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INTRODUCCION

Veroficcion: Técnica linguistica que utiliza artificios de apariencia para
infiltrarse en contextos determinados a fin de operar en ellos sin revelar
su identidad ni su objetivo ulterior, los cuales se desvelan al final del
proceso, exponiendo mediante el cortocircuito generado por el engafio la
condicion de los mecanismos sociales habituales en la construccion de

sentido.’

Esta tesis doctoral trata de examinar el nacimiento, evolucion y actualidad de la
falsedad como posibilidad de discurso publico a través de las practicas de
impostura y engano, de veroficcion, habitualmente llamadas fakes. Plantea una
exploracion tanto de la economia del lenguaje del artificio como de su mecanica
en el territorio de la estética, del arte y de la comunicacién. Aunque, a primera
vista, el emplazamiento de la cuestién de lo falso en el &mbito artistico podria
parecer que simplifica los problemas al tratarse de una dimension de las
actividades humanas impregnada por una retérica de la ficcion, de la
arbitrariedad y de la sensibilidad, las profundas transformaciones del sentido y
funcidn de lo estético en la cultura occidental contemporanea son inexplicables
sin tener en cuenta su hipoteca con respecto a otras mutaciones vy
desplazamientos linglisticos acaecidos en otras dimensiones y practicas
sociales. Como veremos en las proximas paginas, nuevas sensibilidades
sociales llevan el arte, antafo baluarte del universo de la ficcion, hacia nuevas
direcciones que menoscaban su tradicional posicion de desapego hacia formas
objetivas de comunicacion. Hoy, un numero cada vez mayor de practicas
artisticas se dispone, a menudo formando una difusa linea de batalla, a
entablar un enfrentamiento con un universo comunicacional que ha hecho suyo
el principio de la verdad utilitaria, aquella cuya legitimidad pivota en el grado de
productividad de sus efectos. Este tipo de sensibilidad ha optado por tratar
sobre lo objetivo, abandonando en parte su estima por lo subjetivo. Esa batalla

no se dirime en campos perfectamente dispuestos los unos contra los otros,

! Término usado por el autor para definir las practicas artisticas y activistas que se contemplan
como objeto de estudio. Mas informacion en la seccion 3.1.1.
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sino en un espacio nuevo, en una esfera hibrida y nebulosa cuyos
protagonistas son etéreos, fantasmales, cuya corporeidad es multiple y
engafnosa y cuya identidad y objetivos son dificiles de establecer. Por ello,
pensar lo falso en el ambito estético no supone una ventaja para el
investigador, sino que se presenta como un camino desnivelado por el efecto
de tradiciones o de mutaciones. Acaso el papel del investigador no pueda ser
otro que disfrazarse también para poder operar con algo de sigilo en el magma
que se produce cuando las antiguas consideraciones sobre la verdad, la

falsedad, la mentira o la ficcion parecen quedar irremediablemente diluidas.

Si la radiografia se presenta compleja, el diagnostico, naturalmente, no parece
asunto menos incomodo. Si la radiografia contribuye a la elaboracion de un
diagnostico que determine la situacion del objeto de estudio y cuales son las
tendencias del mismo, es posible que, en el caso que nos ocupa, ese
diagnostico deba asumir con plena conciencia y humildad que no podra
argumentarse con una certeza objetiva —mas all4 de la evidencia de los
hechos- a la luz, también, de ciertos factores: 1) La elaboracion de una
diagnosis de lo falso puede contaminarse de los apriorismos morales que
conlleva la categoria; 2) El desarrollo de una vision alternativa de lo falso no
deberia proclamar una falsa victoria sobre el necesario, saludable y urgente
ejercicio de la verdad; 3) Determinadas manifestaciones de lo falso conducen a
sentidos de lo real que no pueden revelarse en los clasicos espacios de
veridiccién de lo “verdadero”; y, por el contrario, mucho de lo falso sélo lo

conocemos porque ha dejado de ser falso para hacerse verdadero.

Este es el principal reto con el que se enfrenta la presente investigacion. Para
acometerlo con ciertas garantias, se hacen necesarios algunos dispositivos,
mayormente de traduccion. En primer lugar, se hace perentoria una constante
atencion a los desplazamientos semiéticos del lenguaje: no es lo mismo hablar
de ciertos términos en el siglo XX que en nuestros dias; no es lo mismo hablar
de ciertas cosas en ciertos lugares que en otros. La transformacion en la forma

en que el sentido de las palabras cobra o abandona sus significados marca
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indeleblemente cualquier investigacion, pero especialmente esta, ya que
presenta conceptos complejos y centripetos como verdad o mentira, falsedad o
engafno, que comparten adscripciones tanto anacrdnicas como
contemporaneas, conviviendo como dos caras de una misma moneda, cuyo

valor es voluble y esquivo.

En segundo lugar, habra que familiarizarse con nuevos modos de extraccion
semantica. Una investigacion sobre lo falso y su potencial linguistico —que es lo
que, en el fondo, persigue el presente texto- debe ser capaz de extraer del
pasado ciertos sentidos de ideas, practicas y politicas que ayuden a percibir
pulsiones histéricas y culturales de largo recorrido (una suerte de historia de las
mentalidades) sin detrimento de la comprension de su sentido original en el
tiempo y en el espacio. Una historia positiva, afirmativa, de la falsedad no
puede ni debe obviar el clima riguroso en el que lo falso ha debido vivir, lo que
no es dbice para intentar una interpretacion amplia del fendbmeno mas alla del

clima del momento.

Por ultimo, sera bueno no dar por sentado desde dénde se habla. ;Quién es el
autor que pretende hablar de lo falso, precisamente en razon a la licuacion
general de la autoria y a la crisis de un modelo determinado de enunciacion?
Aun mas, ;como establecer un discurso autorizador, un espacio claro de
veridiccibn, como es el caso de cualquier tesis doctoral, de un tema
fundamentalmente trabado en la desautorizacion de los regimenes actuales de
verdad y competencia? ;Como hacer un tesis doctoral que pretende explorar
los 6rdenes comunicacionales que autorizan o desautorizan lenguajes, sin
impostar su quehacer, bien sea autorizando su propio discurso, bien
deconstruyéndolo y poniendo asi, en ambos casos, trabas en pos de su

objetivo metodologico, que es diagnosticar?

En pos de una posible solucidén a estas potenciales contradicciones, el autor ha
optado por producir una suerte de heteronimia. Deciamos que es acaso una

buena opcion el disfraz a la hora de introducirse en sujetos, afectos y actos que
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viven en dimensiones aparentemente apartadas, como lo es la verdad y la
mentira, la naturalidad y el artificio. El disfraz hermenéutico permite al
investigador compartir cédigos dispares a la hora de interpretar un asunto:
bebe en parte tanto de la filosofia de verdad como de la del engano. De la
primera toma prestada su condicion de sujeto irrenunciable y enunciable, eje de
la certeza; de la segunda, su condicion instrumental, tactica, que permite
irrumpir, interrumpir y asociar los relatos diversos. La investigacion sobre lo
falso, como forma de interaccion humana y como lenguaje capaz de transmitir
la presencia de un gran cuerpo social, no puede orientarse al establecimiento
de una voz catértica que rehabilite verdades o mentiras sobre esa interaccion
con la verdad y la mentira, sino a la constitucion de un amplio instrumental que
haga posible operar con las garantias suficientes de movimiento. Ya no
podemos operar a las hormigas con nuestras manazas de Hulk: necesitamos
habilitar nuevas herramientas que, al tiempo que ayudan a relatar bona fides
las andanzas de nuestras quimeras con lo real, sean capaces de presentar
nuevas potencias que desbloqueen las impotencias del lenguaje cuando ha de
habérselas con las quimeras del propio lenguaje. Y acaso la ficcion es la unica
salida. No se tema, no hay voluntad de ficcion en esta tesis mas alla de las
ficciones intimas del doctorando. Pero si estd presente la cuita ultima por el
caracter y condicion del lenguaje a la hora de diagnosticar lo falso, cuando los

signos, como Umberto Eco demostro, estan hechos para mentir.

JUSTIFICACION DEL OBJETO DE ESTUDIO

El interés del autor por el presente objeto de estudio nace a finales de los afos
1990, cuando comenzd a ocuparse de la constitucion del lenguaje como forma
de manipulacidon, subversion y parodia. En 1998, comisarié una exposicion y
edit6 un libro sobre la guerra psicologica en el siglo XX (CCCB, Barcelona); ese
mismo afo, comisariaba otra muestra sobre el lenguaje ilusionista del arte
contemporaneo y sus relaciones con las técnicas desarrolladas por Harry
Houdini (Amarica, Vitoria), también con publicacion complementaria; ademas

de co-dirigir un conjunto de exposiciones sobre las relaciones entre el
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ilusionismo y las nuevas tecnologias (Fundacié Mir6, Barcelona). En 2002,
organizo una exposicion y una publicacion sobre infiltraciones de artistas en el
medio televisivo (EACC, Castelld), y dirigid un programa televisivo sobre la
parodia y la ventriloquia (BTV). En 2003, organiz6 una muestra y un libro sobre
la impronta de las nuevas tecnologias en la constitucion de los relatos sobre la
economia social (Fundacié Tapies, Barcelona). En 2007, dirigid un proyecto
sobre infiltraciones de artistas en el medio radiofénico (Arts Santa Monica,
Barcelona). En 2008, junto a Arturo fito Rodriguez, comisarié una muestra y
editd una publicacion sobre el lenguaje de las campanas electorales en todo el
mundo desde 1989 (Virreina, Barcelona), asi como desarroll6 un programa de
television sobre la materia —en formato fake- para Television Espanola. En
2010, junto a Tere Badia, organiz6 una vasta exposicidbn y un conjunto de
publicaciones sobre el caracter colonialista de ciertas politicas visuales (CCCB;
CAC, Quito). En 2013, comisarié una exposicion y editd una publicacion en
relacion al lenguaje de autoridad presente en los museos (Artium, Vitoria). En
2015, publicd, en colaboracion con Patricia Mayayo, el manual universitario de
la editorial Catedra sobre el arte en Espafa desde 1939 hasta 2015, en el que
se analiz6 todo un cuerpo de nuevas practicas y lenguajes activistas. En 2016,
comisarié una muestra y editd una publicacidon sobre las practicas fake en el
arte contemporaneo (IVAM, Valencia). También en 2016, fue el director de un
Congreso Internacional sobre las interfaces como nuevos lenguajes de una
sociedad post-alfabética (BAU, Barcelona), asi como codirigio, junto a Joana
Maso, un seminario sobre el concepto de valor en la sociedad actual, en el que

el tema del fake tuvo destacada presencia (Virreina).

Este conjunto de experiencias nace de la voluntad del autor de explorar la
constitucion de las politicas visuales en el tardocapitalismo. Por politicas
visuales, cabe entender el conjunto de mitos, objetivos, intereses, instrumentos
y efectos que sujetos, colectividades e instituciones despliegan visualmente
para crear competencia politica, esto es, para crear un espacio representativo
de enunciacion. Asi, el lenguaje electoral, el discurso ilusionista presente en los

relatos de naturalidad y transparencia de las nuevas tecnologias o los relatos
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sobre la identidad post-nacional, pueden adscribirse a un modelo linguistico
gue no opera sobre las bases de ningun espacio de veridiccidn establecido sino
que son conformaciones de lo que recientemente ha venido en llamarse la
posverdad: un lenguaje de sinceridad, confianza y emocion, que ha
abandonado definitivamente los clasicos espacios de la competencia

establecidos para legitimar la certeza, la veracidad y la autoridad.

La esfera de reflexion y accion artistica no ha sido ajena a ese proceso ni ha
gquedado al margen. Una parte importante del arte contemporaneo se ha
convertido —si ya no lo era antafio- en un engranaje solido y fructifero de esas
politicas visuales que desplazan la reflexion por el espectaculo, que sustituyen
la imaginacion por la fantasia. Por el contrario, otro sector importante del arte
ha optado por explorar nuevas formas de enunciacion que eludan la comunion
con el lenguaje economicista y homologador y sean capaces de articular
modos y afectos a fin de instituir una alteridad politica vinculada a diversos
ordenes de la vida social cuya generacion o regeneracion se estiman
necesarias. Por consiguiente, los conceptos que configuran las practicas
veroficticias (fakes) surgen o habitan en un topos bisagra en el intermedio, en
la colision de estas cuestiones. El sistema comunicacional contemporaneo se
conduce mediante lenguajes adscritos a las emociones: la veroficcion las
parasita para desvelar las estrategias que hacen de las emociones motivos de

verdad.

Sin embargo, no debe olvidarse, ambos frentes se mueven con las mismas
tacticas, la impostura, la infiltracion, el camuflaje y la ventriloquia, temas que
nos ofreceran recorrido en las siguientes paginas. Es necesario, por tanto,
distinguir con claridad lo que es mera voluntad de mentir o engafar de lo que
es voluntad de utilizar el engafno para describir qué es la mentira. Este es un
aspecto central en la justificacion del presente trabajo: establecer los criterios
por los que la falsedad debe ser considerada un eje vertebrador de produccion

de sentido y de salubridad politica y linguistica, sin que sea confundida con el
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enemigo al que pretende exponer, es decir, la mentira como forma de vida

social. Aqui esta implicita la hipotesis de la presente tesis.

