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Abstract

Este articulo intenta pensar lo que
hemos dado en Ilamar “rituales de la
percepcion” a los fines de compren-
der cémo la experiencia del mundo y
de nosotros mismos esta siempre pro-
ducida en el interior de un conjunto
de reglas que definen lo que “se nos
aparece”. En este sentido, estos rituales
definen al mismo tiempo el espacio de
lo comn (estético y politico) en el que
que se configuran los vinculos afecti-
vos de una sociedad. Para analizar el
modus operandi de estos rituales se ha
seguido el camino abierto por Vilém
Flusser y su intento de realizar una “fi-
losofia de los gestos” a partir de la cual
determinar el funcionamiento de la
caja negra que rige nuestros aparatos.
En este sentido, a través del “gesto de

This article aims at thinking what we
would like to call “rituals of percep-
tion” in order to understand how the
experience that we have from the
world and ourselves is always pro-
duced under a set of rules that defi-
nes what “appears to us”. Within this
perspective, these rituals mean, at the
same time, the common space (aesthe-
tic and political) in which the affective
bonds of a society are configured. In
order to analyze the modus operandi
of these rituals we intend to follow the
path opened by Vilém Flusser and his
attempt to develop a “philosophy of
gestures” through which he can un-
derstand the operation of the black
box inside our devices. In this sense,
by means of the study of the “gesture of
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oir mdsica” estudiado por el filésofo
checo, se intenta mostrar ese funciona-
miento y, al mismo tiempo, especificar
cémo las practicas artisticas permiten
crear nuevos rituales perceptivos en
que otros modos del vinculo social
son posibles.
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listening to music”, developed by the
Czech philosopher, we would like to
show this operation and, at the same
time, specify how the artistic practices
can create new perceptual rituals in
which other forms of social bonds are
possible.

Keywords: perception — Flusser — appa-
ratus — bond
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La estética sufre de una dualidad desgarradora. Designa,

de un lado, la teoria de la sensibilidad como forma de

la experiencia posible; del otro, la teoria del arte como
reflexién de la experiencia real. Para que los dos sentidos

se retinan, es preciso que las condiciones de la experiencia
en general devengan a su vez condiciones de la experiencia
real; la obra de arte, por su parte, aparece entonces
realmente como experimentacién (Deleuze 1971: 330).

A lo largo del siglo XX, el pensamiento contemporaneo se encuentra atravesado
por un eje que puede ser comprendido por una serie de debates en los que se re-
lacionan estética y politica: Deleuze, Ranciere, Lyotard, Déotte, Benjamin, Kittler
o Zielinski, entre otros, a través de tradiciones diversas, trazan un recorrido por el
cual, el hecho de pensar las condiciones en que surge un “mundo compartido”
(en el que “estar juntos”) resulta inescindible de una tematizacion en torno a los
modos en que se construye una “sensibilidad comin”. Tal conjuncién ha llevado
a prestar cada vez mas interés a las maneras en que los procesos técnicos (espe-
cialmente a partir del siglo XIX pero no de modo exclusivo) han ido configurando
los espacios y los tiempos en que un mundo sensible comun “se nos aparece”. De
esta manera, el pensamiento (de lo) técnico se presenta hoy como el lugar en el
que estas preocupaciones pueden encontrarse: si lo politico y lo estético no pue-
den pensarse aisladamente garantizando la esfera de sus respectivas autonomias,
el pensamiento (de lo) técnico resulta el eje en que lo comdn puede ser recono-
cido. Asi, las diversas formas de pensamiento (de lo) técnico permitirian, en este
sentido, acceder al funcionamiento de diferentes maquinas sociales productoras
de subjetividad (Deleuze y Guattari: 1986).

En este sentido, una buena parte del pensamiento contemporaneo quiere demos-
trar que, lejos de toda especulacién idealista, la percepcién es el resultado de
diversas reconfiguraciones técnicas cuyas reglas tenemos que determinar para
comprender los modos en que a lo largo del tiempo los fenémenos “se aparecen”.
Estas reconfiguraciones pueden ser pensadas a partir de la nocion de “aparato”, se-
gln la terminologia de Déotte (2012): por este concepto, el filésofo francés quiere
indicar un conjunto de determinaciones que fijan el horizonte de lo que viene a
aparecerse ante nosotros (y en primer lugar, el modo en que ese nosotros puede
aparecerse). De esta forma, la fotografia, el cine, el fonégrafo, la televisién, la ra-
dio, el computador, pero también la perspectiva renacentista y el museo son com-
prendidas como tantos “aparatos”' que definen y modifican nuestra percepcion.

! Las diferencias entre los planteos de Deotte, Rancere, Deleuze o Kittler son evidentes. No

