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Una caracterizacion de la imagen sintictica
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El problema que quiero tratar en este trabajo es el que s presenta al tratar de
definir las nuevas imédgenes que han irrumpido en nuestro ecosistema audiovisual,
Se las ha denominado imdgenes digitales, imgenes generadas por ordenador,
imdgenes infograficas, imigenes sintdcticas, etc. Por la confusién que puede deri-
varse del uso indiferenciado de estos términos es conveniente distinguir la imagen
digital —la que es almacenada numéricamente en un ordenador, independiente-
mente de cudl haya sido su génesis— de aquella que es producida a partir de mo-
delos de representacidn del mundo ejecutados por un programa informético. Esta
liltima es, en sentido estricto, la imagen de sintesis (LS.}, nuestro objete de estu-
dic.

Este trabajo se divide en tres partes:

1. Reflexién sobre las LS. desde las tendencias analiticas que estén presentes -
en la creacidn artistica contempordnea y desde su relacion con Ia fotograffa.

2. El problema de la referencialidad de [a imagen sintdctica como paso pre-
vio a su definicién como simulacro.

3. aproximacién desde la teorfa de los soportes. Muchos de los términos que
utilizaremos a continuacidn (referente, forma, soporte, imagen, etc.) requeririan
una definicion previa y su inclusién en un horizonte de interpreacién compartido,
En cualquier caso, el espacio del que disponemos nos impide entrar en estas con-
sideraciones. Por ello, nuestra intencién es la de sugerir acercamientos a estos
fendmenos y abrir un debate que pueda prolongarse y fractificar mds alta de este
texto,

Si fa trrupcidn de Ia fotogratia supuso wr replanteamiento de la funcidn de la
pintura (orientdndose ésta hacia el espacio interior del artista), con la imagen
sintdctica se produce, igualmente, un reajuste en la funcidn social de la fotografia.

Desde el siglo XIX podemos detectar en la pintura una tendencia analitica
ltevada a sus dltimos extremos en Ta abstraccién y en la Hlegada a los clementos
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constitutivos de la representacidn pictdrica: punto, linea y superficie. Le acom-
pafié un proceso de des-referenciacion, en una ruptura con fa “realidad”, en térmi-
nos de experiencia sensible, que llegd incluso al color (pe. en Gauguim ).

Podemos situar los origenes de esa corriente analitica en el arte contemporé-
neo en aquellas tendencias que, partiendo dei post-impresionismo, buscan los
principios que rigen la pintura: color, geometifa, percepeion... Destacan en un pri-
mef momento, con la t€cnica puntillista, las figuras de Seurat y Signac. Tras el
puntiihismo vendran Cezanne que intenta alcanzar las formas geométricas cons-
tructivas elementales, es decir, busca “fa geometifa que late en la apariencia de las
cosas”. La técnica deconstructiva de Cezanne individualizard la triada esfera-co-
no-cilindro. Le seguirdn la abstraccién geométrica, el suprematismo, el minima-
Hsmo ¥, en un choque definitivo con los limites de la representacidn pictérica, la
tela monocromética, como punto de no-retorno en el proceso analitico.

Esta linea del arte contemporaneo que busca los elementos constitutivos de
la representacion es la que se ha denominado racional o analftica. Sin embargo,
ese andlisis parece haber llegado a su fin, al igual que la fisica parece haber Hega-
do a su limite d e anélisis en el quark, la biologfa en el gen o la ciencia del cerebro
en la neurona. Y en la representacion el proceso de andlisis ha conducido precisa-
mente a fa imagen digitalizada, convertida, por un proceso de discretizacidn, en
un conjunto de elementos manipulables de forma independiente, que se encuen-
tran definidos numéricamente en la memoria de la computadora.

Recordemos que, de forma simultanea al comienzo de estos movimientos
picténicos que hemos Ilamado “analfticos”, irmumpe en ¢ 1 espacio de las represen-
taciones icénicas la fotograffa, que imprimird un cambio de direccién decisivo en
fa creacicn artistica, forzando atin més el proceso de autonomizacién de la pintura
en su relacidn con la figuracion.