HIPOTESIS

Cuando aqui hablamos de verdad o de falsedad no nos referimos al hecho de
que se discrepe abiertamente de su significado. La mayoria de las personas
nos ponemos rapidamente de acuerdo sobre su sentido. Sin embargo, las
disparidades surgen también con celeridad cuando se trata de establecer la
utilidad de su uso, su valor. ;De qué me sirve la verdad? ;Qué gano con la
mentira? Todos los términos morales, como ya sefiald en su dia Nietzsche, son
producto de un conjunto de doxas o sentidos sociales establecidos que se
legitiman porque son capaces de liquidar y sancionar los conflictos, las
paradoxas, permitiendo asi una suerte de ilusibn de paz social, comunidn
cultural y equilibrio espiritual. La verdad se ha constituido como uno de los ejes
morales centrales de la sociedad occidental. Mediante su apelacién, se han
establecido un conjunto imponente de instituciones y regulaciones que
determinan el mantenimiento del estdndar moral representado por la verdad y
por la necesaria voluntad de veracidad en el lenguaje social ya que permite la
credibilidad pero también la credulidad, siempre oportuna a la hora de generar

adhesiones.

Singularmente, una de estas instituciones es la artistica. Se trata de un dominio
que se diseid de forma disciplinar para mantener acotadas las fuertes
tensiones que la cultura moderna provocaba en su propio seno (y en ajenos) y
gue derivaron pronto en una serie de practicas y asunciones que cuestionaban
su propia logica racionalista y productivista. El arte era ese espacio en el que la
ilusion, la falsedad, la paradoja, la arbitrariedad y la subjetividad eran
sometidas a domesticacion a la vez que a su exposicion; el lugar y el espacio
en el que las practicas, a menudo disidentes, eran transformadas en productos
culturales emplazados en una secuencia perfectamente lo6gica. Pero una parte

sustancial de las practicas artisticas, aquellas mas determinadas a que sus
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enunciados no queden recluidos en la esfera de lo estético, inici6 un camino
alternativo de gran calado: subvertir algunos de sus principales principios
estéticos en aras a una mayor operatividad politica, acaso pagando el precio de
su propia invisibilidad, un proceso que, por otro lado, también le viene impuesto

gracias al proceso general de estetizacion social.

¢, Podriamos determinar, pues, que son ciertas practicas artisticas el origen de
una nueva forma de contestacion y de enunciacion que hace posible observar
los pies de barro de los regimenes actuales de verdad? Pero, ¢pueden estas
practicas contribuir a un esclarecimiento de estos regimenes en la medida en
que han abandonado la idea de disciplina y, por consiguiente, la fe en
determinados utensilios hermenéuticos? En ambos casos, el presente estudio

aboga por respuestas afirmativas.

METODOLOGIA

La elaboracion de esta tesis se ha conducido mediante un cuerpo instrumental
diverso, fundamentalmente bibliografico, documental y de trabajo de campo con
numerosos informantes, especialmente con artistas vinculados a las practicas

veroficticias.

El aparato bibliografico esta estructurado en tres grandes areas y cursado en
orden cronoldgico: filosofia, estética, semidtica y estudios culturales en relacion
a la verdad y la falsedad; la genealogia de la ficcion falsaria en el arte y la
literatura; y la literatura politica, tanto de campo como analitica. La mayor parte
del examen bibliografico se produjo en Barcelona, con dos estancias de un mes
en Nueva York (2014) y Ciudad de México (2015) respectivamente, durante las

que se accedio a bibliografia adicional.

Durante la redaccion, junto a Patricia Mayayo, de un manual de arte moderno y
contemporaneo en Espafna para la editorial Catedra (Marzo, Mayayo, 2015), se

aprovecho para examinar algunos de los formatos estéticos del activismo a fin
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de establecer un patron de andlisis a la hora de elaborar el presente trabajo.
Algunos parrafos de la presente redaccion, en concreto los dedicados a las
practicas artisticas en Espafna de la seccion 3.3 “Politicas de la parodia”, fueron
elaborados para el volumen de Céatedra, dentro del marco temporal fijado desde
la inscripcion y aprobacion del proyecto de tesis (2014-2017). De la misma
manera, una parte de la seccion 2.1 y la redaccion de los casos de estudio
procede del libro Fake. No es verdad, no es mentira editado por el autor con
motivo de la exposicion homdnima celebrada en el Instituto Valenciano de Arte
Moderno (IVAM) a finales de 2016 (Marzo, 2016a). No obstante, en la presente
tesis, la gran mayoria de los casos de estudio han sido sometidos a un mayor

escrutinio bibliogréfico.

El aparato documental y de campo procede mayormente de la investigacion
cursada durante la preparacion de la exposicion (16 meses). El proceso de
produccion de la muestra permitié el acceso a una gran cantidad de recursos
documentales en forma de manuscritos, obras de arte y paratextos expositivos,
a menudo facilitados por numerosos artistas. Este material no se presenta
adjunto dado su volumen, ademas de ser accesible en diversas fuentes.? De
aquella investigacion documental, surgen los 45 casos de estudio que se

presentan, cuya seleccion y presentacion merecen detalle aparte.

Los casos de estudio recogen ejemplos diversos de practicas y acciones de
veroficcion, infiltracion y camuflaje realizadas en el ambito artistico o fuera de
€él, en numerosos paises y cubriendo un arco temporal de un siglo. Se ha
optado por exponerlos de dos formas distintas: primero, insertas en el relato,
bien porque ilustran un concepto, bien porque el concepto las ilustra; segundo,
agrupadas de manera individual en forma de recursos de consulta anexos. Del
primer modo, nos aseguramos de vertebrar el discurso a través de la realidad

de las practicas. En el segundo, podemos observar su especificidad como

%La exposicién Fake. No es verdad, no es mentira se celebré en el IVAM de Valencia entre el
20 de octubre de 2016 y el 29 de enero de 2017.

Sitio web del IVAM: http://www.ivam.es/exposiciones/fake-no-es-verdad-no-es-mentira/
Registro videografico de la exposicion: https://www.youtube.com/watch?v=VUK4elOwRp4
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relato. Se ha optado también por no ofrecer una casuistica cerrada, puesto que
ello impide mas que beneficia la observacion de los elementos compartidos
entre todos los casos. De todas formas, los casos de estudio se encontraran
especialmente presentes en el capitulo 3, “Mecéanica y estética de la
veroficcion”, tras haber examinado previamente los marcos generales de

referencia necesarios.

En el texto se examinan también numerosos ejemplos y practicas que no
forman, sin embargo, casos de estudio. No se han establecido como tales por
diversas razones: 1) Porque forman parte de la disciplina literaria, cuando la
tradicion literaria no es objeto del presente estudio, aunque si vehiculo de
analisis; 2) por la falta de disponibilidad de mayor aparato documental; 3)

porque representan redundancia respecto a los casos de estudio.

Las fuentes de la investigacion son mayormente en lengua castellana, inglesa,
catalana, italiana y francesa, con traducciones puntuales domésticas del
aleman. La falta de acceso a literatura en otros idiomas es ciertamente un
demérito de la presente investigacion. Las citas en lengua no castellana han
sido traducidas por el autor, incluso en el caso de que las obras que las

contienen ya hayan sido traducidas en ediciones en castellano.

Se ha elegido la lengua castellana como vehiculo idiomatico de la tesis, siendo
el autor catalano-hablante nativo. Ello se debe al deseo de optimizar los
tiempos y cargas de la investigacion y de no haber de traducir al catalan

grandes volumenes de informacion que ya estan originalmente en castellano.

Los casos de estudio se consignan en el texto como CE, seguido de su numero

correspondiente.
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CRITERIOS DE EVALUACION METODOLOGICA

La aplicaciéon de los criterios de realidad, factibilidad, relevancia, resolubilidad y
activacion (Latorre, 1996) en una investigacion de estas caracteristicas debe

tratarse con precision.

La realidad del objeto de estudio (la funcidon y mecéanica del engafo artificioso
en la comunicacion actual, con especial énfasis en el arte) es ciertamente
comprobable en la forma en que se estructuran hoy una parte importante de los
estudios culturales y de la comunicacién, no unicamente en el ambito
académico sino en la gran plaza social. La ubicacion del objeto de estudio es
ya mas dificil de establecer, dado que cada disciplina situa el fenbmeno en
relacion a los objetivos estratégicos que persigue, ya sean estéticos, politicos,

académicos, mercantiles.

En cuanto a la factibilidad, la investigacion propone un itinerario de posibilidad,
en el sentido de que, a la luz de las muchas recientes investigaciones en el
campo de la historia de lo falso en la construccion de modelos estéticos, parece
posible la emergencia de nuevas consideraciones sobre la funcion del artificio
en un proceso de redefinicion como el actual de los valores sociales y morales

del lenguaje.

La relevancia de este trabajo podria residir en que, a diferencia de recientes
investigaciones doctorales sobre el tema del fake® -que demuestran, si cabe
mas, su realidad como objeto de exploracion-, la presente tesis pone un mayor

énfasis en la tradicion estética y filosofica del fendmeno de la comunicacion

% En el contexto mas cercano, cabe senalar:

BRUSADIN, Bani (2016). El fake y el asalto a la comunicacion. Evolucion de las practicas
artisticas y activistas de manipulacion de los medios (1968-2014). Tesis doctoral. Barcelona:
Universitat de Barcelona.

FRAJ, Elena (2015). Politicas del fake: la ficcion mediatica como modo de resistencia y
emancipacion. Tesis doctoral. Barcelona: Universitat de Barcelona.

CARRENO, Montse (2015). F(r)icciones con lo real. Las cajas chinas. Tesis doctoral.
Barcelona: Universitat de Barcelona.
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ficticia, sin desvincularla en absoluto de su eficacia instrumental politica. Una
parte del activismo contemporaneo proclive a una mayor desmaterializacion de
las guerrillas semiologicas tiende a dejar de lado una rama genealdgica, la
artistica (tanto en arte como en literatura), que ha nutrido de forma constante la
aparicion de nuevos artificios alternativos. En un proceso de estetizacion
acelerada de la economia social, la estética, que a su vez se encuentra
sumergida en su propio proceso de des-apariencia, puede convertirse en una
util herramienta de interpretacion y discurso, siempre y cuando sepamos desde

donde y cuando se habla.

La resolubilidad: ciertamente se pueden andamiar estructuras y genealogias
gue hagan posible una comprension amplia del rol de lo falso en la constitucion
de la cultura y de sus etapas, asi como también puede componerse una vision
de la funcién de la veroficcion en el lenguaje actual; es lo que hemos intentado
realizar en la presente investigacion, y, en este sentido, el objeto de estudio es
claro y sostenible en sus diversas partes, creando entre todas ellas un
esqueleto dinamico. No obstante, la idea de una resolucion limpida del
diagnostico es descartable si nos atenemos al componente de multiplicidad
semibtica de las cuestiones tratadas. Desde una perspectiva politica se
plantean outputs sélidos, en la medida en que las practicas aqui tratadas, al
cumplir o no sus objetivos, pueden dirimirse utilitariamente. En cambio, desde
una optica filoséfica la resolucién debe venir marcada con algo mas de cautela,
pues las posiciones estan lejos de articular varas de medir precisas. El fake
como objeto de estudio es perfectamente resoluble, su ubicacion en el espacio
de la comunicacién también, pero su distribucion disciplinar, al sostenerse
desde muy diversos emplazamientos en la economia del conocimiento
(ciencias sociales, arte, comunicacion, politica, filosofia) puede impedir forjar
una agencia diafana, y mas, cuando esta agencia es compartida por actores

muy diferentes y a menudo enfrentados.

Es necesario tener presente aqui, que la resolubilidad del objeto de estudio

viene condicionada por el tipo de emplazamiento disciplinar que se aplique.
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Autores como Bani Brusadin tienen razén al indicar que es conveniente situar
las practicas de “guerrilla semidtica” en el ambito de los estudios culturales
(Brusadin, 2015), tal y cdmo sefialan Hebdige y Hall (Hebdige, 1979; Hall,
1981). No obstante, las metodologias artisticas tomadas en préstamo por este
tipo de activismo hacen necesarios determinados instrumentos de la historia de
la estética para comprender la resemantizacion y refuncionalizacién de alguno
de sus conceptos principales. Esta consideracion ha sido central en la maquina

hermeneutica del presente trabajo.