obstante, el objetivo de este articulo no es sefialar estas diferencias sino mostrar cémo
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Cada aparato traza el contorno de una época y, segln su forma de reconfigurar el
espacio y el tiempo, resulta inconmensurable para otra época regida segtn otros
aparatos obligdndonos a reconsiderar los marcos conceptuales segtn los cuales
se comprende en cada caso al acto perceptivo. Por ello, como nos lo muestra
Jonathan Crary (2008) “observar” (a partir de la reconfiguracion de la percepcién
llevada a cabo a fin de siglo XVIII) no significa solamente dirigir nuestra mirada
hacia un objeto que se ofrece a la contemplacion, sino también “seguir una regla”
obedeciendo a una serie de principios que organizan lo perceptible: para el pen-
sador estadounidense, todo acto perceptivo supone una forma de disciplinamiento
que determina el horizonte en el cual el propio sujeto de la percepcion es produ-
cido?. Tal vez por ello no pueda sorprender que en el fin del siglo XIX, Bergson
lance su famosa definicion segtn la cual la percepcion, antes que ser una mera
contemplacion pasiva, se encuentra definida por un esquema sensorio motor de
forma tal que todo acto perceptivo anticipa una accion virtual: percibir es recortar,
seleccionar, encuadrar en vistas a una operacion practica. Esta tesis bergsoniana,
complementaria de aquella segin la cual s6lo hay imdgenes y nada mas que
imagenes desplegdndose infinitamente, permite comprender la aproximacién que
podemos realizar entre estas “imagenes-movimiento” y los “gestos” comprendi-
dos como expresién de “la vida en movimiento” (Warburg, 2005; Flusser, 1991,
2008). En el pensamiento aleman contemporaneo, Friedrich Kittler (1999) muestra
la funcién que los sistemas de notacién como el fonégrafo, el cine o la maquina
de escribir, tuvieron en las mutaciones perceptivas operadas en el siglo XX (segin
el fil6sofo aleman, aun la nocién de discontinuidad parece ser la consecuencia
de la escritura capturada y fragmentada por la maquina de escribir). Por su lado,
Siegfried Zielinski (2011) intenta una “arqueologia de los medios”, entendiendo
que estos determinan nuestros modos de comprensién y elaboracion del sentido
en tanto en ellos se produce nuestra forma de estar “en el tiempo”. En fin, si es
cierto que la condicion de la percepcion “en general” viene dada en un bloque
de espacio-tiempo, no menos cierto parece, en las perspectivas presentadas, que
este bloque espacio-temporal esta él mismo sometido a una variabilidad “material”
que le da a la percepcién su forma “real”. O, para decirlo segin la terminologia
bergsoniana, si es cierto que la percepcion “en general” encuentra en el bloque
de espacio-tiempo su condicion virtual, no menos cierto es que estas condiciones
se actualizan bajo formas precisas: que la estética (con su desgarradora ambigtie-
dad), lo técnico (en su condicién de tekné) y lo politico puedan encontrarse en
un suelo comdin parece el resultado necesario de estas consideraciones. Por ello,
como afirma Déotte: “Es ridiculo criticar la ‘estetizacion’ de nuestro mundo. Cada

un cierto pensamiento (de lo) técnico hace su aparicion en el siglo XX como lugar de
encuentro entre lo estético y lo politico.

El caracter foucaultiano de la posicién de Crary (2008) es explicitado en las primeras pa-
ginas de su libro. Alli también se colocan los desarrollos tedricos de Deleuze y Guattari
como principios rectores de su propuesta.
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época configura el fendmeno gracias a un aparato, transformdndolo en digno de
aparecer” (Déotte, 2012: 20).

En este sentido, en la medida en que “lo comin” de la percepcion de todo “apare-
cer” (todo “fenémeno”) solo es tal en el interior de un conjunto de reglas técnicas
que lo “concretizan”, podemos recuperar los modos en que la percepcién se ha
ido actualizando en el tiempo, analizando las reglas que la han ido determinando.
De tal manera podemos seguir las indicaciones precisas de Alberti o Leonardo
para comprender cémo la perspectiva elabora un abanico de reglas en que lo
visible (y el propio ojo que se instala en lo visible) se constituye en el cuadro y el
mundo se vuelve representacion; pero podemos, también, como la hace Michael
Baxandall (1978), mostrar cémo ese conjunto de reglas surge, antes que en el es-
pacio plastico elaborado por los pintores, en el seno de las interacciones sociales
que dardn lugar a la cultura renacentista; o, aun, podemos seguir “a contrapelo”
la historia de la elaboracion de esas reglas —como lo hace Jean Frangois Lyotard
en Discours, figure (1974)— haciendo que lo visible y el ojo sean expuestos en su
modo de aparecer frente a otros modos que se disputan el horizonte de la mirada
(Lyotard muestra el proceso por el cual la perspectiva se impone en la crisis que
afecta la visibilidad desde el fin del siglo XIII).

Todos estos estudios apuntan hacia una misma direccién: no hay percepcion “sal-
vaje”, “pura”, “neutra” “inmediata” ni hay un cuerpo que sea él mismo lugar de
la “apertura” en la cual el mundo se revelarfa en su “originalidad”: ambos son el
resultado de operaciones constituyentes a-subjetivas. Lejos de toda tentativa que
encontrara el lugar absoluto en el cual el mundo y el cuerpo se revelan en su pu-
reza sensible, lejos de toda “encarnacién”, de toda “carne”, de toda “encarnadura”
(es tal vez la disputa por la carne la que aleja definitivamente a Deleuze, 1992,
de Merleau Ponty), el proceso por el cual algo “se nos aparece” depende de las
configuraciones técnico materiales en las cuales lo perceptible es producido (en-
tendemos aqui “material” como todo aquello que nos afecta o que se ve afectado
por nosotros). Todo acto perceptivo es el resultado de un embate estético politico
articulado técnicamente: el resultado de ese encuentro es un mundo “compartido”
en el cual los sujetos son constituidos como “semejantes” confrontdndose en el
interior de condiciones histéricas que producen una sensibilidad homogénea.

