeras
camaras portatiles que aparecieron en el mercado disponible para reporteros y
aficionados: una Ermanox.Tiene un par de graméfonos por orejas, su cuello es un
reloj, sus piernas son vehiculos, un avién y un coche, sus brazos son extensiones
tubulares de plumas fuente y su tronco es una maquina de escribir:

54



Revista NOIMAGEN n° 3 - diciembre, 2019 / Centro de Estudios Visuales

La mdquina de escribir solo enajenard del portaplumas la mano del literato
cuando la precisién de las formas tipogrdficas intervenga inmediatamente en la
concepcién de sus libros. Presumiblemente serdn entonces menester nuevos siste-
mas con configuracién tipogrdfica mds variable. Sustituiran la mano corriente por
la inervacién de los dedos imperiosos (Benjamin, 2015: 33-34).

Para Benjamin en este fragmento de Calle de sentido Unico, la forma
tipografica se impone a la produccion literaria, es decir, sera el aparato el que de-
termine no sélo su produccion técnica, sino el contenido de los libros. La maqui-
na de escribir inervara la mano que escribe con esos boligrafos que el personaje
tiene por brazos, para acelerar y producir nuevas sensibilidades. La inervacion
deja intactas las manos a favor de que los “los dedos imperiosos” escriban agita-
damente en la maquina, mientras que todo su cuerpo se impulsa avante la infor-
macion: la enormidad de su cuerpo se impone a las montafas y a la ciudad que
yace bajo él. El reportero escribe sobre su propio cuerpo, la maquina y su mano
son parte de un mismo constructo tecnolégico que continuamente se informa
a si mismo. La maquina curiosamente no tiene papel en el cual escribir, puesto
que se escribe a si mismo, sobre si mismo y para si mismo. La masa informe, que
se encuentra bajo las montafas, no tiene rostro ni cuerpo, es la multitud de la
que hablaran Poe y Baudelaire, y que Benjamin hiciera el sujeto de la modernidad
urbana. Esta multitud se ve avasallada por el cuerpo gigantesco del reportero, del
aparataje técnico de la modernidad que ahora es mas grande y rapido que los
hombres.Y es precisamente porque este cuerpo esta informado por la tecnologia
que el aparato ha inervado a los cuerpos, no sélo de quienes producen imagenes
o notas periodisticas, sino de la multitud que ahora recibe los acontecimientos
como imagenes en un periédico, con mayor rapidez que nunca.

La imagen de Umbo hace referencia a la recién inventada figura del re-
portero que con mas presteza que nunca se abalanza sobre la noticia y transmite,
gracias al gran aparataje técnico, informacion casi inmediatamente. La configura-
cion técnica del acontecimiento se ha inventado.

Este devenir aparato no se limitaria a producir informaciones, sino a
producir nuevas sensibilidades, si nos remontamos a Benjamin y Déotte, esta es
una de las caracteristicas principales de los aparatos estéticos.Al percibir de otra
forma y producir nuevas sensibilidades este devenir cuerpo-aparato produciria
entre si nuevas formas de relaciones, de lazos que nos unan. Este seria el poten-
cial revolucionario que indica Benjamin en su nota sobre la segunda técnica. Sélo
una inervacion total podria desatar por completo el potencial emancipatorio
contenido en los aparatos. En este sentido, nos acercamos a lo que Richard Bé-
gin define como “movilografia”, es decir, una forma especifica de escribir con el
cuerpo la presencia en un espacio y tiempo especifico con el uso de una camara
portatil. Bégin define este concepto como una

'situacion’ grabada, que se encarna en la imagen la que refiere a una equivalencia
entre los tres aspectos de la 'movilidad medidtica generalizada' que son la mo-
tilidad [en biologia, capacidad de ciertos organismos para moverse espontdnea
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e independientemente], la portabilidad (su cardcter portdtil) y la practicabilidad.
Estos tres aspectos refieren al cuerpo del testigo, al aparato utilizado y al espacio
vivido, y que inmortaliza la practica de registro o escritura misma de la movilidad.
[...] En suma, la movilografia quiere ser la escritura o la inscripcién de 'lo que se
mueve'. La movilografia es asi una prdctica de inscripcién de la movilidad, pero,
subrayo, de una 'movilidad generalizada'. Puesto que lo que efectivamente inscri-
be es al mismo tiempo la movilidad de un cuerpo, la portabilidad de un aparato
y la practicabilidad de un espacio. Pero de manera general, lo que la movilografia
permite principalmente inscribir, es, como lo evocaba mds arriba, el hecho de
estar 'en sintonia' con su entorno (Bégin, 2017: 121).