En relacion a la activacion, a que la investigacion sea capaz de generar nuevos
conocimientos y nuevas problematicas, no nos cabe duda. El actual debate
sobre el estado de las politicas de la comunicacion, ya sean hegemonicas o
contrahegemonicas, ha abierto las puertas para el surgimiento de un amplio
abanico de dispositivos de analisis que, desde lo macro hasta lo micro y
viceversa, dilatan extraordinariamente los horizontes de investigacion. Tanto en
el terreno estético, social, politico o filosofico la querelle entre la verdad y la
ficcibn como formas de consenso y disenso se despliega con una potencia
dificilmente perceptible hace solo pocos anos. ¢Qué alternativa supone lo falso
frente a una verdad que se pretende ductil, maleable y liquida en el presente
estadio capitalista de la cultura humana? Queremos pensar que la presente
investigacidon abunda en la consecucion de nuevas perspectivas ante esta

cuestién, central en el pensamiento sobre la salubridad de la vida social.

ESTRUCTURA

En el capitulo 1, “Cultura y falsedad”, nos ocupamos de emplazar las
manifestaciones de lo falso en el relato histoérico occidental, atendiendo sus
diversas adscripciones en la teoria de la imagen (“Imagen y realidad”), en la
teoria cultural (“El factor de lo falso en la produccion cultural”), en la genealogia
de la autoria (“La institucion de la subjetividad”) y de la impostura (“Genealogia

de la impostura”).
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En la seccion “Imagen y realidad”, se plantea el caracter de la imagen partiendo
de los juicios platdnicos sobre su condicion falsaria, ya que estos condicionaron
enormemente las posteriores evoluciones de la estética y la filosofia en relacion
al potencial de la imagen artistica como vehiculo de veracidad o autenticidad.
La negativa valoracion de Platon sobre la imagen como mera sombra de lo
real, y en especial su analisis de la figura del phantasma como una imagen
abiertamente desligada de cualquier voluntad de certidumbre, es tratada en la
subseccion “El nacimiento de un fantasma”. La subseccion “Imagen vy artificio”
se ocupa de establecer la condicion artificiosa del arte a fin de determinar la
asimilacion de la techné como instrumento de juicio sobre lo falso en el
lenguaje tanto estético como juridico. La teorias filoséficas y sociologicas sobre
lo falso y su potencial papel deconstructor de sujetos e instituciones,
construidas por la cultura moderna al hilo o a contrapelo de las tesis de Platon
son analizadas en la subseccion “Falsedad y liberacion”. Acerca de la
actualizacion de estas teorias sobre el papel del signo en la comunicacion

contemporanea, a la estela de las sensibilidades posmodernas, nos ocupamos

en la subseccion “El simulacro”.

La seccion “El factor de lo falso en la produccion cultural” explora la
constitucion de lo falso en el vasto espectro de los relatos culturales,
comenzado por un analisis de la semiosis negativa adquirida histéricamente y
los diversos modos de su interpretacion, con especial atencion en la produccion
literaria y artistica y la invisible influencia que lo falso ha tenido en su andamiaje
(subseccion “Lo falso: una semantica negativa”). De los contrarrelatos que
fueron surgiendo en la modernidad a fin de obtener potencialidades afirmativas,
se ocupa la subseccion “Cambio de direccion”, mientras que la subseccion
“Limites y conexiones entre el fake y la falsificacion comercial” pretende
iluminar el territorio distintivo entre las practicas falsarias reflexivas y aquellas
gue se conducen en términos de fraude e intoxicacion en pos de un beneficio

material ulterior.
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La seccion “La institucion de la subjetividad” investiga el papel del sujeto
creador en la constitucion del régimen de veracidad, originalidad, autenticidad,
propiedad y autoridad de los productos culturales. Una parte importante del
cuestionamiento de este régimen disciplinar en la cultura moderna pasa por la
deconstruccion de la idea de autor, nacida en el caldo de cultivo romantico que
instituy6 las bases de la nocion de creatividad. En la subseccion “Entidades de
des-individualizacion: ventriloquias”, se describe la figura del ventrilocuo como
un modelo propio de la modernidad para dirimir el juego de la enunciacion
veraz en un marco de ficcion o de suspension, mientras que en “Instituciones
de objetividad” se presenta la genealogia del lenguaje competencial
administrado institucionalmente a fin de promover un control sobre la

subjetividad moderna y fijar unos canones de objetividad.

La ultima seccidén del primer capitulo, titulada “Genealogia de la impostura”,
trata de la ubicacion de los falsarios en la redaccion de los mitos culturales,
bien sea mediante practicas de supervivencia y alteridad social, de
criminalidad, de construccion histérica fomentada institucionalmente o como
parte sustancial de la propia creacion artistica (subsecciones “Impostores” y

“Historia, relato y objetividad”).

El segundo capitulo de la investigacion lleva por titulo “Regimenes de
verdad”. En él, nos ocupamos sobre la constitucion de las diversas lecturas
que la filosofia y la linglistica han impreso sobre el concepto de verdad, su
ontologia y procesos de inscripcion (“El contrato de veridiccion”); sobre la
creacion de nuevos dispositivos de enunciacion en lo que ha venido en
llamarse recientemente el "lenguaje de la posverdad” (“Términos para una
hermenéutica de la posverdad”); y en relacibn a las técnicas de re-
semantizacion adquiridas por el activismo artistico y politico al enfrentarse a

estos nuevos estadios del lenguaje (“Activismo, cortocircuito y posverdad”).

En la seccion “El contrato de veridiccidon”, se analizan los mecanismos

elaborados por la escuela post-estructuralista a fin de establecer los
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procedimientos por los que se fijan los criterios de autenticacion, competencia y
veracidad, lo que Michel Foucault y Algirdas Greimas denominan “espacios de
veridiccion”, observando en paralelo su evolucion, adaptaciones y efectos. La
subseccion “Una filosofia de la sospecha” recorre el pensamiento de la escuela
de la difidencia, epitomizada en Friedrich Nietzsche, y su posterior evolucion en
una trama filoséfica de larga duracion que cuestiona el relato ortodoxo de la
verdad. En la subseccion “Una filosofia de la utilidad” se presenta el
pensamiento de la escuela utilitarista y pragmatista procedente de la linguistica
contemporanea que apuesta por un relativismo de la condicidbn enunciadora del
lenguaje en virtud de su éxito y productividad, y que es la base de la actual

sistema operativo de la llamada posverdad.

La seccion “Términos para una hermenéutica de la posverdad” intenta ofrecer
los elementos que han hecho posible todo un cuerpo teorico y de referencias
en relacién a un lenguaje comunicacional ya no adscrito a fortalezas de sentido
(verdad, veracidad, mentira 0 engano) sino a nuevos modelos de apariencia
como la sinceridad, la confianza o la autenticidad, y que son hoy motivo de
amplio debate social. En la subseccion “Herencias y actualizaciones de la
tradicion desinformativa”, se plantea la genealogia histérica de este tipo de
modelos en manifestaciones de propaganda, guerra psicologica y control de la

informacién.

Como ultima seccion del segundo capitulo, encontramos “Activismo,
cortocircuito y posverdad”, en donde se explora el papel del engafio en las
tradiciones y actualizaciones instrumentales del activismo bajo las pautas
marcadas por la sociologia de los afios 1970, proclives a la gestacion de

nuevas esferas de contrainformacion.

El capitulo 3, “Mecanica y estética de la veroficcion”, se constituye como un
ejercicio de diseccion de los conceptos, practicas y técnicas del fake en el
ambito artistico y literario, ya sean estas ejecutadas en la esfera cultural o

sociopolitica. En “El fake como formato” se describen los elementos formales
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centrales que constituyen la veroficcion; en “Una estética de la
desartistizacion”, se persigue alumbrar una atenta interpretacion del proceso de
“‘desmaterializacion” de una parte importante del arte contemporaneo; y en
“Politicas de la parodia” se da cuenta de la larga tradicion artistica y politica
qgue hace uso de la ironia y la burla a fin de subvertir los lenguajes imperantes e

imperativos.

Asi, la seccion “El fake como formato” se reparte entre el estudio de ciertas
definiciones formales iniciales que contribuyen a un mejor esclarecimiento del
objeto de estudio, la veroficcion (subseccion “Definiciones formales”); el analisis
del paratexto —el conjunto de subtextos que hacen del engafio un universo
propio- como factor fundamental de toda practica fake, haciendo especial
hincapié en las practicas desarrolladas bajo el formato expositivo (subseccion
“El paratexto y el formato expositivo”); la exploracion de la heteronimia —el
personaje literario o artistico inventado- como dispositivo habilitado en este tipo
de practicas a modo de figura disruptora (subseccién “Heteronimias”); y, por
ultimo, se pone el foco sobre el falso documental (subseccion “El falso
documental”) en el que se define el papel y efectos de este tipo de formato o
género audiovisual en el debate general sobre la verosimilitud de los medios de

comunicacion.

A su vez, la seccidn “Una estética de la desartistizacion” plantea la extensa
pulsibn presente en el arte contemporaneo (extensible a una parte de las
vanguardias), pero también en el activismo sociopolitico, definida por su
voluntad de des-apariencia estética, esto es, invisibilizarse de sus codigos
artisticos para sumergirse en el régimen general de la vida social. Cabe
apuntar aqui que la mayor parte de las practicas de veroficcion operan
camufladamente en los contextos de su eleccién, revelandose su naturaleza
“artificial” solamente en el momento de la exposicion de su condicion ficticia.
Por ello, la subseccion “Arte y invisibilidad estética” rastrea las tensiones
presentes en la estética moderna entre un arte que desea pasar desapercibido

y la necesidad de éste por mantener una autonomia disciplinar. En la



32

subseccion “Des-apariencia e insercion social”’, se describen los factores que
hacen posible una redefinicion de la practica artistica cuando esta se inserta en
la vida social, resaltando la impronta de las técnicas para-teatrales y las
definiciones mas recientes del concepto de esfera comunicacional. Por su
parte, la subseccion “Camuflaje” introduce las tacticas de infiltracion, disfraz y
camuflaje como dispositivos propios de las practicas veroficticias con voluntad

de des-apariencia.

Finaliza el capitulo 3 con la seccion “Politicas de la parodia”, en la que se
contempla y analiza el cuerpo de mecanismos linguisticos utilizado por artistas
y activistas que a través de la parodia y la ironia intentan cuestionar, revelar,
subvertir o alterar los lenguajes, sistemas y acciones de la autoridad. En la
subseccién “La risa”, se plantea la tradicién filoséfica de la risa como forma de
subversion; en “El pastiche” se describe la técnica del pastiche estilistico como
herramienta clasica en el arte y en la literatura para ridiculizar los lenguajes
candnicos; en “Poética, parodia y accion” se bucea brevemente en los
antecedentes de las relaciones entre parodia y activismo a la luz tanto de las
practicas de vanguardia como de la militancia politica. En las seis subsecciones
siguientes, se presenta una radiografia de un conjunto amplio de practicas
parodicas en diversos contextos culturales e histéricos de la modernidad
reciente, en Europa, Norteamérica, América Latina, con una especial atencion

al contexto espanol.

El capitulo 4 presenta las conclusiones, y el capitulo 5, los recursos

bibliogréficos.

En un cuerpo documental anexo, se presentan los 45 casos de estudio

principales.
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CAPITULO 1. CULTURA Y FALSEDAD
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1.1- IMAGEN Y REALIDAD

1.1.1- EL NACIMIENTO DE UN FANTASMA

Para Platén, la verdad funciona como la luz del sol. Su iluminar hace que las
cosas brillen, que sean verdaderas, y es por ello que podemos conocerlas.
Todo, por tanto, esta bafado por la luz de la verdad. Las imagenes seran mas
o menos verdaderas en relacion a la distancia de las cosas con respecto a la
fuente de luz. Las sombras, cuanto mas definidas, mas verdaderas, y cuanto
mas borrosas mas falsas. Esa distancia respecto del foco es, por consiguiente,
el problema de la verdad, basado en la existencia de un punto original de

irradiacion. Y es en la imagen en donde determinar el grado de veracidad.

Segun Platén, las imagenes son solo una sombra de lo real. En uno de sus
dialogos en Republica (380 aC) las llama despectivamente fantasmas

(phantasma):

Bien lejos de lo verdadero esta el arte imitativo; y segun parece, la razén de
que lo produzca todo esta en que no alcanza sino muy poco de cada cosa y en
que esto poco es un mero fantasma. Asi decimos que el pintor nos pintara un
zapatero, un carpintero y los demas artesanos sin entender nada de las artes
de estos hombres; y no obstante, si es buen pintor podra, pintando un
carpintero y mostrandolo desde lejos, engafar a nifos y hombres necios con la

ilusién de que es un carpintero de verdad (Platén, 1998: 598b).

Sin embargo, en El sofista (360 aC), Platon intenta afinar mas las cualidades
del fantasma y diferenciarlo del resto de imitaciones. Percibe que, a diferencia
de las demas imagenes, el fantasma tiene una densidad distinta y que dispone
de una constitucion peculiar que la hace diferente de la copia o de la réplica
ilusoria. Dice en El sofista: “Llamo imagenes (eidolon) en primer lugar a las
sombras”. Al referirse a sombras, adscribe a las imagenes una patologia

tanatica, puesto que el eidolon griego tiene que ver con el doble astral de los
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difuntos (Debray, 1994: 19-35). Seguidamente describe a los phantasmata
como “los reflejos en el agua y todas las cosas que, por su constitucién, son

densas, lisas y brillantes, y todo lo de esa indole” (Platon, 1988: 509e-510a).