Este conjunto de reglas que configuran aquello que “se nos aparece” es lo que
queremos llamar rituales de la percepcion.Y esto porque la percepcién, como
todo ritual, es un acto colectivo de afirmacion de una creencia (Mauss, 1971) que
se repite una y otra vez siguiendo un estricto cédigo que cifie nuestras acciones
y modela nuestras conductas. Como lo muestra Mariza Peirano, la categoria de
“ritual” se ha desprendido de las limitaciones de la antropologia de los inicios
del siglo XX y hoy es utilizada para estudiar todo tipo de conductas regladas mas
o menos explicitas, explicando, asi, sus leyes intrinsecas (Peirano, 2002). Como
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esperamos haber mostrado sumariamente, percibir implica nuestra participacién
en un ritual compartido por un “nosotros” (que es él mismo resultado de ese ritual
comun). En este sentido, no hay “percepcion privada”, no hay percepcion que no
esté siempre capturada en una “maquina social” y programada tecnolégicamente
por los aparatos que orientan esa maquina.

En sintesis, para estudiar el fendmeno de la percepcion (y de la dignidad del apa-
recer y de lo que aparece en ese aparecer) y de los procesos de subjetivacion que
le son propios, es preciso analizar los rituales en que ese aparecer se realiza como
resultado del trabajo de algtin aparato, considerando que tales procesos pueden
ser pensados por los efectos de discontinuidad que se producen entre ellos.

Hacia una filosofia de los gestos. Vilém Flusser

La nueva magia es ritualizacion de programas, apuntando a
programar a sus receptores para um comportamento mégico
programado®.

Desde el punto de vista que aqui queremos exponer, los rituales de la percepcion
pueden ser estudiados como modos en que el cuerpo es producido mediante la
repeticion de los gestos en los que este se expresa. A partir del siglo XIX, nuestra
experiencia del mundo esta envuelta por una atmésfera en la que la emergencia
de nuevos objetos técnicos ha tenido como consecuencia fuertes implicaciones
en el plano de la sensacion y en la configuracion de lo que llamamos un cuerpo
“organizado”. Por ello, la interrogacion de los gestos como via de acceso a los
rituales de la percepcién nos introduce por un camino que se profundiza a partir
de la modernidad (Walter Benjamin ha abierto amplios campos de estudio; mds
alla de todas las interpretaciones y polémicas que genera su obra, resulta claro
que, para el pensador alemdn, la Modernidad supuso una alteracion generalizada
del sentido mismo de la “experiencia”). En este contexto, seglin Giorgio Agamben,
las ciencias del siglo XIX pasan a encolumnarse bajo el “programa de una pato-
logia general de la vida anunciado por Balzac” (Agamben, 2015) a partir del cual
se propusieron estudiar las anomalias en la esfera de la coordinacién motora. En
el mismo periodo, intentando construir una “Ciencia critica de la cultura”, Aby
Warburg intent6 capturar “la vida en movimiento” inscripta en las imagenes de

“A nova magia € ritualizacdo de programas, visando programar seus receptores para um
comportamento mégico programado” (Flusser, 2011: 33). (Todas las traducciones presen-
tadas en este articulo fueron realizadas por los autores, excepto en los casos en que se
indica la referencia.)
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las artes visuales occidentales: en tanto las imdgenes son expresion de “la vida en
movimiento”, pueden ser equiparadas a los gestos por los cuales se da expresién
a nuestra corporalidad: en la ambigtiedad que su tension polar abre, imagenes y
gestos resultan modos de confrontarse a los conflictos existenciales que dan forma
a la humanidad (el planteo bergsoniano expuesto en las paginas anteriores ya es-
tablecia esta posible conexién entre imagenes y gestos por la via de los esquemas
sensorio motores)*. En un dambito totalmente diferente, el estudio de los gestos fue
un campo de interés en el desarrollo de técnicas que tornaban mas eficiente el
tiempo de trabajo empleado para la obtencién de un resultado. En fin, los gestos
fueron también, en los estudios foucaultianos, un modo de analizar las diversas
maneras en que la “anatomo-politica” establecia un conjunto de reglas para pro-
duccién de un cuerpo disciplinado. Para no extendernos demasiado, también los
estudios de género han puesto su mirada sobre la manera en que la programacion
gestual determina las orientaciones sexuales de los individuos segtin patrones mds
0 menos coercitivos. Por su lado, en las artes escénicas contemporaneas, los gestos
fueron trabajados como un modo de, al mismo tiempo, revelar los efectos de la
mecanizacion del mundo capitalista y de liberarse de esas modalidades por las
que el cuerpo estaba condenado a ejecutar una serie de movimientos repetidos (la
obra de Pina Bausch, en los afios 50 o del grupo Rosas danst Rosas, mas reciente-
mente, colocan el foco de sus experimentaciones en esta especie de analitica de
los gestos). La obra cinematografica de Farocki se aboca a pensar cémo los gestos
son sometidos a diversas instancias técnicas de produccién: sus filmes intentan
desmontar esos mecanismos evidenciando su caracter disciplinar. Asi, parece que
los gestos permiten analizar, tanto la expresividad de la vida en movimiento como
los condicionamientos a los cuales es sometido el cuerpo reducido a un simple
esquema sensorio-motor, permitiendo, al mismo tiempo, analizar las experimen-
taciones de modos para encontrar vias de salida a esos esquemas coercitivos.