Nuestra propuesta es que estamos asistiendo, en el ltimo cuarto del siglo
XX, al reencuentro de estas dos lineas que se disociaron en la segunda mitad del
XIX: la linea analitica de fa creacidn pictdrica (su mayor representante es [a abs-
traccidn geométrica) y la linea de figuracidn extrema asociada tradicionalmente a
la fotograffa en su forzosa captacién de lo real,

La imagen de sintesis de cardcter fotorrealista (véase la emblemética “Parque
Jurdsico”) se sitila precisamente como lugar de llegada y nexo entre esas dos vias.
Alcanzados los limites en la corriente analitica se impone en la creacién artistica,
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pero también en otros 4mbitos, un procese de sintesis. Se trata en definitiva de
una recombinacidn de lo elemental; no para conseguir de nuevo lo natural sing
para activar un artificial imprevisible de aspecto realista (aqud, a mi juicio, juegan
un papel atin ne sufucientemente valorado las imAgenes fractales).

En el proceso que sigue el ordenador para la recreacion de una imagen visua-
lizable la miquina ejecuta una serie de pasos automaticos, basados en deduccio-
nes formales y 1ogicas, acordes con los modelos analiticos y sintacticos introduci-
dos por el programador y que a veces coinciden con procesos de sintesis
existentes en fa vida natural (muchas imégenes infograficas se generan por mos-
fogénesis, de forma equiparable a la que sigue el ADN).

Algunos autores consideran que la aparicidn de la 1.s. ha desencadenado lo's :
cambios mis importantes en la comunicacién visual desde el nacimiento de la fo-
tografia. La conjuncitn contempordnea entre las ciencias y las artes ha permitido
la modificaci6n de [ os criterios de representacion instaurados por 1a Modernidad,
Podriamos, en este sentido, establecer una oposicidn entre el cardcter analitico en -
la creacidn artisticamoderna y el cardcter sintdctico de la posmodemidad.

Ahora bien, ; Como caracterizar este tipo de imégenes en términos semidti-
cos? Nuestra propuesta es la de su consideracion, a efectos de una tipologia del -
signo visual, como imagen-simulacro. La imagen sintctica surge de una transfor-
macion tecnologica que afecta a los procedimientos de produccin, distribucién y
consumo e imagenes, configurando éstas como una serie de elementos discretos
manipulables mateméticamente (pixels). Pero lo que nos interesa es poner en re- -
lacidn este fendmeno con procesos histdricos que determinan una transformacidn -
del régimen de la imagen y la mirada en nuestro marco cultural,

Siguiendo al investigador Mark Poster (1990), podemos establecer tres gran-
des modeios de intercambio simbdlico en la historia:

1. Larelacién primaria, cara a cara, mediatizada per el intercambio oral.

2. Larelacion escrita, mediatizada por el intercambio impreso.

3. Por diltime, 1a relacidn mediatizada por la electronica, dominante en la ac-
tualidad, a la que atribuimos el estatus de simulacro.

Veamos porqué. En ese primer modelo, el de fa oralidad, existe una corres-
pondencia simbdlica entre [a palabra y la cosa. Con posterioridad a la imprenta,
predomina una “representacion de la cosa” por la palabra {es decir, la palabra se
disocia de aquello a lo que representa y adquiere el cardcter de signo). Sin embar-

[198]



go, como plantea fenaro Talens (1994), en el periodo actual regido por el simula-
cro, “la produccion se realiza desde un lenguaje cuyo poder no proviene de yna
exterioridad a la que remitirfa, sino de su propia Iégica interna en tanto estructura,
Ese carécter autorreferencial hace que las leyes que supuestamente regulan la ver-
dad o mentira de un discurso no dependan de su relacion con el mundo, sino de la
coherencia interna del mensaje. La representatividad aiin perdura en este tipo de
lenguaje, pero solamente como efecto de sentido”,