Platon plantaba asi la idea de que existen imagenes aun mas conflictivas,
distorsionadas -como las cosas reflejadas en el agua- en el ambito de la
representacion. Si la luz se refleja en un espejo, da la sensacion de que es el
espejo quien proyecta la luz. Para Platon, el sofista era sinbnimo de mentira -
como también los poetas, de quienes cree que “no son mas que imitadores de
fantasmas, sin llegar jamas a la realidad” (Republica)-. El sofista es “el que
hace pasar las apariencias por realidad”, “el que es capaz de convencer a
todos de algo, transformandose ese algo en real y verdadero”, aquel que es un
“simulacro”, un pseudo, algo falso que indica una imitacion, un engafno (Platén,
1960: 254). La génesis de esa condicidn inapropiada Platén la encuentra
especialmente en el fendbmeno (phenomena) del phantasma -dos términos que
comparten la misma raiz del indoeuropeo “bha”, brillar, y de ahi “phos”, luz-,
puesto que un fenbmeno denota que hay una estructura detras que no es
perceptible directamente, pero, al mismo tiempo, también los fenbmenos y los
espectros comparten el hecho de que sélo son reconocibles en su aparecer.
Para el filosofo griego, phantasma definia a una extrafa copia que devora a su
referente, o que, incluso, carece de él. A diferencia del eikon (icono), que es la
imagen-copia o doble producido técnicamente segun las “proporciones del
modelo” y que es semejante a él, el phantasma es una imagen que pretende
usurpar el lugar de aquello de lo que es aparente imagen. El phantasma no
tiene ninguna intencibn de seguir las proporciones del modelo, como las
sombras de su famosa caverna, sino que aparece como semejante sin serlo,
falsea su apariencia de doble haciéndose pasar por quien no es, y al aparecer
genera un “parecer” (dokéo), una sugestion subjetiva y engafiosa de apariencia
(doxa) en el que lo contempla. Por consiguiente, el peligro del fantasma, que
Platon asociaria a la idea de simulacro, de ficcion, de phantasia o falsificacion,
radica en que no es una copia, sino otra cosa que quiere ocupar el lugar de lo

original, que desea una autonomia que pervierte o corrompe el reflejo cierto de
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lo verdaderamente real. ;Qué imagen es esa —se pregunta Platon- que no
necesita un objeto del que ser sombra? ;Qué sombra es esa cuya luz no le

viene irradiada, como en una fotografia, sino que procede de su interior?

Este es el principio del mal de la representacion. Si las reproducciones ya son
probleméticas por ser meras sombras de las formas reales (eidos), el
phantasma es especialmente dafiino porque es un simulacro de la sombra
misma, porque no se atiene a una vinculacion necesaria con lo real que
aparentemente dice representar. El fantasma, por tanto, no podria ser acusado
nunca de falsedad. El propio Platdén, en El sofista, indica que aquello que existe
pero que no tiene que ver con la verdad, tampoco quiere decir que la niegue o
se oponga a ella. El mal, lo falso, no se opondria al bien, sino que se pondria
en su lugar. He aqui el temor ultimo de Platdn: la existencia de una imagen
monstruosa, no forzosamente mala, cuya deuda con la realidad se habria
esfumado, y que viviria ajeno a la hipoteca de fidelidad y veracidad, aun

utilizandolas ambas en su beneficio como un parasito.

La alusion al parasitismo en la lectura de Platon sobre el fantasma no es un
tema menor, porque espeja bien las futuras y atemorizadoras definiciones de
contrapoder que despierta lo falso. Andrea Natella (CE 37), al definir sus
practicas activistas virales, establece que los virus estan “obligados a ser
parasitos, ya que, de otra manera, serian incapaces de reproducirse y se
extinguirian inmediatamente” (Natella, 2012: s/p). Ana Carrasco se ha fijado en
esta condicion “ingobernable”, “carente de regla” del fantasma “que ocupa el
lugar que debiera ocupar o bien la copia fiel o bien el original mismo”,
subrayando de este modo la proyeccion rebelde del fendbmeno y la “asimetria” o
asincronia del fantasma en relacion tanto a la copia como al original (Carrasco,
2017: 88 y 131). También Clément Rosset se referird a esta disimilitud al
ocuparse de las fantasmagorias: “Hay una diferencia entre los dobles de
duplicacion y los dobles de sustitucion. S6lo son duplicantes los dobles que
remedan los modelos pero sin atentar en absoluto contra la integridad de los

originales de los que son copias. Los dobles de sustitucion tienen como funcion
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eliminar el original haciéndose pasar por él gracias a un efecto de alternativa
que afirma su existencia por medio de la supresion de su modelo”. Este tipo de
dobles, Rosset cree que pertenece a “la raza de los asesinos”, cuya funcion
secundaria es la de reflejar una realidad artificial, pero cuya funcion principal es

la de hacer desaparecer la realidad real (Rosset, 2008: 77).

Nace entonces en Grecia una interpretacion que tendrd una fenomenal
influencia en la historia de Occidente: mas alla de la ilusidbn ya implicitamente
presente en el eikon que pretende representar lo real, existe una imagen que,
tomando la forma aparente de lo real, no desea representarlo. Mas alla del
potencial fracaso del eikon para describir la realidad o incluso de la falsificacion
potencial en la que puede incurrir, existe una imagen cuya falsedad es del todo
relativa —cuando no imposible de establecer-, ya que no pretende representar
la forma con la que se presenta. Occidente funda ahi su juicio negativo
respecto a lo falso, al tiempo que abre su potencia: la falsedad es un lenguaje
ajeno, tiene vida propia y puede ser republica. Tiene aqui plena pertinencia
sefialar lo formulado por Joaquin Alvarez Barrientos al referirse a la
heteronimia literaria: “La falsificacion no surge de un original necesariamente,
no necesita una fuente directa para existir como la copia (aunque tenga sus
referentes histéricos, artisticos vy literarios): quiere ser fuente y ser reconocida
como perteneciente a la serie literaria”. Lo falso no es una copia, un eikon, “una
mera degradacion de lo real, siendo el plagio su modo méas extremo” (Alvarez
Barrientos, 2014: 33); lo falso, por el contrario, vive como un signo fantasma,
sin referente, autbnomo, dinamo de grietas y desapariencias en el tejido
cognitivo en el que labora. El phantasma que tenia Platén en la cabeza daba
miedo porque se vestia de un modo para aparentar un personaje, pero era otro
el personaje que “realmente” interpretaba: su reflejo no responde a mimesis

alguna.

Lo falso, bajo esa Optica, no se define unicamente por la voluntad de enganar
al representar lo real, sino que expone la herejia fundamental de la imagen: la

constitucion de una republica propia, capaz de hacer saltar por los aires a la
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doxa, el cuerpo de percepciones comunmente establecido y aceptado,
permitiendo una comunidad de paradoxas que, en (Ultima instancia,
compromete la relacion con la realidad al revelar como su apariencia se
conduce mediante la contradiccion y la ilusién de la fidelidad. No se trata de
una alteridad que surge como oposicion, esto es, contra algo, sino que vive
para si misma: de ahi el problema. Una herejia que, sin embargo, algunos
griegos observaron con algo mas de empatia. A pesar de no poder
ensombrecer la poderosa vision teratolégica de Platon, algunos poetas vy
filosofos entrevieron el posible potencial estético de lo falso. Aristoteles
sostendra en parte esta linea, al defender la poética frente a la historia por ser
“‘mas filosofica y esforzada” (Aristoteles, 2010: 1451b) y al reconocer la
posibilidad de una mimesis ideal frente a la realista. Ese es el camino que
parece plantearse también en E/ aficionado a las mentiras (168 dC), de Luciano
de Samosata, en el que un personaje llamado Tiquiades —posiblemente
representando al propio Luciano- mantiene una conversacion con prestigiosos
médicos vy filésofos que van relatando cosas absurdas e historias fantasiosas,
frente a las cuales la difidencia racional, rigurosa y realista de Tiquiades intenta
revolverse. Sin embargo, Tiquiades abandona la reunion admitiendo que su
firmeza a la hora de negar los hechos expuestos ya no es tan fuerte como al
principio, no porque hayan dicho la verdad sino por la elocuencia que han
utilizado sus contertulios (Luciano, 1988: 195-225). En el mismo sentido se
manifesto el sofista Gorgias, para quien, en la ficcion, es mas honesto quien
engafna que quien no engafa, del mismo modo que el engafado es mas sabio
que el que no se deja enganar (Garcia Landa, 1994: 263). Gorgias sera
fundador de lo que Tatarkiewicz ha denominado la “teoria ilusionista” de la
cultura, partiendo de que “la poesia es precisamente mentir, inducir al error,
crear ilusiones, seducir a la imaginacion —siendo precisamente ésa la razon de
la poesia [...] se trataba de un tipo de encantamiento, de persuadir a la gente
para que crea en lo que no es; y asi es precisamente como agrada, consuela y
beatifica a los mortales” (Tatarkiewicz, 1987: 336). Gorgias sustentaba su
teoria en Apate, la divinidad que, junto a su correspondiente masculino Dolos

(que encarnaba los ardides y las malas artes) —ambos siempre rodeados por
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los pseuddlogos, las mentiras- personificaba el engano y el fraude, y que, como
ha recordado Marcel Ges, en el contexto de la oratoria, la tragedia y la comedia
griegas, iluminaba un “estado alucinatorio de recepcion benéfico producido por
la seduccidbn en el que el espectador de teatro publico podia vivir

emocionalmente lo representado” (Ges, 2001: 94).

Naturalmente, la idea de mimesis es central en estas cuitas. Para Platbn, como
para los neoplatonicos, la mimesis (imitacién) es tanto un impulso (-sis) como
una técnica (mimos) para llegar a una verdad aparente. Es impulso en la
medida en que se trata de la voluntad moral de alcanzar la verdad, en el marco
de las teorias griegas de lo estético, basadas en la intima relacion entre
verdad, bondad y belleza. Y es técnica, en razén a la necesidad de ser fiel a la
percepcion sensible y compartida de los hombres, como via de estabilidad y
equilibrio social. Pero también es artificium, dado que los productos del arte
deben reconocerse especificamente como tales para delimitar con propiedad
los lindes de la realidad y la ficcion. Durante el Cristianismo medieval, e incluso
posteriormente en algunos ambitos que no abandonaron del todo los
presupuestos de la trascendencia divina de la forma, el concepto de mimesis
quedo relativamente aparcado, y con ello la idea de fidelidad a la realidad. En la
estética medieval -mas bien una teologia que bascula entre la mimesis ideal de
Aristoteles y la condena platonica de la representacion-, la belleza esta al
servicio de la revelacion, de la ldea, sirviendo solo para expresar las verdades
cristianas, exentas de la condicidon naturalista o realista de la mimesis. El
artificio del arte se diluye en beneficio de una realidad animada
permanentemente por la belleza divina. Para Plotino, por ejemplo, la belleza se
encuentra en la expresion, no en la forma; para el Pseudo-Dionisio, ésta se
encuentra en la metafisica de la trascendencia, o sea, fuera del objeto
(Tatarkiewicz, 1989: 30-36; Eco, 1999: 144-149). La estética medieval no
abandona del todo el interés por la forma, como se aprecia en los escritos de
San Agustin, Alberto Magno o Santo Tomas de Aquino, que recogen los

patrones aristotélicos de la belleza de las proporciones. Sin embargo, se trata
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de posiciones que deben ser interpretadas en general bajo el peso de la

claritas, la relacion de la belleza con la luz de la verdad revelada.

En el universo visual de la teologia cristiana, la asociacion entre verdad e
imagen es peliaguda precisamente porque el rol de la mimesis no es nuclear.
En este contexto, lo falso de la imagen no se dirime tanto en funcion de su
capacidad de fidelidad representacional como de su ajuste a los canones de la
revelacion, especialmente manifiestos en los textos biblicos. La falsedad se
revela en la desviacion de la exégesis. La forma original esta ausente en el
relato cristiano, siendo Jesus un avatar de Dios. El artista medieval queda
exonerado de la imitacion formal de lo real, aunque debe seguir vinculado a los
preceptos fundacionales sobre la belleza creada por el Dios Artista. La traicion
a la exégesis cristiana, o al decorum (mimesis ideal) propuesto por las retéricas
de Aristoteles y Horacio, se produce cuando la imagen no reproduce lo
“apropiado” o “adecuado” del asunto tratado. El decorum es el factor que
impide el decalage de la imagen en el sistema visual medieval: sincroniza la
representacion con los preceptos de la Iglesia. A partir del Renacimiento, el
decorum servira para que las iconografias adquieran cualidades de
verosimilitud y consistencia, como en la moderna “direccion de arte”, regida por
la condicion de que la presentacion de la historia o el argumento es un todo que
hay que imaginar en relacion, aun cuando se trate de fantasias. El “decoro”
también formara parte de los dispositivos moralizantes aplicados tanto a los
productos culturales como al conjunto de regulaciones autorizadas de la vida

social.