En medio de las inquietudes de su filosofia, los gestos ocupan un lugar importante
en la obra de Vilém Flusser. Es en ellos que, dia a dia, se configuran el espacio y el
tiempo en el que nuestros cuerpos son arrojados y donde la nueva magia muestra
el cardcter programado de nuestros comportamientos. Sea de un modo tangencial
o sea objeto de un estudio detallado, la cuestién de cémo los gestos abren la posi-
bilidad de pensar las maquinas sociales resulta una preocupacién recurrente de la
filosofia flusseriana: en Filosofia da caixa preta (2011) el gesto de fotografiar abre el
acceso para la determinacion de la “caja negra” de los aparatos en las sociedades
pos capitalistas; en A escrita: ha um futuro para a escrita? (2010) el gesto de escri-
bir define diversos modos de comprender la temporalidad; finalmente, los gestos
son objeto especifico de estudio en Los gestos. Fenomenologia y Comunicacién

4 Esta relacién entre imagenes y gestos se encuentra también muy presente en el llamado
“giro iconico” y resulta evidente en los debates actuales en torno a las imdgenes, por
ejemplo en el libro colectivo Pensar a imagem (Alloa, 2015).
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(1994). Seglin una perspectiva que hace de los mismos un esquema sensorio-
motor, Flusser quiere mostrar (de alli que su lugar en nuestras investigaciones re-
sulta central) como estos esquemas (que pueden parecer minimos: fumar en pipa,
afeitarse o bien involucrar interacciones entre el hombre y los objetos tecnoldgicos
que lo rodean) determinan y movilizan diferentes disposiciones estético-afectivas:

El “acordamiento’, en cambio, plantea problemas estéticos, formales.
El ‘acordamiento’ saca los sentimientos de su contexto originario y
los convierte en estéticos (formales) bajo la forma de gestos. Con lo
cual se transforman en “artificiales” (Flusser, 1994: 14)°.

La incursién de Flusser en direccion a una “fenomenologia de los gestos” revela
la filiacion de su pensamiento en la tradicion moderna: los gestos son el indice
afectivo por el que la construccién de vinculos define el horizonte en el que una
maquina social permite nuestro propio reconocimiento como “comunidad”. Ese
es, explicitamente, el proyecto de Flusser, expuesto en la introduccion de Gestos:
interrogar los gestos para, a partir de ellos, descubrir el modo en que se configuran
afectos®: “Mi plan es fingir que ignoro el sentido de afecto y, a partir de la obser-
vacion de los gestos, intentar descubrir lo que las personas quieren decir con esta
palabra”’. En este sentido, el filésofo checo desarrolla un modo original de incur-
sion sobre el problema, comenzando por su propia definicién de lo que serian los
gestos: “Un movimiento del cuerpo o de una herramienta adosada al cuerpo para
el cual no hay una explicacién causal satisfactoria”®. Segtn lo dicho, los gestos
forman parte de estos rituales en los que se configuran los vinculos afectivos que
definen nuestra pertenencia a una comunidad.

En este marco, Flusser nos ofrece dos nociones altamente productivas para nuestro
propésito. 1) Los “aparatos” llevan adelante grandes reconfiguraciones percep-

Utilizamos aqui la versién espaiiola del texto para marcar las diferentes formas de inter-
pretar el término Gestimmtheit. Asi, los traductores optaron por el neologismo “acorda-
miento” para hacer notar que este concepto remite a los sentidos de “hacer un acuerdo”,
de otorgar “consentimiento”. Debemos notar que el término encuentra reverberaciones
mds amplias, en una perspectiva fenomenoldgica, puesto que puede ser pensada como
“el acto de estar afinado” “de estar de acuerdo” e implicar la disolucién de la oposicion
sujeto-objeto.

En este caso usamos la palabra afecto como traduccién de la palabra usada en la version
en inglés de la obra de Flusser: “affect” que, a su vez, fue traducida del término Ges-
timmtheit, (sobre la que ya hablamos en la nota anterior).

“My plan is to feign ignorance of the meaning of affect and, by observing gestures, try to
discover what people mean by this word” (Flusser, 2014: 1).

“A movement of the body or of a tool attached with the body, for which there is no satis-
factory causal explanation” (2014: 3).
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tivas porque modifican los modos en que espacio y tiempo son percibidos. En
este sentido, Flusser ha dado cuenta de esta transformacion al analizar cémo el
pasaje entre la prehistoria, la historia y la poshistoria, estaria marcado por tres
configuraciones temporales diferenciadas: de la imagen analégica a la escritura
y a la imagen técnica tenemos tres experiencias del tiempo inconmensurables
entre si: los gestos respectivos de inscribir imdgenes en una pared, de trazar las
[ineas sobre un plano o de construir imdgenes seglin una secuencia numérica
digitalizada, sefialan tres modos diferentes en que nuestros comportamientos son
programados. 2) Su andlisis de los aparatos no limita su interés a una especie de
erudicion de “aparatélogo” sino que se amplia hacia los influjos politicos de estos
aparatos teniendo en cuenta que si estamos siempre atravesados por ellos, estos
operan (o mejor nos hacen operar) segtn el principio general de la “caja negra”
a través del cual nos convertimos en meros funcionarios que ignoran los procesos
que determinan su funcionamiento.

Asi, una “fenomenologia” flusseriana de los gestos permite revelar las condiciones
técnicas en las cuales un cuerpo es producido y los condicionamientos a los cua-
les responde. Y es también una analitica de las percepciones producidas por los
programas que operan en cada caso. Pero también es un estudio pormenorizado
de los vinculos afectivos que suponen los esquemas sensorio-motores de los que

los gestos son expresion’.

Llegados a este punto, nuestras consideraciones pueden parecer, a primera vista,
oscilar entre el drido pesimismo y la apologia al determinismo tecnoldgico: jseria
posible revelarse contra los condicionamientos perceptivos a los cuales los rituales
nos someten? ;Estariamos condenados a la repeticion anodina de estos rituales de
la percepcién?