En esta misma linea, Baudriltard (1984) sefiala que en el simulacro la dimen-
sion estructural se vuelve auténoma por la exclusion de la dimension referencial,
Para este autor, el simulacro se opone a la representacion. “La representacién se
basa en el principio de que el signo v lo real son equivalentes. Incluso si esta equi-
valencia es una utopfa, este es un axioma fundamental. Por el contrario, la simula-
cién parte de la imposibilidad de ese principio de equivalencia, parte de la radical
negacidn del signo como valor *,

51 toda representacion iconica surge de la accién de ciertos cddigos que dan
forma a un espacio referencial no organizado, ¢ n la imagen como simulacro se
produce una exclusion de este dltimo dmbito. En su lugar, el pixel {picture ele-
ment) representa ese elemento diferencial impostble de ser obtenido “recortando”
un fotograma: es ese iconema al que, por influencia lingtifstica, ha aspira do paste
de la tradicion semidtica dedicada al estudio de la imagen. Un iconema que puede
msertarse en el juego de la doble articulacién: s aislable, conmutable y sintagma-
tizable. Como ¢l fonema (elemento constituyente de la 2° articulacién del lengua-
je), el pixel es susceptible de producir un cambio de significado por su conmuta-
cidn.

Por el contrario, la fotograffa exhibe en su superficie la tensidn entre la ines-
tabilidad, lo caético de lo real ne formalizado y las operaciones de asimilacion de
ese “espacio exterior” a nuestra experiencia (a través de la seleccion, regulacion
de la luz , compesicidn, etc.). Esa tensién es un componente esencial de nuestra
experiencia estética en relacion con la fotograffa. [gualmente, lo filmico, pese a
poner en juego muchos otros mecanismos de construccidn vy reproduccion de la
experiencia perceptiva, sigue, al menos hasta ahora, manifestando esa tension de
la que hablamos. Digo hasta ahora porque entiende que esto permanecerd asi
miestras el espacio profilmico, el de delante de la cdmara, siga siendo algo, utili-
zando una expresion de Roland Barthes un “eso-ha-sido™. Si el “efecto diegéti-
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co”, esa presencia imaginaria, a la que Noel Burch se refiere como “suspension
voluntaria de 1a incredulidad” pavecia apoyarse en un pacto afianzado sobre ]
existencia de un espacio pro-filmico, nos preguntamos: jhasta cudndo se sos:
tendrd ese pacto que estd siendo sistemdticamente agredido por la imagen de sin
tesis?. Una vez que se ha conseguido crear imdgenes plenas de vero similitu
aparentando todos los atributos de lo fotogréfico, peto sin comespondencia fisics
verificable, el efecto de realidad se estd forzando, en mi opinidn, por otros meca
nismos, donde la sensacién prima sobre el sentido: inmersidn et espacios trid
mensionales, intensificacién del efecto de perspectiva, constante actualizacion de
punto de vista del espectador, simulacion de procesos cadticos y, sobre todo, po
Ja inmersion del espectador en entornos interactivos hiperrealistas. De alguna for
ma, la llamada realidad virtual (que en términos generales son imdgenes sintéticas
fotorrealistas ¢ interactivas que simulan entomos perceptivos) se manitiesta como-
una consecyencia légica de las transformaciones que estd sufriendo nuestro uni-
verso iconico. 5

Pasemos a ka cuestién de los soportes. Bl proceso de fusion entre los viejos:
medios audiovisuales v las nuevas iécnicas infograficas posibilita la transicién de-
la imagen analégica reprovisual (o sea, la imagen fotografica, filmica o videogrd-
fica) aun tipo de imagen que es puro software: una imagen que es esencialmente:
inmaterial. -

Se puede plantear la cuestién del soporte de la siguiente forma. En Ia foto-.
geafa participan al menos tees elementos: &) Una imagen visual, sustancia que re-
presenta algo con mayor o menor grado de analogia; b) Un soporte fisico: plano, -
hidimensional, que es inseparable de la imagen y sin el cual no existiria; ¢) Un -
fragmento de la realidad: referente del modelo que identificamos en la foto (pai- -
saje, figura, objeto, etc.). Por contra, laimagen digital, en tanto malriz contenida -
en un equipo informatico es una pura configuracion abstracta. De este modo, la
imagen, desde el punto de vista de una teorfa de los soportes, parece desaparecer
definitivamente como nocion tedrica.