En el Renacimiento, la atencion puesta sobre la cultura clasica y el creciente
interés por la representacion verista desarrollada mediante la geometria
espacial fomentaran la recuperacion de cuestiones inherentes al fenbmeno de
la imagen en relacion a la ilusion, la mimesis, el artificio y la verdad, en especial
en los textos de Leon Battista Alberti, Nicolas de Cusa, Marsilio Ficino o Pico
della Mirandola. No es la intencion del autor proceder aqui a un exhaustivo

despliegue de las tesis renacentistas de la imagen, en gran medida
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gestionadas a través de fuentes neoplatdnicas y, por tanto, moralizantes. La
literatura es sobradamente abundante en este campo (Panofski, 2004; Derrida,
1987; Summers, 1993; Halliwell, 2009). Si le interesa, en cambio, atender a la
evolucion iconogréafica, a la plasmacion visual de estas cuestiones, ya que
constituirdn un recurso esencial de la era moderna, precisamente, cuando,
como sefala Gombrich, las cosas ya no son representadas buscando su
literalidad, sino bajo la creciente intimidad subjetiva del artista capaz de
levantar la trampa de la ilusion —“el genio cuyos ojos pueden atravesar el velo
de las meras apariencias y revelar la verdad” (Gombrich, 2007: 14), lo que
conlleva que el decoro venga sujeto a fuertes tensiones. Interesa también,
porque contribuyen a dibujar el relato que fijara las categorias adscritas a la
falsedad, ya sea en su formato icdnico como en su traslacion a los discursos
morales que las definen. Y lo mas importante, interesa porque configurdé una
base reglada de la interpretacion de lo falso en funcion de los artificios

involucrados en el acto de falsear.

Si la condicidon necesaria de lo falso pasa en Platén por el artificio (eikon,
phantasma), el barroco renovara el instrumental al fomentar nuevas técnicas
ilusionistas de lo visible que llegaran directamente hasta nuestros dias (Klein,
2004; Marzo, 1998a). El artificio barroco de la imagen —la machina-, que aleja
la representacion de la debida fidelitas clasica sin abandonar el decorum, o
adaptacion, se revelara una util metafora para definir tanto aquella cosa cuya
apariencia es engafosa como aquella imagen cuya realidad representada es
enganosa. En todo caso, la idea de artificio, de técnica propiamente artistica
gue se ocupa de la apariencia de las cosas, sera apropiada en el lenguaje y en
los discursos sobre la falsedad mediante la idea de las “malas artes”,

espejandose incluso en la literatura legal posterior.
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1.1.2- IMAGEN Y ARTIFICIO

Mujer con dos caras, una de joven bella y la otra de vieja fea, que estara
desnuda hasta los pechos, y vestida de amarillo brillante hasta la media pierna.
Tendra los pies parecidos a los de una aguila y la cola de escorpién, viéndosele
entre las piernas. En la mano derecha tendra dos corazones, y en la izquierda
una mascara. El fraude es un vicio, que quiere inferir falta del debido ejercicio
del bien, y abundancia de invenciones en el mal, fingiendo siempre el bien, y
que se ejecuta con el pensamiento, la palabra y las obras bajo diversos colores
engafosos de bondad, lo que se demuestra con la doble cara. ElI amarillo
brillante significa traicion, engafio, mutacién fraudulenta. Los dos corazones
significan las dos apariencias del querer y el no querer ser una misma cosa. La
mascara denota que el fraude hace aparecer las cosas de la forma que no son
a fin de cumplir sus deseos. La cola de escorpion significa el veneno que
fomenta continuamente, como una ave de presa que quiere capturar algo, o
alguien o el honor (Ripa, 2016: 209-210).

Esta es la descripcion que Cesare Ripa dej6 escrita en 1593 para quienes
quisieran representar el concepto de “fraude” mediante una alegoria. Cabe
recordar que Cesare Ripa fue el autor de uno de los libros de emblemas mas
influyentes en la historia del arte. Elabor6 de manera consistente y sintética los
elementos visuales y las figuras que los portaban para definir conceptos
abstractos (emblemas o alegorias) a través de un tejido de referencias de
procedencia sobre todo clasica. De esta manera, se facilitaba a los artistas un
diccionario, una guia, un catalogo semiologico al que recurrir para crear o
interpretar tales conceptos. La Iconographia de Ripa convirtio el archivo de
imagenes entonces existente en un sistema con patrones memoristicos,
mnemotécnicos. Ripa lo plante6 asi: “Las imagenes hechas para significar una
cosa diferente que la que se ve con el 0jo no tienen una regla mas cierta y
universal que la imitacion de la memoria que se encuentra en los libros, las
medallas y los marmoles tallados por la industria de los latinos y los griegos y
de aquellos mas antiguos que fueron inventores de este artificio” (Ripa, 2016:

b). Ripa fue, por consiguiente, responsable de reducir el pasado a un icono, a
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un cromo, y de convertirlo en un fragmento listo para su insercion en un

espacio visual barroco cada vez mas productivo.

“Fraude” procede del latin fraus, fraudis (engano, deceptio, pero con dafo
derivado en lengua juridica), vocablo que en latin arcaico también presenta la
forma frus, frudis. Los romanos relacionaban este vocablo antiguo con el
adverbio latino frustra (en vano, inutilmente), que también gener6 en latin el
verbo frustrare y el sustantivo frustratio. En todo caso, fraus tiene la raiz
indoeuropea “dhwer”, vinculada, tanto en sus derivados sanscritos como
latinos, a la idea de arruinar por engano (de Vaan, 2016: 446-454; Tucker,
1976: 381).

Por su parte, deceptio, un afortunado término latino para engafo, deriva del
verbo decipere, capturar una presa animal mediante trampa o artificio,
habitualmente visual, alusion que recoge la mujer representada por Ripa. El
término también se asociaba al extravio de la presa, y denotaba confusion ante
los signos equivocos. Capere, la raiz del término, era de uso comun en la
sociedad romana. Significaba “asir, prender”, pero poseia el sentido de cazar
algo intelectualmente, conocer su significado, incluso sensorialmente, a través
de la vista, oido, olfato. Deriva de una antigua raiz, cap-, “contener, disponer”,
de la cual procede también cabeza, donde las cosas se captan, se capturan. La
evolucion posterior de deceptio derivd hacia un sentido de frustracion en
castellano, sostenido por el sentido de autoengafio o desengafo — poniendo
asi el foco sobre la presa entrampada-, mientras que, por ejemplo, en inglés,
adquirid un sentido de engafo perceptivo —deception-, que inclinaba su peso

hacia la accién del cazador.

Mediante la bicéfala figura femenina, vestida de oro falso, el “fraude” es
propuesto por Ripa como un vicio moral a la vez que un artificio que rebaja la
qualitas de lo verdadero (el oro): es “engafoso”, “finge el bien”, y genera
‘invenciones en el mal”. Ripa proyecta una lectura en la que se percibe la

tradicion estético-moral griega que establece una asociacion entre verdad,
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apariencia y bondad, y que implica una nocién de evidencia. La verdad es bella
y justa —se revela por si misma-, mientras que la falsedad necesita una
maquinaciéon (aqui, en el sentido platonico de phantasma) que produzca el
simulacro. La verdad puede producir dolor pero nunca maldad en su aparicion.
La falsedad, por el contrario, nunca puede producir verdad dado que desde el
principio ha faltado al principio de voluntad de evidencia: no ha sido justa: se ha
conducido con artificio. Esta ecuacidbn moral sobre la apariencia de la verdad
fue entonces, y serd mas adelante, una constante en la interpretacion clasica

de la bondad y la maldad.

Podemos observar esta condicién en otro de los emblemas de Ripa, “inganno”
(engafo), cuya base latina gannire remite a los grufidos y aullidos de los
perros cuando son maltratados y que derivd en el sentido de charlar, parlotear
con la intencién de enredar, distraer, de desviar la atencion. Ripa lo describe
como sigue: “Hombre vestido de oro, con piernas de serpiente. Al lado tendra
una pantera con la cabeza entre las patas. Engafar es hacer una cosa
desagradable a alguien bajo una apariencia contraria [...], mostrando en la cara
bondad y cortesia para atraer a los simples. La pantera esconde su cabeza
mostrando solo su bonita piel para poder atraer asi a otros animales y después
atacarlos subitamente y devorarlos” [de ahi, que la figura masculina sostenga
en las manos unos anzuelos y una cesta con peces] (Ripa, 2016: 257). De
nuevo, aparecen las referencias al oro falso, al depredador y a la presa, a la
idea de camuflaje (la apariencia) como técnica de atraccién, bajo una
consideracion moralmente negativa de la falta de decorum, de una adecuacion

entre la intencidén y su exposicion social en el accionar de los sujetos.

Efectivamente, como sefialabamos, esta decantacion negativa del concepto de
fraude y engafno ha llegado relativamente incOlume hasta nuestros dias, no
unicamente en el lenguaje legal, que contempla especificamente el dolo que
produce y los medios que utiliza para ello, sino también —como ahora veremos-
asociado a circunstancias de caracter cultural. En términos penales, el engafo

esta relacionado con la obtencion de un rédito econémico mediante una



46

maquinacion (“valiéendose de ardides”) que finalmente produce una estafa. El
Cédigo Penal espanol sefiala que “cometen estafa los que, con animo de lucro,
utilizaren engano bastante para producir error en otro, induciéndolo a realizar
un acto de disposicidn en perjuicio propio 0 ajeno” (BOE, 1995: 83). También la
mayoria de codigos penales internacionales define el engafio como el acto
fraudulento en el que se induce a alguien, por medio del “despliegue de
artificios”, a actuar para sacar un provecho patrimonial. No obstante, ya ha sido
sefalado que términos como “ardid” o “artificio” son férmulas vacias, lo cual
presenta un problema de “circularidad doctrinaria”, ya que ambos términos son
“siempre medios de apariencia engafosa”. El Codigo Penal aleméan, buscando
solucionar el problema, introdujo a mediados de los afios 1950 términos
neoplatdénicos como “simulacion” (Vorspiegelung), “deformacion” (Entstellung) y

“ocultamiento” (Unterdruckung) (Dobles Ovares, 1994: 35).

El derecho penal distingue también dos formas de engano: el dolus bonusy el
dolus malus, un matiz ya presente en el Derecho Penal romano, al partir del
principio de que el engano era un modo de inteleccion, y por ende, un arma
natural del hombre para defenderse. Por consiguiente, el mal que produce el
engano sblo es contemplado penalmente en la medida en que el camuflaje es
utilizado por el depredador, no por la presa, quien dispondria del derecho de
defenderse mediante la impostura. Esta apreciacion es importante porque se
conecta directamente con el derecho a enganar (gennaion pseudos) que Platon
admite en nombre del bien comun o de la defensa. Esta cuestion, el rol de la
presa o de la victima del engafo, también ha producido una notable literatura
juridica, espejando sorprendentemente el lenguaje metaférico explicitado por
Ripa. La jurisprudencia anglosajona (Estados Unidos o Gran Bretafa), también
recoge la figura del fool (idiota o tonto) en el caso de estafas menores; aquel
gue por su despreocupacion o desentendimiento se deja enganar por otro, por
lo que la culpa también es compartida por el ofendido (Klass, 2012); una tesis
que refuerza la idea de que el artificio es parte sustancial de la vida social y que
su desconocimiento no exime a la victima de su propia responsabilidad. En los

versos de Agustin Moreto, de El desdeéen con el desdén (1654), se ilustra esto
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con habilidad: “¢ Tan necio queréis que sea / que cuando a fingir me ponga / lo

finja sin apariencia?“ (Moreto, 2017: 74).

La asociacion de lo falsario en la imagen (la discordancia visual, el engano, la
ilusion, el trampantojo), en relacion tanto a la pura representacion como al
artificio en la vida social, adoptara nuevos matices ya en las primeras lineas de
los romanticos. Por un lado, dara pie a una comprension plenamente fantasmal
de la realidad y de la libertad; por otro, surgira la potencia del sujeto creativo
original que delimitara con juridica precision los limites de lo falso en la vida y la

literatura, entre la vida y el arte.