La filosofia de Flusser presenta una tercera via a la dicotomia que, en el pensa-
miento contemporaneo, compartimento las respuestas a estas preguntas entre las
categorias de los “tecndfilos” y de los “tecnéfobos”. Si, para los primeros, nuestra
relacion con la técnica no puede ser sometida a critica, para los segundos la técni-
ca solo nos permite una respuesta: el rechazo. Flusser propone un desplazamiento
en la forma de colocar estas cuestiones pensando, a partir de un Iéxico propio
de la teoria de la comunicacion, nuestros rituales seglin una perspectiva que los
divide entre “redundantes” e “informativos”. Si los primeros reiteran respuestas
anticipadas por el ritual, los segundos abren el ritual mas alla de sus presupuestos,

En varios de sus libros, el filésofo checo reclama en la fenomenologia su punto de partida.
Sin embargo, termina resultando una fenomenologia extraia, teniendo en cuenta que
no tiene a la consciencia como blanco de sus descripciones y parece mds atento a las
trasformaciones que atraviesan y constituyen esas conciencias en el camino que abren las
diferentes tecnologias.
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inventando “nuevas jugadas”. Eso es lo que hacen las artes. Para Flusser no se tra-
taria de rechazar ni de abrazar las reglas sino de intentar extraer de ellas el maxi-
mo de indeterminacion posible: el caracter informativo de cada jugada aumenta la
incertidumbre del programa permitiendo abrir la experiencia perceptiva més alla
de los contenidos anticipados en ellos. En este sentido, el arte nos hace compren-
der el interior de los aparatos (el funcionamiento de las maquinas sociales) y, asf,
nos permite volver sus reglas contra ellos mismos para algo que no sea una mera
redundancia de si mismos. Tomando prestadas categorias deleuzianas, en Flus-
ser el arte permitiria la creacién de afectos y perceptos puros que una sociedad
mediada por aparatos no nos permite tener: en la medida en que esos afectos y
perceptos no pueden ser pensados por el programa, el arte crea también vinculos
que reconfiguran el espacio de la accion politica. En fin, las jugadas inesperadas
por las cuales la realidad se vuelve mds informativa son también, en nuestra pers-
pectiva, las que modifican los rituales que nos obligan a mirar y decir siempre las
mismas cosas. De este modo, las artes son rituales de la percepcién que, por un
lado, revelan las condiciones del programa en sus funciones de redundancia y, por
el otro, extraen de esos mismos programas las condiciones para nuevos rituales.
O, para decirlo de un modo que parafrasea a Michel Foucault (1979), podriamos
decir que el gran juego de la historia es ;quién se hara duefio de estos “rituales de
la percepcion”? ;Quién, a través de estos rituales, modelard y producira aquello
que se nos ofrece como sensacién? ;Quién subvertird sus reglas? ;Quién las atra-
vesard y las volverd contra ellas mismas, pervirtiendo sus relaciones y los juegos
por los cuales alguna cosa puede “aparecer” como “objeto” de la percepcion?
No se trata, evidentemente, de hacer la critica de la percepcién para purificarla y
encontrar, por detrds de las reglas la “presencia pura” de un cuerpo percibiente sin
historia, la presencia de un cuerpo que revelaria, finalmente, la transparencia del
mundo en la sensacidn, sino de realizar una historia de lo percibido como efecto
de los rituales por los cuales el objeto de la sensacién (y en primer lugar, el cuerpo
percibiente) se confunden con las reglas que lo producen.

El gesto de oir musica en Flusser: tecnologias de audio y rituales de la percepcién

En 1924, la revista de mdsica y tecnologias de audio Gramophone publicaba
un articulo con un titulo llamativo: “The psychology of the Gramophone”. Por
supuesto, no se trataba de un estudio sobre la “vida psiquica” del nuevo aparato
de reproduccién de sonidos, sino de una reflexién sobre los modos de interaccién
entre las ondas acusticas emitidas por el aparato y el sistema psiquico humano. Su
autor, A. Clutton-Brock, exponia, la experiencia estética que alli se configuraba:

Cuando estoy solo con el graméfono, parece que él estd ejecutando

la cancién en vivo para mi'y yo estoy inclinado a juzgarlo severa-
mente; pero cuando estoy con dos o tres amigos, tan atentos como

68 Cuadernos del Sur - Filosofia 45, 59-78 (2016), ISSN 2362-2989 (version online)



Rituales de la Percepcidn: Vilém Flusser, por una filosofia de los gestos

yo para apreciarla, la performance parece ser realizada por si misma
y, a veces, hago enojar y divierto a los otros moviendo mis manos
en momentos de extrema belleza como si yo mismo estuviera di-
rigiendo, ayudando o aun componiendo la musica tal y como ella

aparece'”.

Esa relacion entre la escucha del graméfono y el comportamiento del oyente ex-
presado bajo la forma de movimientos corporales ilustra el modo en que Vilém
Flusser pensaba el gesto de oir musica. Para él, “oir misica es esencialmente un
gesto en el cual el cuerpo se adapta al mensaje”'". Asi, si “ofr mdsica” implica la
movilizacién de membranas, mdsculos y articulaciones, la hipétesis de una feno-
menologia de los gestos, fundada en una “analitica del cuerpo”, nos permite com-
prender los procesos de interaccion que involucran la escucha y las tecnologias de
audio. Estas Gltimas exigen un comportamiento corporal que pone en movimiento
una serie de gestos nuevos con el fin de adaptarse a las nuevas configuraciones del
espacio sonoro producido por el aparato.