Si bien habria sefalar que el paso de los aparatos fotograficos y cine-

matograficos analdgicos al hiper-aparato digital o numérico, del que las camaras
portatiles son uno de sus multiples aparatos, es ontologico puesto que se pasa de
un procedimiento 6ptico-quimico a otro optico-informatico, los aparatos digita-
les absorbieron a los precedentes:

Los “antiguos” aparatos proyectivos fueron absorbidos, miniaturizados, compleji-
zados, reconfigurados y sintetizados.Vamos hacia un aparato tnico que trabajard
indiferenciadamente con los sonidos, las imdgenes, los textos, etc., reducidos en
data: la discretizacién. Una imagen digital no es otra cosa que un “texto” muy
largo, un continuum de enunciados no vocalizables y que tampoco pertenecen a
lo visible (Déotte, 2017: 38).

El hiper-aparato del que habla Déotte, en el que cada camara, cada

computador es sélo un nodo en una red global de pantallas, permite que los cuer-
pos establezcan una relacion insubordinada y distraida sobre su propia movilidad
y su inscripcion digital:

56

Habria que hablar mds bien de una dimensién “pragmdtica”, ya que es un progra-
ma de accién, o de génesis, para una mdquina. Efectivamente, entramos entonces
en el mundo del poder sobre los seres y las cosas. No hay mds continuidad, y
entonces tampoco mds relacion topolégica, entre lo que veo en la pantalla digital
y la cosa supuesta que sirve de referencia, ya que entre ellos, estan estas pdginas
de programas, estos algoritmos. Asi, el modelo explicativo y productivo de la foto-
grdfia ya no es la éptica o la quimica, sino un proceso técnico que pertenece mds
bien al radar. El paso de la foto analégica a la digital sefiala la desaparicion de la
fotografia como aparato en beneficio de la fotografia como medio de comunica-
cién. Ni siquiera es evidente que se pueda aun hablar de huellas inscribiéndose en
un soporte: de tal suerte la nocién de aparato se ve tal vez sobrepasada.

Es entonces la huella, si todavia podemos hablar de huella, la que ha cambiado
de naturaleza: ella se convirtié en datum, es decir, una informacién que hemos
comprado a crédito para actuar inmediatamente. Nuestra relacién al tiempo
se halla sometida a la determinacion de la efectividad: un programa se escribe
para generar sin otra mediacion los ordenadores, software, lenguajes e interfaces
necesarias, un mundo enriquecido de todo el aporte de las tecnociencias (Déotte,
2017:39).
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El mundo que construye la desaparicion paulatina de los aparatos y las
huellas hacia un ciimulo infinito de datos es el principio de la movilografia como
la sintesis lograda de la inervacion del aparato digital. Es decir; a condicion de que
el aparato técnico analdgico pierda su condicion de referencialidad con el objeto
y que la imagen se convierta en dato, es que se puede lograr una sintesis entre el
cuerpo y el aparato. En otras palabras, el aparato desaparece en el cuerpo para
engendrar imagenes.

El registro de la experiencia inmediata transforma entonces asi una tendencia
en una verdadera utopia tecnoldgicamente orientada —'Estar en sintonia con el
mundo', a saber ser el héroe de su propia vida, como lo indica la publicidad de
GoPro, deviene el objetivo de todo aparato portatil que se respete, a los cuales
se les afiade ademas un disefio ligado prioritariamente a su cardcter portdtil. La
experiencia inmediata deviene en ese sentido la verdadera atraccion 'movilogrd-
fica' (Bégin, 2017: 122).

Imagenes que comunican su propio engendramiento y nada mas. Este
engendramiento es “la particularidad ‘tecno-estética’ de la movilografia, a saber:
la emancipacion del cuerpo” (Bégin, 2017: 122). Pero, de ;qué se emancipa el
cuerpo! La hipétesis final*® de este articulo y que debera ser puesta a prueba, es
que la inervacion de los aparatos estéticos en la época digital, permite la eman-
cipacion del cuerpo de la logica del dispositivo, que como vimos mas arriba, es la
l6gica del control y la produccién de comportamientos programados mas que de
sensibilidades.

Todas las caracteristicas tecno-estéticas de la inervacion del aparato di-
gital aparecen visibles en el corto movilografico de Sophie Sherman Fear thy not
(2010) ganador del festival Pocket Films, celebrado en Paris Francia en 2010%. El
corto, grabado con una camara portatil, hace aparecer el cuerpo de Sherman re-
cortado por el cuadro y la movilidad del aparato, en una misma imagen. La mano
que graba es la mano derecha invisible de la protagonista, que estira su brazo
izquierdo para hacer patente su propia condicion de “operadora” y protagonista.
Es decir, en estas nuevas condiciones técnicas, desaparece por completo la figura
del “operador” (cinefotégrafo o camarografo) y del sujeto de la representacion,
ya que el aparato y el sujeto han devenido uno mismo. La imagen es entonces la
escritura de la movilidad del cuerpo, en tanto ausente visiblemente del cuadro,
pero presentificando la situacion, es decir, siendo al mismo tiempo el motor del
engendramiento de la imagen y el registro de su propia movilidad. Hacia la mitad
del corto, que no rebasa los dos minutos, el canto de Sophie aumenta de volumen
mientras se dirige a la entrada del tinel. La agitacién de su cuerpo en movimiento
se hace patente no solo en el cuadro que se tambalea, sino en la tesitura de su
voz. Mientras Sophie se introduce al tlnel, su voz se amplifica con la estructura
que la envuelve y sin dejar nunca de grabar ni cantar su cuerpo reaparece al otro
lado del camino.