En ofros términos: la teorfa de los soportes, que hasta ahora ha sido funda-
mento de toda teorfa de lo especifico del medio pierde sentido en la era de Ia
transmediabilidad instavrada por estos nuevos dispositivos. Si la imagen almace-
nada en la memoria de ur ordenador tiene correspondencias con alguna otra ima-
gen serfa probablemente con la imagen mental: inmaterial y por tanto actualizable
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en un niimero indefinido de soportes. Miguel de Aguilera sefiaa que el modelo
de estos intrumentos infograficos es el cerebro (que opera también segiin la 1dgica
binaria), mientras que “su escenario lo constituye el lenguaje”. La imagen digita-
lizada puede ser indiferentemente transterida a papel fotogrdfico, pelicula cine-
matografica, incluso a tela, séio determinada por la existencia de un dispositivo
de salida adecuado.

De este modo, asistimos al borrado abseluto del concepto de “original”, algo
que va anticipase Walter Benjamin en “La obsa de arte en la €poca de su repro-
ductibilidad técnica”. Mis atn, el aura de la obra de arte burguesa es hoy simple-
mente impensable en el universo icénico que s ¢std perfilando.

Derivado de su cardcter inmaterial, junto a la transmediabilidad antes sefiala-
da, incluyo tres caracterfsticas mas que me parecen esenciales: plasticidad, inte-
ractividad e infegracién,

La posibilidad de efectuar variadisimas modificaciones sobre fragmentos o
sobre el conjunto de la imagen mediante procedimientos “pictdricos” o mediante
algoritos predefinidos es la cualidad de la imagen digital que definimos come
plasticidad.

Respecto a su cualidad de interactividad sefialemos que el hecho de que el
receptor (en este caso “interfocutor”) establecezca una relacién bidireccional con
up entorno visual es una de las posibilidades radicalmente nuevas de los sisternas
que se han venido a denominar multimedia. El receptor puede seleccionar aspec-
tos deniro de una imagen y conducirse, a través de un “hipertexto” en una rela-
¢ién interactiva creando un discurso voluntaniamente configurable desde el propio
acto de fectura.

Y estrechamente vincufada a Ja anterior debemos sefialar, por thimo, su cua-
fidad integradora. La computadora permte refacionar en la presentacion de infor-
maciones una serie de mensajes muy diversos sujetos a cédigos muy heterogéne-
0s: los entomos multimedia permiten integrar textos escritos, imdgenes estéticas
(entre las que se pueden incluir obviamente las imégenes fotogréficas), imgenes
dindmicas, misica, ruidos v lenguaje hablado. Esto permite 1a crecion de mensa-
jes plurisignificativos que implican al receptor en diversos niveles.

Al proceso de integracion de diversas tecnologias se le une un proceso de in-
tegracion de discursos (va anticipada por la television) sujetos a diversos lengua-
jes. Asi, la pantalla, instituida en eje estructurador de la vida social, se convierte
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enuna central a través de la que fluyen todo tipo de mensajes y define el entorno
simbdlico permanente de la inmensa mayorfa de fa poblacién. _

Esta exposicién no ha pretendido sino abrir varias vias de acceso a un territo-.
rio emergente en las ciencias de la imagen, que a nuestro juicio no ha recibido la
atencidn que requiere en virtud de su creciente implantacion en el plano de la pro--
duccién audiovisual, asf como por las transformaciones culturales que simultine:
amente induce y manifiesta.
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