Aunque no explicite que su fenomenologia del gesto de oir misica tenga como
horizonte la audicion mediada por un dispositivo técnico, al reflexionar sobre el
hecho de que este acto varia de acuerdo con las condiciones técnicas en que la
msica es oida (“dependiendo de si la 6pera estd en la television o en el disco”'?),
Flusser nos abre una perspectiva segin la cual estudiar como tales tecnologias
crean necesidades de adaptacion del cuerpo, de instauracién de regimenes de
atencion y de adopcion de ciertas posturas en el proceso de construccion de la
subjetividad del oyente y del espacio sonoro en el cual esta comprendido.

Asi, partiendo del empleo de un método que podria ser cercano al propuesto por
Warburg, Flusser se detiene en el analisis de la iconografia medieval en la que el
gesto de oir aparece de modo recurrente. Al comparar diferentes representaciones
de la escena de la Anunciacién, percibe un cambio en los modos en que esta se
presenta: si, en el gético, el gesto de Maria era de sorpresa, en el renacimiento
es de atencién. En este sentido, aunque la Virgen no esté oyendo musica, sino
recibiendo un mensaje, el hecho es que, en la perspectiva flusseriana, las repre-

10 When | am alone with the gramophone it seems to be performing to me and | am inclined
to judge it severily; but when there are two or three friends as eager as myself to enjoy, the
performance seems to be my own; and sometimes | irriate or amuse the others by waving
my hands at the moment of extreme beauty as if were conducting it, helping it out or even
composing the music as it comes” (Clutton-Brock, 1924: 172).

1 “Jistening to music is essencially a gesture in which the body adapts itself to the message”
(Flusser, 2014: 115).

12 “depending on whether the opera is on television or on vinyl” (Flusser, 2014: 112).
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sentaciones renacentistas pueden servir de punto de partida para pensar un primer
aspecto implicado en el gesto de ofr misica: “Ofr musica es prestar atencién” 3.

El modo en que aislamos de los demds un determinado estimulo sonoro cons-
tituye un problema que se agrava en la modernidad, puesto que espacios como
la fabrica, la sala de cine, la calle, etc. producen nuevas fuentes de estimulo
que demandan el desarrollo de comportamientos disciplinados del cuerpo. En
la experiencia moderna, prestar atencion exige que seamos capaces de discernir,
entre la sinfonia de ruidos diversos que nos envuelven, los sonidos que bastan a
nuestras necesidades. Asi, no puede sorprendernos que los imperativos del capi-
tal promuevan el desarrollo vertiginoso de tecnologias de audio. El teléfono, el
fondgrafo, el telégrafo, la radio (aparecidos entre 1876 y 1906) son algunos de
esos dispositivos que tienen la percepcion y la produccion de un nuevo espacio
sonoros como blanco de su interés. Este rdpido desarrollo obliga al despliegue
de nuevos regimenes disciplinares tendientes a garantizar formas adecuadas de
programacion del cuerpo puesto en la situacién de una escucha permanente. Las
imagenes que reproducimos ayudan a comprender en qué medida “oir mdsica es
una postura”'* que se actualiza de modos diversos segtn el espacio sonoro en la

que la escucha se realiza:

Mientras que en la primera figura (Alegoria de la audicion, de Hans Markat, 1872-
1879) se hace evidente (mas alld de sus significaciones simbélicas) la necesidad
practica que conlleva el acto de la audicion (aislar los sonidos a través del gesto
por el que la mano imita la forma de una concha marina), ya con el desarrollo de
las tecnologias de audicion ese gesto se hard indtil y desaparecerd: prestar aten-
cion a los sonidos, como muestran las otras dos figuras (“Operador de telégrafo en
un tren” y “Thomas Edison oyendo un fonégrafo”) requieren posturas corporales

13 “to listen to music is to pay attention” (Flushser, 2014: 112).
14 “Jistening to music is a posture” (Flusser, 2014: 112).
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en las que la atencion estd descargada sobre las cualidades de los aparatos y el
cuerpo no esta llamado a comprometerse en la composicién del espacio sonoro.
Liberada la mano del acto de oir, gracias al empleo de audifonos, ésta puede inde-
pendizarse y cumplir funciones complementarias al oido. El cuerpo especifica sus
funciones de modo que su organizacién puede también dispersarse en una canti-
dad variada de posibilidades simultaneas. Tal situacién se refuerza en la descrip-
cién que Jonathan Sterne realiza en torno a un operador de telégrafos en un tren:

“Su disposicion corporal también representa una separacién
del ambiente (...) sus ojos desviados de su propio ambiente,
las orejas cubiertas y ligadas, a través del tren, a la red
telegréfica”!”.

Aunque no se trate del gesto de “oir musica”, se explicita en imdgenes y textos
una disciplina corporal que reaparece en el momento de mostrarnos el modo de
utilizacién del fondgrafo (Gramophone, 1923):