1.1.3- FALSEDAD Y LIBERACION

Spinoza, que tanta influencia tendra entre los romanticos, era del parecer que
“no solo hay que reflexionar sobre lo que se tiene por verdadero, sino también
sobre lo que se cree producto de la fantasia o de la necedad porque también
esto puede util para el pensamiento” (Carrasco, 2017: 36). Para Spinoza, la
libertad —en la que tantas expectativas pone- estd siempre sujeta por una
determinacion externa de valor, por un orden que viene de otro lugar; por
consiguiente, todo es “recepcion estética” en la medida en que todo es
fantasmal (Negri, 2000: 107 y 149). En la bisagra entre determinismo vy
modernidad en la que se instala Spinoza, se percibe —no sin dificultad, como el
propio Nietzsche observara- un nuevo universo en el que las apariencias acaso
no haya ya que juzgarlas en términos de buenas o malas, sino en relacion a su
propia ontologia, a los efectos reales que su mera existencia produce.
Singularmente, la teoria de Kant sobre la razén radical del sujeto y la
posibilidad de que se pueda juzgar a si mismo abrira este plano utilitario de la
apariencia —aun a pesar de Kant- a nuevas dimensiones. No en vano, Kant
llama fenomeno (“aquello que aparece”) al objeto sensible constituido por la
sensacion (Kant, 1990: 17). Asi, la filosofia ya no juzgaria lo real de la imagen
sino que es el fantasma romantico quien establece qué realidad es la que

existe. Si, como opina Kant, los fendbmenos no pueden existir por si mismos
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sino solo en la medida en que son intuidos por el sujeto, entonces los sujetos
(todos los sujetos) se deberian Unicamente a si mismos. El miedo de Platén se
hace real. Si la veracidad del sujeto respecto a la impresion de la realidad en
los sentidos (y viceversa) es asumida constantemente desde Kant como la
energia que impulsa el pensamiento, también se abren las potencias para que
el sujeto demiurgo asuma la ficcion, la fantasia para establecer qué realidad es
la que realmente existe. El fantasma, por decirlo llanamente, se presenta en
sociedad pero también se desdobla: “Si el phantasma es producto de la
phantasia, 10 que se cuestiona es la percepcion de realidad del sujeto. Si el
fantasma es phaindmenon, es la realidad misma la que queda puesta en tela
de juicio” (Carrasco, 2017: 121). Al exponer Kant que la configuracion de la
realidad responde a categorias aprioristicas que determinan la manera en el
que la entendemos, la realidad, por consiguiente, no es percibida como algo
“‘dado”, sino que esta toma forma a través de los propios mecanismos con los
gue se dota el sujeto para conocerla. Instrumental y objetivo pasaran asi a

formar una especie de sistema de retroalimentacion. Imagen y efecto, también.

El idealismo kantiano cre0, inadvertidamente, ciertos monstruos. Ana Carrasco
sugiere que Hegel, por ejemplo —como también Zizek hoy- llega a proponer que
el sujeto cartesiano del que parte Kant muestra no ya un sujeto que sale de la
duda, sino “que hace de la duda su principio constitutivo basico” (Carrasco,
2017: 19), plantando las bases del “desquiciamiento” del que habldé Schelling y
gue sera motivo tractor del pensamiento romantico: “Si ellos fueran capaces de
taladrar el lado externo de las cosas, verian que la verdadera estofa, el fondo
de toda la vida y toda existencia es en efecto lo pavoroso y terrible [...]” (Pardo,
1996: 63). Para Schelling, la naturaleza tiene una suerte de desdoblamiento: en
cuanto superficie estd bajo control de la razdbn humana y de su doxa, pero
debajo, en forma “submarina”’ late un monstruo, “un resto ineliminable y no
susceptible de configuracion”. El arte debe ocuparse de ese “fondo abisal’. A
juicio de Schelling, el rol del artista es formidable: primero, porque debe
“profanar” la verosimilitud de la superficie, del esfuerzo inutil de la copia para

asi sumergirse en el oscuro océano de lo que no puede ser verificado; y
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segundo, porque se debe conducir a través de la “autenticidad” para no caer en
la trampa que le tienden los meros monstruos de la fantasia. El romanticismo
establece pues el deber de un peso casi intolerable, y por lo tanto, “genial”’, en
los hombros del artista: acabar con la doxa y fundar un estado de la ficcion que
no sea falso, sino auténtico y sincero. Friedrich Schlegel lo definird con
propiedad: “El artista es un operador de la cultura que detona todos los
lenguajes, conocimientos y ciencias, que acaban siendo caminos de libertad
para él (respecto de la costumbre, la repeticion o las maneras de pensar los

géneros de la comunicacion)” (Koldobsky, 2011: 139).

Este punto es de especial importancia en la evolucidn de la configuracion e
interpretacion de lo falso en el arte. Con la mimesis evaporandose de la
imagen, el sujeto romantico irrumpe en el discurso como el garante de la
verdad representacional. Las implicaciones de esta circunstancia son bien
conocidas: elevacion del artista al papel de revelador de la alteridad, y
exigencia de autenticidad en el laborar creativo, tanto artistico como critico, y
que a su vez creara los criterios para establecer las distinciones legales,
artisticas y literarias entre “original” y “fraude”, entre “autor” e “impostor” —
aspecto que se trata seguidamente en una seccidn aparte-. Si el artista
tradicional era juzgado en términos de decorum moral, ahora el creador pasa a
concebirse bajo la condicidbn de un decorum ético que solucione el conflicto
inherente entre la ficcion y el rol de la revelacion. Un conflicto y una
responsabilidad que, como veremos, condicionara profundamente a la
vanguardia del siglo XX hasta el punto de crear una voluntad radical e

iconoclasta hacia la destruccion del concepto de autor.

Ciertamente sera Friedrich Nietzsche quien ponga las bases para una nueva
formulacién de la estética desasida de los valores morales clasicos, al plantear
el uso de la ilusion transfiguradora en términos de “buena voluntad” en el
camino hacia el conocimiento de lo que estad debajo de la superficie. Para el
filosofo aleman, el artista, a la estela de la busqueda griega de la verdad

(alétheia), lleva sobre sus hombros la titanica tarea de acabar con la fe y
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alentar la verdad. Le escribe a su hermana en 1865: “;Buscamos paz,
tranquilidad y dicha? No; buscamos sélo la verdad, aunque ésta fuese repulsiva
y horrible [...] Aqui se separan los caminos de los hombres: ¢quieres paz
espiritual y felicidad?, cree; ¢quieres ser un apoéstol de la verdad?, entonces
busca” (Garcia Ninet, 1997: 28). Para Nietzsche, el arte se conforma como una
mentira que, a diferencia de la concepcion amenazadora de Platdn, revela una
verdad que ya nada tiene que ver con metafisicas emplazadas en algun lugar
sino en la metafisica de un hombre solo y plenamente facultado para ejercer de
dios: “El arte es esencialmente afirmacion, exaltacion, divinizacion de la
existencia” (Nietzsche, 2000: 544). Por consiguiente, la verdad no existe en
ningun sitio, no hay teleologia alguna, sino devenir humano en pos de la
exposicidon de esa condicion. Se trata del reconocimiento del arte como un
universo autébnomo y critico frente a la realidad: “La voluntad de apariencia, de
ilusion, de engano, de devenir, de cambiar, cuenta como mas profunda, mas
‘metafisica’ que la voluntad de verdad, de realidad, de ser: esta ultima es ella

misma tan sélo una forma de la voluntad de ilusién” (Nietzsche, 1962: 84).

“La verdad es fea”, dice Nietzsche en La voluntad de poder: no solo porque la
(sin)verdad de la vida sea desagradable —que también-, sino porque la verdad
establecida por la tradicion cristiana esta sustancialmente podrida, razon por la
cual hay de desarrollar otro tipo de verdad. Luego afnade: “Tenemos el arte
para no perecer a causa de la verdad” (Nietzsche, 2000: 469). ;Como
comprender la distincidn nietzscheana entre arte y verdad, cuando él mismo
emplaza al arte a buscarla; cuando, a su juicio, es la veracidad la que conduce
hacia una vision lucida de la realidad en la que ningun aspecto ilusorio tiene
cabida? La explicacién se encuentra en que, para el filosofo aleman, el arte es
el espacio alternativo que el hombre se da a si mismo para deshipotecarse de
la vida y poder caminarla con voluntad de poder sobre ella. En La gaya ciencia,
manifiesta que “la sinceridad nos conduciria al tedio y al suicidio. Pero hay una
potencia contraria que se opone a nuestra sinceridad y nos ayuda a liberarnos
de consecuencias tales: es el arte como buena voluntad de la ilusién [...] La

existencia nos parece soportable como fendbmeno estético y el arte nos da ojos
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y manos, y sobre todo tranquilidad de conciencia para poder engendrar
nosotros mismos ese fenomeno. De vez en cuando necesitamos descansar de
nosotros mismos, mirarnos desde lo alto, en la lejania del arte, para reir y llorar

por nosotros...” (Nietzsche, 1962: 56).

Nietzsche, en este asunto, reniega de Platon y se alinea con Gorgias y los
sofistas. Harold Bloom, al tratar sobre las relaciones entre poesia y verdad,
intentd resumir el pensamiento del aleman: “La poesia dice mentiras, pero la
verdad, que es el principio de realidad, se reduce a la muerte, nuestra muerte.
Amar la verdad seria amar la muerte. EI mundo abunda en sentido porque
abunda en errores y es prédigo en sufrimiento, cuando se ve desde una
perspectiva estética. Santificar una mentira y engafar con buena conciencia es
la labor necesaria del arte, porque una concepcion erronea de la vida es
necesaria para la vida, mientras que la idea acertada de la vida simplemente
acelera la muerte” (Bloom, 2005: 188). De Nietzsche nace, por tanto, toda una
linea de pensamiento que va desde la vanguardia artistica del siglo XX
(recordemos la maxima de Picasso: “El arte es una mentira que nos acerca a la
verdad”) como en los discursos mas radicales de la contracultura desde finales
de los afios 1950 hasta hoy, y que se conducen bajo la premisa de la creacion
permanente de cortocircuitos en las expectativas de la comunicacion social. La
llamada de Nietzsche a que el arte se “distancie” de la realidad y de sus
sombras verosimiles tendra enorme eco en la modernidad, dando pie a
potentes figuras de discurso como el “efecto de extrafiamiento” brechtiano
(Verfremdungseffekt) y el “descentramiento” debordiano, de los que nos

ocupamos en detalle en otra seccion.

Cuando Pascal manifiesta “jQué vanidad la de la pintura, que atrae la
admiracion por el parecido de cosas cuyos originales no se admiran!” (Pascal,
2000: 96), acaso no haya que ver una critica al artificio como fuente de
hipocresia representacional, sino una celebracion de la capacidad del arte por
transfigurar lo real en revelacion. Este parece ser el punto de vista que para

Martin Heidegger, igual en este asunto que para Nietzsche, es el que debe
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prevalecer en la interpretacion de la funcién del arte: el arte como perturbacion,
como detencion (stasis) del sentido. Recordemos que en Arte y poesia, el
filosofo inicia su reflexion con la descripcion de la obra Par de botas (1886) de
Van Gogh, que representa un par de zapatos viejos y raidos, y sobre la que el
filosofo ve el ejemplo de como el arte dignifica la vida. El uso de la poesia, del
arte pictorico en este caso, es para Heidegger una muestra de la superacion de
la mimesis gracias a una mirada estética (a un testimonio) que nos cuenta
cosas que estdn mas alla de lo representado, deteniendo su sentido explicito
pero abriendo otro implicito en la metafora: “En la oscura boca del gastado
interior bosteza la fatiga de los pasos laboriosos. En la ruda pesantez del
zapato esta representada la tenacidad de la lenta marcha a través de los largos
y mondtonos surcos de la tierra labrada, sobre la que sopla un ronco viento”
(Heidegger, 1958: 96). El arte que promueve Heidegger se configuraria como
un des-ocultamiento de los subtextos —en esto sigue a Wittgenstein- radicados

(raiz) en la imagen de la cosa.

Hay que tener presente, no obstante, que la perspectiva que emplaza
Heidegger sobre la obra de arte tiene un fuerte componente contramoderno.
Peter Sloterdijk ya ha senalado la marcada tendencia en el pensamiento de
Heidegger a atender cuestiones de flujo y dinamismo cultural, obsesionado
como estaba por defender determinadas esencias humanistas frente a “los
gigantes de la técnica” (Vasquez Rocca, 2009: 152). De hecho, Heidegger
convida a los artistas a deshacerse de la desfiguracion en la que, a su juicio, ha
acabado el arte, que habria pasado de “hacedor de mundos” a “una mera
tecnologia que responde a la necesidad de programar y provocar todo lo ente a
fin de asignarle con seguridad sitio y lugar, mediante la atribucion de identidad,
marco espacio-temporal, comunidad ideal, paradigmas... y toda la parafernalia
metafisico-cibernética” (Duque et alt, 2005: 27). Para Heidegger, la obra de arte
se convierte en “objeto de vivencia” y, por ende, toda expresion de la vida
puede ser considerada como arte. Aunque aparentemente, esta lectura parece
invitar a la difuminacion de las fronteras entre ficcion y realidad, como apuntan

algunos autores (ver Duque et alt, 2005: 33), y a pesar de que Heidegger



53

anuncia la globalizacion de la estética y la “sociedad del espectaculo” en
paralelo a Horkheimer y Adorno, es pertinente tener presente que su intencion
no es tanto celebrar una insercion del arte en la vida como via de des-
ocultamiento de la verdad (alétheia), sino advertir sobre los peligros de una
pérdida de identidad de la poesia (y del poeta) como instrumento de des-
velamiento. En todo caso, Heidegger concibe la poesia (la ilusibn) como agente
portador de aquello que no lo es permitida la existencia, de las verdades cuyos
origenes (causas) han sido velados. Si el artista es el testimonio de “aquello
que falta”, es la poiesis, la realizacion del acto, la herramienta ilusionista que
hace posible la visibilizacion de lo vaciado en la cosa representada. La poesia 'y

la ficcion son, en Ultima instancia, potencias de verdad.