25 Hipotesis debera entenderse aqui en el sentido benjaminiano, como una suspension en el abismo de
las potencialidades del pensamiento. Véase Fernandez H., 2009: 41-42.
26 Ver: https://youtu.be/baS3IKmcZkc
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La movilografia como practica especifica posibilitada por el aparato
digital produciria entonces una nueva configuracion de lo sensible, una confi-
guracion sintética donde las experiencias somaticas puedan compartirse en el
instante en que se producen. La inscripcion del cuerpo en una sintesis numérica,
algoritmica, permite compartir no la “experiencia” (problematizada por Benjamin
y largamente discutida) sino la propia inscripcion, su movilidad y la circulacion de
las imagenes en un flujo incesante de informacion:

En ello se manifiesta el estado de apropiacién penetrante del aparato, pero tam-
bién y al mismo tiempo, su condicién expansiva y proyectiva, cosa que pone al
cuerpo en un estado de perpetua movilidad. Aqui resulta importante detenerse
para no olvidar ciertos riesgos asociados a este estado: en la distancia entre
cuerpo y prétesis/aparatada, se produce una indistincién que tensiona atn mds
la ilusién de dominio del dispositivo. De este modo, un instrumento que inerva
invisiblemente nuestro cuerpo no hace mds que introyectar el metaprograma a un
nivel insospechado, transformdndose la carnalidad en una mera extension gestual
del aparato. En concreto con respecto a los dispositivos digitales personales de la
actualidad, vemos que se vuelven verdaderas protesis expansivas, invisibilizandose
en su uso cada vez mds comun y masivo al punto de considerarlas como parte de
una normalidad corporal. Al mismo tiempo, en su dimensién multiabarcadora, han
devenido totalizadores de experiencias inmersivas, espectaculares y ampliamente
conectivas en las que se genera una utopia de entrega o apertura de unos con
otros siendo que en rigor pareciera aumentar el problema de encierro y autoafir-
macién (Radrigan, 2017: 187).

Si bien la autora de este articulo utiliza indistintamente los términos
“aparato” y “dispositivo”, y entiende la inervacion como una “extension pros-
tética” de los aparatos, tema que tratamos de desmontar en este articulo, el
entendimiento de la compenetracion de los aparatos digitales y el cuerpo queda
afianzada como una potencia subversiva del programa de los dispositivos, pro-
duciendo “una zona borrosa o sublime de los aparatos” (Radrigan, 2017: 188)
que pone en tension al cuerpo sometido al dispositivo y el cuerpo subvirtiendo
el programa. Esa “zona borrosa”, es la utopia tecnolégicamente orientada (en
palabras de Bégin) que abren los aparatos como productores de sensibilidades y
los dispositivos como productores de informacion, de datos. Es esa zona borrosa
utopica la que buscamos explorar y expandir con la inervacion.

Esto se condice con la visién que el mismo Flusser plantea para con los aparatos
digitales. En “;Agrupacién o Conexién?”, el autor plantea la condicion efectiva
de los medios telemadticos de conectar profundamente a los sujetos en vinculos
intensos y responsables que trascienden la proximidad fisica para acercarse exis-
tencialmente en una realizacién mutua.

Con ello apareceria una posibilidad de subvertir el metaprograma en la insercién
de una especie de actividad virica o hackeo en el sistema, donde el funcionario-ju-
gador inventa nuevas reglas y re-activa légicas conectivas metacorporales que
operarian como nodos trinchera imposibles de capturar (Radrigdn, 2017: 187).

La inervacion de los aparatos estéticos digitales quedaria entonces
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configurada como la trinchera desde donde se puede abrir el camino a una sub-
version de los dispositivos de tecnovigilancia que nos encierran cada vez mas
en su red, sélo a condicion de que desaparezca por completo la referencialidad
topologica de los aparatos analdgicos y la nocion de aparatos como “protesis” o
extensiones corporales, dado que los aparatos no vienen a cubrir ninguna falta
sino al contrario a crear nuevas posibilidades sensibles.
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