15 “His bodily disposition also represents a separation from the environment (...) his eyes
averted from his own environment, his ears converted and linked through the train to the
telegraphic network” (Sterne, 2003: 158).
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The Gramophone, December, 1923
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Vemos los gestos de atencién y postura ya vistos anteriormente: el propio Edison
aparece ahora indicando el modo correcto de estar frente al aparato: con los ojos
cerrados (oir y ver se separan tanto como la mano y la oreja. A cambio de este
desmontaje sensorial, nos fijan en un lugar predeterminado por el propio aparato:
serd tema recurrente en los dispositivos de audio fijar de antemano el lugar que
debemos ocupar para tener una experiencia acdstica cada vez mas “real”: el so-
nido ambiente, el sonido estéreo, el surround se instalaran en nuestras espacios
domésticos de audicion indicando cémo deben ser colocados los altoparlantes y
el modo adecuado de distribucién del mobiliario para disfrutar de la experiencia
de la escucha tecnolégica). Como lo observara Flusser —y la imagen de Edison
destaca—, el gesto de oir musica se asemeja bastante con la posicion de defensa
de un boxeador, con sus brazos recogidos con firmeza contra el cuerpo e inten-
tando cubrir por un lado el rostro y por otro lado el flanco izquierdo del cuerpo...
El caracter semi-hipnético de estas posturas condicionadas por la ritualizacién
técnica de la percepcion, ya fue objeto de andlisis temprano, en la los estudios de
psicologia de Miinsterberg (2002).
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Aunque se constituyan como modos de audicién atravesados por tecnologias
distintas, estas experiencias revelan cémo las relaciones entre cuerpo y técnica
modifican las configuraciones espacio temporales y cémo una fenomenologia que
toma en cuenta el gesto de oir musica, contribuye en la comprensién de cémo la
atencion y la postura implican procesos de individualizacién que encuentran en la
produccién de un cuerpo aislado su condicién de posibilidad (doblemente aisla-
do: internamente, los sentidos deben separarse entre si para poder mejor disfrutar
de los sonidos; externamente, el individuo es tomado en una situacién en que los
vinculos afectivos-sociales son cancelados: paradéjicamente, oir mdsica es romper
los vinculos que se establecen con la comunidad de los oyentes).

Adaptarnos al mensaje: la misica como cuerpo y el cuerpo como mdsica. El
afecto “incorporado”

La tesis de Flusser se funda en la idea de que “oir misica es esencialmente un
gesto en el cual el cuerpo se adapta él mismo al mensaje”'®. ;Pero qué alcances
tiene adaptar el cuerpo a un mensaje? Mas alla de los debates en torno a la distin-
cién entre medios fisicos y codificacién, Flusser se dirige a la dimensién material
de los medios como un aspecto central del compromiso afectivo-intelectual que
opera seglin un procedimiento de “incorporacién” del proceso comunicativo. El
mensaje no toma, en primer lugar, la via intelectual como modo privilegiado de
manifestacion, sin antes capturar el cuerpo como medio de propagacién material
a través del cual el mensaje mismo “toma cuerpo” (recordemos aqui lo que hemos
ya mostrado antes: en la dimensién afectiva, la distincién entre sujeto y objeto
tiende a desaparecer; la dimension afectiva del contacto hace indiscernibles las
instancias diferenciadas a las que un andlisis semantico podria dirigirse). Como
dice Flusser: “una persona es tocada por un mensaje en un sentido enteramente
fisico y no metaférico”!”.

Este andlisis nos confirma la perspectiva estético-politica con que iniciamos nues-
tra investigacion. Es lo que nos muestra la descripcién de Clutton Brock: ser al-
canzado por los sonidos del fondgrafo, ser tocado por las ondas vibratorias del
aparato, implica adaptar el cuerpo al mensaje, moviendo las manos en una rela-
cién que, en principio, rechaza la explicacién causal fundada en la férmula del
estimulo-respuesta: “tal tipo de movimiento no seria un ‘gesto’ de acuerdo con
la definicién propuesta puesto que el observador lo habria explicado de manera

16 “Jistening to music is essentially a gesture in which the body adapts itself to the message”
(Flusser, 2014: 115).

7“3 person is ‘touched’ by a message in an entirely physical (not a metaphorical) sense”
(Flusser, 2014: 113).
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satisfactoria”!®. Desde el inicio, Flusser ha definido los gestos como movimientos
no causales. Esto resulta, una vez mds, de importancia para nuestro enfoque:
afirmar que el gesto no se reduce a una causa supone afirmar que la dimensién
afectiva (que es aquella por la que se crean vinculos sociales), de la que el gesto es
portador, no se puede explicar por la reduccién a un estimulo: los aparatos no son
las causas de los afectos. Por lo tanto, los rituales de la percepcion estan dirigidos
sobre todo a la programacion afectiva y no causal de nuestros comportamientos
(y en esto encontramos también la posibilidad del arte de escapar a estas deter-
minaciones programadas de los afectos). En fin, los gestos deben ser pensados
tanto fuera de las dimensiones psicofisicas como lejos de las formas semdnticas
de atribucién de sentido para ser comprendidos como configuraciones afectivas
producidas por el encuentro de entre dos materialidades heterogéneas cuyo re-
sultado en la configuracion estética de la sensibilidad hace que uno desaparezca
en el otro. En fin, la caja negra procesa algo que estd mas alld de las explicaciones
causales satisfactorias mediante las que quisiéramos a veces atribuir la totalidad
del sentido a la percepcion.

Si no sabemos lo que pasa en el interior, una fenomenologia de los gestos nos per-
mite, al menos, inferir que el acto de adaptar el cuerpo a la recepcion del mensaje
consiste en un modo de comprometernos afectivamente con las ondas acsticas.
Al finy al cabo, se hace evidente el propésito del fildsofo de superar el dualismo
epistemoldgico sujeto-objeto por medio de formulaciones que apuntan a pensar
en la relacién entre estas dos materialidades (cuerpo humano y cuerpo musical)
como “pure relationship” (2014: 116) a través de la cual, en una especie de rito
de unién, ambos se vuelven una sola cosa en la sensacién “oyendo musica, la
division entre el hombre y el mundo se disuelve (...) el cuerpo se vuelve musica,
la musica se vuelve cuerpo”!?.