Asi pues, la modernidad del siglo XX encarara la cuestion de la verdad en la
imagen a través de apelaciones a la ficcion, al descentramiento, a la paradoja, al
distanciamiento y a la fantasmagoria como vias para subvertir la propia cuestion
del “fraude” que amenaza la produccion de cultura. Rosalind Krauss, en su
analisis de la obra de Picasso bajo la luz del interés del artista malagueno por el
trampantojo como arma de realidad, plantea el interés comun de autores como
André Gide, Theodor Adorno o el propio Heidegger frente al problema de la
mentira en las practicas de vanguardia (Krauss, 1999; ver también Lucero, 2010).
Para la critica estadounidense, el corte entre representacion y referente (entre
eikon y realidad) producido en y por la vanguardia conduce a que lo verdadero se
convierta en signo mismo. Esa “desnudez simbdlica” transparente (fantasmal) se
habria convertido en fetiche de oro “vestido de nuevo para circular alegremente
en el mundo de las mercancias” (Lucero, 2010: 265). La vanguardia, por
consiguiente, seria un fraude, un mero simulacro, por lo que es necesario un
nuevo corte de “parcialidad” que haga posible ver “la mentira del todo” planteada
por Adorno en Minima Moralia en 1951 (Adorno, 2004). Esta es una cuita central
tanto en el pensamiento de Heidegger como en el de la Escuela de Frankfurt. En
la medida en que el proceso general de estetizacion social se debe a los
desbordamientos vaciados de los signos autonomos y post-referenciales,

pensadores como Walter Benjamin, Adorno o Emmanuel Levinas abogan por una
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visidbn que escape a la parcialidad que instiga la “auténtica” mentira, que no es
otra que la apariencia de totalidad: no vemos lo verdadero porque no vemos el
todo (Adorno, 2004; Lévinas, 2010). Lo mismo que los signos, que viven
explotados como meros signos sin referente, la sociedad vive sesgada en sus
terrufios parcelados “impuestos por las condiciones de explotacion social y los
limites de los intereses individuales y de clase” (Vattimo, 2010: 11-12). El arte,
por tanto, debe operar para revelar la fantasmagoria total en que la produccion
industrial de signos sumerge al sistema comunicacional. Max Milner, al ocuparse
de la fantasmagoria, ha indicado que ésta “no solo es el arte de hacer hablar al
fantasma [...] sino que expresa su evanescencia y el descentramiento, frustrando
la mirada en el momento mismo en que la fantasmagoria la llenaba, y constituye
asi el medio por excelencia de ese vaivén alrededor de los limites, de esa
confusion de las pistas y los puntos de apoyo que lleva al lector a afrontar su
propia verdad en forma de enigma que no debe tener respuesta” (Milner, 1990:
205-206).

Esta era una de las ideas centrales en la l6gica de Walter Benjamin sobre los
signos como entidad politica, sobre la iconocracia. En su opinidbn -recogida
especialmente en sus trabajos sobre Baudelaire y sobre la constitucion del
espacio comercial, que llama “camino de fantasmas” (Benjamin, 2005: 384) -, la
fantasmagoria genera una desarticulacion en las dicotomias propias del mundo
ilustrado que han devenido pilares de la doxa (naturaleza/cultura,
verdad/falsedad, materia/espiritu), dando pie a posibles praxis politicas vy
revolucionarias bajo la categoria de abuso, un concepto no demasiado alejado
del de exceso propuesto en su dia por Georges Bataille (Gasquet, 2014). Por
abuso, Benjamin entiende extraer una cosa, una accién, una palabra, de la
esfera que le es propia y emplazarla a otra esfera de sentido, dandole un nuevo
uso. German Présperi ha sefialado que este nuevo uso, dada la trasposicion
efectuada, es por necesidad siempre “impropio” (Prosperi, 2015: 268). Este
efecto de impropiedad, de dislocacion, de falseamiento, no se vive falsamente -
como ocurre en la fantasmagoria producida por el poder-, su realidad no se

manifiesta como la mera sombra de las formas del poder, como ocurre por
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ejemplo con la mercancia fetiche -“objetualidad fantasmal” (Benjamin, 2005: 384-
385)-, sino que dispone de un lenguaje propio. Al referirse al surrealismo,
Benjamin escribe: “El lenguaje tiene preferencia [...] Quien ha comprendido que
los textos adscritos a este circulo no son literatura, sino otras cosas
(manifestacion, consigna, documento, bluff, o, si se quiere, falsificacion), también
ha comprendido que aqui se habla literalmente de experiencias, y no de teorias
0, aun mucho menos, de fantasmas” (Benjamin, 2007: 303). Se trata de un |éxico
qgue constituye su propia realidad y regulaciones, y que paradojicamente lo hace,
dice Benjamin, gracias al uso y al abuso de las condiciones de apariencia del
fantasma institucional. Las practicas surrealistas de invisibilizacion, trampantojo y
equivocidad eran, a ojos de Benjamin, fuentes de su propia realidad. En su
delirio, forzado por una parte de las vanguardias, el sistema de signos acaba por

implosionar.

Benjamin hablaba de “fantasmagoria” en términos arqueolégicos. Mediante el
gigantesco cuerpo de citas que conforma el proyecto de los Pasajes, el autor
habla de “cadaveres devueltos por la vida” y con capacidad para “despertarnos”
(Benjamin, 2008: 344), para referirse a aquellos fragmentos insepultos de una
historia usurpada, vacia, que surgen tras la implosion de la doxa; a los trozos y
fragmentos en suspension que como archivos (puro signo de poder que fagocita
su propio referente) se aparecen como restos, como brechas olvidadas. En este
asunto, Benjamin parece pasar cuentas con Hegel y su certeza, expresada en
Fenomenologia del espiritu, de que no hay nada verdadero que pueda estar
“suelto” de la totalidad, ya que la verdad es el espacio que se crea en la
conciencia en el proceso de su construccion (Hegel, 1985: 306). No habria, pues,
para Hegel, resto alguno disociado del todo; no habria materiales de obra
olvidados. Para su analisis, Benjamin recupera estratégicamente la alegoria
(allegoria en griego, “figuradamente”), como metodologia de andlisis para
adaptarse mejor al sistema liberalizado de signos del capitalismo, a la vez que
para iluminarlo con luz rasante. Benjamin distinguia dos tipos de alegorias: “La
figura clave de la alegoria temprana es el cadaver. La figura clave de la alegoria

tardia es en cambio la ‘rememoracion’. La ‘rememoracion’ es el esquema de la
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transformacion de la mercancia en objeto de coleccionista” (Benjamin, 2008:
300). El fragmento, al no estar ligado a una exterioridad ajena a él, al no tener
que dar cuentas a nada, cobra una inmensa objetivacion pero al precio de
convertirse en ruina, en puro signo invertebrado, que se presenta libre de
significacion externa para poder ser apropiado (ver Marzo, 1991). German
Prosperi, al estudiar las relaciones entre la ventriloquia y la subjetividad en el
pensamiento moderno, también ha confirmado las conexiones que se producen
entre el modelo fantasmagorico de Benjamin y el cambio drastico del sistema de

veracidad de los signos:

El fantasma es po6stumo en el siglo XX porque ha muerto el Origen, el Modelo o
el Arquetipo que durante los siglos XVIIl y XIX le habian dado existencia y sentido
a la figura del doble. De ser una mera copia, y por lo tanto dependiente —como en
el esquema platonico— de un modelo, el fantasma p6stumo pasa mas alla de la
relacién dicotbmica de la metafisica. Como copias sin arquetipo, es decir, como
no-copias pero también como no-modelos, los fantasmas postumos son la figura
paradigmatica de la orfandad, del exilio y del desposeimiento [...] Mas que
personas, los fantasmas pdstumos son personajes; sin embargo, a diferencia de
los personajes de Pirandello que aln buscan a su Autor, la vida de estos
personajes péstumos no se ve afectada por la nostalgia o la pérdida de
trascendencia; vagan, mas bien, como transelntes sin identidad, eximidos de

toda contradiccion y de todo destino (Prosperi, 2015: 228).

Ana Carrasco, por su parte, ha precisado el caracter de esa lectura de la no-
verdad en el ambito de la psicologia. Emplazando a Jacques Lacan en las lineas
reflexivas propuestas en su dia por Platon, cuando —como hemos visto- éste se
referia a los fantasmas como “reflejos densos, lisos y brillantes”, surge el
concepto de “espejo” como el lugar de manifestacion del “otro”, y los efectos que
tiene al exponer éste los “restos” que la constitucion del sujeto ha dejado en la
cuneta. La aparicion del reflejo en el espejo de un sujeto distinto al que tiene
delante es definido por el tebrico psicoanalitico como un “brillo” que, al
presentarse, “desencadena la angustia porque aparece en lo mas propio, en lo

familiar”, en la casa, en el hogar, en “la estructura de inmunidad”, en aquello que
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consideramos seguro e imposible de copiar o falsificar (Carrasco, 2017: 95).
Ademas, lo que aparece, anadira Lacan, es lo que no engana, por lo que la
angustia surgida ante la aparicion de lo falso se debe a su inaprensibilidad como
verdad. De ahi, que Freud -y en su dia Schelling- llame “siniestro” (unheimlich, 1o
extrafno al hogar) a lo que deberia estar oculto pero que por razones inasibles se
ha manifestado. Carrasco, siguiendo a Zizek y Lacan, plantea que en la aparicion
del fantasma, “el trauma se produce a causa de la exposicidn a un exceso que no
podemos integrar de ningun modo y que solo podemos soportar si lo convertimos

en ficcion (Carrasco, 2017: 111).

Con la predominancia del signo simulacro en las formas de produccion y
reproduccion, la querelle platonica del fantasma aparece como una cuestion
ontolégica que se interroga por lo que conforma nuestra realidad, por lo
realmente real, por la ficcion y por la doxa, esto es, por los mecanismos de
homogeneizacion y autorizacion. EI mundo del simulacro en el que habita el
fantasma no debe ser atendido bajo categorias simples de verdad o falsedad,
sino que ha de observarse en la medida en que “tiene efectos en nosotros y es
capaz, con toda su potencia, de hacer estallar la realidad [...] la falsedad de un
hecho no resta eficacia a sus efectos ni realidad a sus afectos” (Carrasco,
2017: 13). La autora expone una prolongada linea de pensamiento que ve al
fantasma como fuente de contrapoder: lo falso como potencia. Roland Barthes,
Jacques Derrida, Michel Foucault, Gilles Deleuze, Slavoj Zizec... una linea
conceptual que ha formulado la necesidad de observar lo falso como fuente

politica para deshacer los nudos de los discursos autorizadores.

En efecto, Gilles Deleuze, en Diferencia y repeticion y en Logica del sentido,
manifiesta que el mas hondo problema del platonismo es el laberinto de
representaciones que se producen entre el eikon y el phantasma, ya que el
segundo parece afirmar la autonomia de ciertas imagenes con respecto al
mundo sensible en el que se combinan y entrelazan diferentes elementos: lo
mismo y lo diferente, lo verdadero y lo falso. Para Deleuze, el platonismo se

dedicé a reprimir los simulacros, en vez de pensarlos como un espacio de
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alteridad creible, como el espacio propio de la creatividad. Deleuze afirma que
el phantasma “no es una copia degradada; oculta una potencia positiva que
niega el original, la copia, el modelo y la reproduccion” (Deleuze, 2005: 305). El
fantasma pues, entendido éste no como agente de falsificacion de lo real, sino
como actor que produce la desapariencia de la imagen de lo real, ya sin
vinculaciones con el referente original, seria potencial fuente de su propia vida
y de una comunidad en ciernes. En este sentido, el caso de la obra The Real
SnowWhite, de la artista Pilvi Takala (CE 42) es paradigmatico: la artista se
presenta en la entrada del recinto de Disneyland en Paris ataviada de
Blancanieves de la misma forma que en la popular version cinematografica de
1937 del personaje del cuento clasico. Numerosos visitantes le solicitan
autografos y fotografias hasta que los servicios de seguridad del parque
intervienen, sefalandole la prohibicion de ir vestida como el personaje “de
verdad”. De este modo, Takala desvela la légica absurda del eikon, cuando
establece una genealogia ficticia entre el referente y el control de sus copias

entre una gran cantidad de merchandising.