Reflexiones finales

Ahora bien, ;es posible invertir las reglas de estos rituales, tal como preguntaba-
mos algunas pdginas mas arriba? Flusser, lo vimos, sostiene que tal posibilidad
es la que en dltima instancia define aquello que Ilamamos “arte”. Veamos cémo
eso puede ser pensado a partir de la obra Forty Part Motet (2001) de Janet Cardiff,
presentada en la siguiente imagen:

18 “such movement would not be a ‘gesture’ accordingly to the suggested definition for the

observer would have explained in a satisfactory manner” (Flusser 2014: 3).
19 4in listening to music, the division between man and world dissolves (...) the body beco-

mes music, the music becomes body” (Flusser, 2014: 114).
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Forty Part Motet (2001), instalacién sonora en 40 canales

Perteneciente a la exposicion permanente del Museo de Arte de Inhotim (Belo
Horizonte, Brasil), Forty Part Motet es una instalaciéon compuesta de cuarenta
parlantes distribuidos en forma circular en una sala blanca. Cada uno de estos
parlantes reproduce una de las cuarenta voces de un motete grabado por el coro
de la Catedral de Salisbury, Inglaterra. El modo poco comun en que la musica nos
es presentada parece, en cierta medida, desprogramar nuestro movimientos rituali-
zados: podemos ocupar el centro y oir todas las voces en un volumen equivalente,
0 aproximarnos a algunos parlantes para oir una de ellas en solo y las demas como
coro de fondo, o podemos poner los oidos en uno de los parlantes o buscar la
reverberacién del motete rebotando en el ambiente fuera del alineamiento circular
de la instalacién, etc. El hecho es que la unidad del espacio sonoro es cuestionada
por los movimientos que podemos realizar a su alrededor (lo que parece reforza-
do por el blanco envolvente de la sala que parece rechazar un orden previo que
determinaria el sentido de la experiencia estética). Es asi que la configuracién
espacial del motete, sumada a su extensién (14’7”) crean un soundscape singular
con el cual mantenemos una relacién de cambio permanente, motivada por el
querer actuar delante de la obra.

En la medida en que se multiplican las posibilidades de audicion, se multiplican

también las posibilidades de percepcion musical que el oyente desarrolla con la
técnica: jcudl motete oir? ;Cudntas veces podriamos oir el “mismo motete”? Estas
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cuestiones se acrecientan al recordar que el motete es una forma musical creada
para que los miembros de una comunidad se reconozcan en la unidad de un
vinculo tonal que, en dGltima instancia, conducia a Dios. El motete, mediante su
breve formula silabica repetida en las diversas voces, creaba una atmésfera envol-
vente en la cual el oyente, en el silencio y en la quietud propias al recogimiento
religioso, se elevaba y se conducia a la unidad superior en que se configuraba la
relacién de pertenencia a lo comdn. El motete configuraba, de esta manera, una
experiencia de la cultura que llevaba a los individuos al centro polifénico, divino,
a la armonia del mundo de la cual cada uno, mas alld de la diversidad de posi-
ciones, formaba parte. Por su lado, Forty Part Motet parece alejarse, mediante las
posibilidades que ofrece la tecnologia de grabacién y reproduccién de audio, de
esta imagen que la comunidad puede tener de si misma en el acto aglutinante de
la escucha. En la medida en que cada oyente participa de una obra que no com-
parte con el otro (al menos de derecho), en la medida en que “no forma parte”,
las repeticiones sildbicas que cada uno oye no forman parte ya de una experiencia
estética de lo comin. No hay ahora Dios que resuma la identidad de una comuni-
dad que la redundancia tecnolégica podria, por su lado, querer aglutinar. Cardiff,
volviendo contra si mismo el suefio tecnolégico de una unidad digital de los
cuerpos, configura un espacio en el cual los cuerpos se dispersan a través de los
diversos “toques” sonoros que llegan y se apagan segun las vibraciones afectivas
que cada uno de ellos provoca en el oyente. Hay una dispersion que se multiplica:
dispersion de los sonidos, dispersién de los “toques” corporales, dispersion de las
dimensiones espaciales que el motete produce, dispersion de la unidad perceptiva
creada por la instalacién.

En virtud de la complejidad y singularidad de la experiencia suscitada por la
obra, se vuelve irresistible no dedicar las lineas finales a la confrontacién de la
experiencia suscitada por Cardiff con las lineas de fuerza que sostienen la feno-
menologia del gesto de oir musica de Vilém Flusser. Vimos, en su perspectiva, que
el cuerpo es obligado a adaptarse al mensaje aclstico, y que es inequivoco que
su destino es volverse musica, asi como ésta se vuelve cuerpo: un cuerpo-mdsica.
Hay un proceso de “incorporacién” cuyo resultado final fijan las cajas negras (las
mdquinas sociales que en ella se concretizan) con las que el aparato define nuestra
situacion de escucha. En este sentido, al apartarse, al desviarse, al interrumpir los
procesos inmediatos de programacion tecno cultural, Forty Part Motet produce
un cuerpo-mdsica distinto, disonante, arritmico: un afecto de discontinuidad, de
no acuerdo, de no consentimiento: mds que de individuos participando de una
escena religiosa de lo comdn, mas que voces que se unen en la polifonia del canto
y lejos de estar fijados en un espacio que los solidifica (los hace estar tan sélidos
como el “estéreo” de la musica programada), los oyentes de Forty Part Motet se
parecen a particulas libres moviéndose alrededor de un centro inestable: una
comunidad heterogénea en la cual la unidad tonal de las voces da lugar a las
singularidades del timbre digital.
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