La idea positiva que despliega Deleuze sobre el fantasma, sobre su condicion
averdadera (el simulacro), se basa en que éste no es una version imperfecta de
la idea; no se define por una negatividad, por una oposicion. Por ello, se trata de
una condicion politica de gran potencial. Este sentido benjaminiano de la idea de
Deleuze lo comenta Prosperi de la siguiente forma: “Este movimiento organizador
(y profundamente politico) es también una forma de alucinacion, una fantasia que
se ha endurecido, y que en ese endurecimiento ha encontrado la fuerza de su
legitimidad. En el fondo del tunel, en suma, no se encuentra la verdad eterna de
la naturaleza humana, sino el espacio amorfo y lisérgico en el que se alucinan las
diversas definiciones y redefiniciones historicas de lo humano” (Prosperi, 2015:
286)

Sera Jacques Derrida quien configure de una forma casi disciplinar el
emplazamiento y operatividad de lo falso en las apariencias nacidas en la

sociedad de los medios de comunicacion. Al llamar “hantologia” a la “ciencia de
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los espectros” (Derrida en Sprinker, 1999; ver también Luduena, 2016), ya que
el espectro no puede ser descrito por ninguna ontologia, establece una para-
realidad que se constituye por reglas propias. Derrida cree que los medios de
produccion y reproduccion de imagenes devuelven a los hombres como
espectros, no como hombres; una lectura que compartira con Michel de
Certeau cuando éste se pregunta qué queda de la realidad en la imagen: nada,
porque se exilia de la existencia el acto que le da fundamento (de Certeau,
1999). Derrida recupera la nocidn nietzscheana de que no hace falta
preguntarse de donde viene el simulacro (dado que no hay una forma original
de la que parta) sino reconocerlo en su existencia y prepararnos para encarar
los efectos que tiene en nosotros. Boris Groys ha interpretado esta concepcion
hantolégica de Derrida subrayando que, frente al fantasma, “no hay qué
preguntarse por su esencia, sino por cual es la mejor proteccion contra ellos”

(Groys, 2008: 112).

1.1.4- EL SIMULACRO

La cuestion del simulacro invadird densamente el espacio de reflexion politica
de la imagen con la llegada de la posmodernidad. En 1975, Umberto Eco, en
su Tratado de Semiotica general argumentd que los signos estan hechos para
mentir, proponiendo la sustitucion del estudio de la tipologia de los signos por

un analisis de los modos de produccion de los mismos que sea mas efectivo:

La semibtica se ocupa de cualquier cosa que pueda considerarse como signo.
Signo es cualquier cosa que pueda considerarse como substituto significante
de cualquier otra cosa. Esa cualquier otra cosa no debe necesariamente existir
ni debe subsistir de hecho en el momento en que el signo la represente. En ese
sentido, la semibtica es, en principio, la disciplina que estudia todo lo que
puede usarse para mentir. Si una cosa no puede usarse para mentir, en ese
caso tampoco puede usarse para decir la verdad: en realidad, no puede usarse
para decir nada (Eco, 2000: 22).
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Asi, la semibtica se encarga del trabajo de apreciar la eficacia de los signos, no
su simple constitucion. Paolo Fabbri ha sefialado que “lo que importa es que
los signos utilizados sean, no verdaderos o falsos, sino eficaces. Lo que vale es
la credibilidad del simulacro ofrecido al otro, los movimientos interactivos y los
regimenes de creencia y de sospecha que desencadenan” (Migliore, 2008: 92 y
100).

Ya en 1961, Daniel Boorstin, al ocuparse de la funcion de la imagen en la
cultura estadounidense, se refiridé a los “pseudo-eventos” para definir el tipo de
imagenes que se constituian como propias pero disociadas de la produccion de
vida real (Boorstin, 1961). También como “pseudo-eventos” o como “no-
acontecimientos” han sido categorizados “los acontecimientos provocados
intencionalmente para llegar a los medios. La génesis de los mismos se
encuentra en la necesidad que tienen los actores sociales de esgrimir hechos
que les resulten favorables” (Gomis, 1991: 66-67; Fontcuberta, 1995). Gillo
Dorfles, por su parte, se ocup6 de este tipo de manifestaciones en un texto
sobre falsificaciones y fetiches de 1997, en el que, al contrario de las tesis
positivas sobre lo falso que estamos rastreando, condenaba el simulacro por
tergiversar la realidad. Llama factoids a “los hechos que no son lo que deberian
de ser: hechos tergiversados o simulados, banalizados o artificialmente
agrandados, ‘hinchados’; hechos, por asi decir, incompletos o desviados”. Los
creadores de esos factoids los denomina “artistoides”, por la estratificacion del
gusto que proponen, y propone buscar la “verdad desaparecida” (Dorfles, 2010:
11-13 y 23).

Sera, sin embargo, Jean Baudrillard quien con mas ahinco se dedique a
analizar el fendbmeno del signo-simulacro, moviéndose entre la inicial condena
de su funcion y la posterior asuncion de su potencial. Para Baudrillard —ha
indicado Fernando de Felipe al estudiar los falsos documentales- existen tres
ordenes de simulacros: la falsificacion, esquema dominante clasico; la
produccion, esquema propio de la era industrial; y la simulacion, paradigma de

la fase actual (de Felipe, 2001: 34-35). Se trataria de un proceso de
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sacralizacion de la ilusion, que produce a su vez una deriva de la verdad hacia
el territorio de lo profano (de su profanacion definitiva, irreversible). Partiendo
del cuento breve de Jorge Luis Borges Del rigor en la ciencia, publicado en
1935 (Borges, 2011), en el que se presenta la idea de que el mapa sustituye al
territorio que representa -y que tanto inspirard al pensamiento post-
estructuralista francés en relacion a la idea de signo en transito (Serres, 1995)-,
Baudrillard, en La precesion de los simulacros, plantea el simulacro (el

fantasma) en términos de hiperrealidad y de desierto:

Hoy en dia, la abstraccién ya no es la del mapa, la del doble, la del espejo o la
del concepto. La simulacién no corresponde a un territorio, a una referencia, a
una sustancia, sino que es la generacién por los modelos de algo real sin
origen ni realidad: lo hiperreal. El territorio ya no precede al mapa ni le
sobrevive. En adelante sera el mapa el que preceda al territorio —precesion de
los simulacros- y el que lo engendre, y si fuera preciso retomar la fabula, hoy
serian los jirones del territorio los que se pudririan lentamente sobre la
superficie del mapa. Son los vestigios de lo real, no los del mapa, los que
todavia subsisten esparcidos por unos desiertos que ya no son los del Imperio,

sino nuestro desierto. El propio desierto de lo real (Baudrillard, 1978: 5-6).

Baudrillard distingue claramente los efectos del eikds y los del phantasma: el
eikos (la imagen, la copia, el doble) “disimula” porque “finge no tener lo que
tiene”. Por el contrario, el fantasma “simula” ya que “finge tener lo que no se
tiene” (Baudrillard, 1978: 8). Asi, pues, el fingir, o disimular, dejan intacto el
principio de realidad, pero la simulacién cuestiona lo verdadero y lo falso, lo
real y lo imaginario. Es ahi, donde Baudrillard vislumbra el aspecto indomabile,

ingobernable —y por tanto, potencialmente revolucionario- del simulacro:

Un delito simulado, si ello puede probarse, sera o castigado ligeramente
(puesto que no ha tenido consecuencias), o castigado como ofensa al
ministerio publico (por ejemplo, si se ha hecho actuar a la policia «para nada»),
pero nunca sera castigado como simulacién pues, en tanto que tal, no es
posible equivalencia alguna con lo real y, por tanto, tampoco es posible

ninguna represion. El desafio de la simulacién es inaceptable para el poder,
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ello se ve aln méas claramente al considerar la simulacién de virtud: no se
castiga y, sin embargo, en tanto que simulacién es tan grave como fingir un
delito. La parodia, al hacer equivalentes sumisién y transgresion, comete el
peor de los crimenes, pues anula la diferencia en que la ley se basa. El orden
establecido nada puede en contra de esto, esta desarmado ya que la ley es un
simulacro de segundo orden mientras que la simulacién pertenece al tercer
orden, mas alla de lo verdadero y de lo falso, mas alla de las equivalencias,
mas alla de las distinciones racionales sobre las que se basa el funcionamiento
de todo orden social y de todo poder. Es pues ahi, en la ausencia de lo real,

donde hay que enfocar el orden, no en otra parte (Baudrillard, 1978: 45).

Baudrillard no duda en reclamar esta condicion como arma politica. Y lo hace
apelando a la “rehabilitacion espectral, parédica, de todos los referentes
perdidos” (Baudrillard, 1978: 73), en la linea de activacion de nuevos sentidos
que Benjamin proponia aplicar sobre los vestigios y restos de la memoria.
Baudrillard, ya en su época mas madura, aposto por un reencantamiento de la
ausencia que hiciera posible sustraernos a la hiperrealidad, entendida ésta
como la combinacion de las cualidades “excesivas” y “sucedaneas” (pseudo)
que “al traspasar un cierto limite se convierten en su propia antitesis, revelando
su naturaleza ilusoria” (Mikhail Epstein, citado en Francis, 2010: 33). Al tratar
sobre las ilusiones estéticas, celebraba el “desaprendizaje” de ciertos aspectos
de la modernidad a fin de ser “capaces de afrontar el dominio simbdlico de la
ausencia”’, frente a la inmersion en la ilusion contraria, “ilusidbn desencantada de
la profusion” (Baudrillard, 2006: 13). Para ello, defiende la técnica del
trampantojo, a través de la cual “erigir sefiuelos en los que la realidad supuesta
del mundo sea lo bastante ingenua como para dejarse atrapar” (Baudrillard,
2006: 45).

En este estela de para-sentido, se situard también la obra de Jacques
Ranciére, para quien la ficcibn no es la creacibn de un mundo imaginario
opuesto al mundo real, sino un “trabajo que opera disensos, que cambia los
modos de presentacion sensible y las formas de enunciacion al cambiar los

marcos, las escalas o los ritmos, al construir relaciones nuevas entre la
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apariencia y la realidad, lo singular y lo comun, lo visible y su significacion”
(Ranciere: 2010: 68). Ranciere presenta las practicas infiltratorias de grupos
como The Yes Men (CE 21) como ejemplo de esas nuevas relaciones de
dislocacion del lenguaje dominante. Sin embargo, advierte del hecho de que
corren el peligro de “borrar la singularidad de las operaciones por las cuales la
politica crea un escenario de subjetivacion propia”, al borrar precisamente “la
divergencia entre politica de la estética y estética de la politica”. no hay una
cosa como un mundo real que vendria a ser el afuera del arte. Espejando un
pensamiento de corte kantiano al tiempo que post-estructuralista, con la
intencion de avisar sobre los peligros de que la politica dominante y el
activismo se representen ambos en términos de similar ficcidbn, Ranciéere
distingue —como Guy Debord hizo en su dia al afirmar que “en el mundo
realmente invertido, lo verdadero es un momento de lo falso" (Debord, 2002:

48) - la ficcibn homogeneizadora y la que produce des-apariencia:

No existe lo real en si, sino configuraciones de aquello que es dado como
nuestro real, como el objeto de nuestras percepciones, de nuestros
pensamientos y de nuestras intervenciones. Lo real es siempre el objeto de una
ficcibn, es decir, de una construccién del espacio en el que se anudan lo
visible, lo decible y lo factible. Es la ficcibn dominante, la ficcion consensual la
que niega su caracter de ficcibn haciéndose pasar por lo real en si, trazando
una linea divisoria simple entre el dominio de ese real y el de las
representaciones y las apariencias, de las opiniones y las utopias. Tanto la
ficcion artistica como la accion politica socavan ese real, lo fracturan y lo
multiplican de un modo polémico. El trabajo de la politica que inventa sujetos
nuevos e introduce objetos nuevos y otra percepcion de los datos comunes es
también un trabajo ficcional. Tampoco la relacién del arte con la politica es un
pasaje de la ficcién a lo real sino una relacién entre dos maneras de producir
ficciones (Ranciere, 2010: 76-78).

Con esta distincion, Ranciére parece presentar la funcion del fantasma como
aquel agente que devuelve el espectaculo a lo real, aun a pesar de que el

simulacro no se deba a nada. Esa ficcionalizacién de su referente, hace que la
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ausencia de realidad se manche de la misma. Stephen Duncombe, al explorar
la politica activista en la “era de la fantasia”, ha subrayado esa condicion
perturbadora de la ficcion frente a la falsedad de la “fantasmagoria”, indicando
que gracias a la ficcion, “el espectaculo se hace real”: “Tanto si se trata de algo
material como inmaterial, la realidad es algo que puede ser verificado,
comprobado, y empiricamente argumentado en su existir” (Duncombe, 2007:
153). Asi pues, el fantasma existe como realidad porque opera plenamente en
su esfera. Su estudio, su examen es, como indica Zizek, “la mejor manera de
captar la esencia de una época” mas alla de definir las “construcciones sociales

o ideoldgicas”. Solo “los fantasmas no reconocidos que la pueblan [la realidad]

son fuent