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SYMPLOKE Y METAXY. UNA RELECTURA DE LA IMAGEN EN
PLATON Y ARISTOTELES PARA UNA ANALITICA DE LA
APARICION DIGITAL'
Symploke and Metaxy. 4 reading of the image in Plato and Aristotle in order to
analyse digital appearance

Rodrigo Zuriiga™

Resumen

El articulo examina dos concepciones de la imagen de la filosofia clasica, para ensayar
una relectura de la aparicion digital o “imagen-pixel”. De Platon se considera la idea de imagen
como symploké de ser y no ser: la imagen, como una piel didfana que acompafia a las cosas, se
desprende, cual fina pelicula, de las cosas mismas y puede ser inscrita sobre una superficie (tal es
el rol del pintor). De Aristoteles se examina el concepto de lo didfano, una potencia comin a
todos los cuerpos, la que opera como instancia intermediaria (metaxy) para la emergencia de lo
visible. Ambas concepciones ayudan a comprender la radicalidad de la imagen digital, entendida
como una modalidad inmanente del ‘aparecer’ que no se inscribe sobre ninguna superficie ni
medio, llevandonos a pensar en la figura de un nuevo didafano hipermedial (el pixel).
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Abstract

This article examines two conceptions around the image of classical philosophy, in order
to rehearse a re-reading of the digital appearance or “image-pixel”. From Plato, we consider the
idea of the image as symploke of being and not being: the image, as a translucent skin that
accompanies all things, comes off, like a fine film, from those same things, and can be inscribed
on a surface (this is the role of the painter). From Aristotle, the concept of the diaphanous is
examined, a common potency to everything, which operates as an intermediary instance (metaxy)
for the emergence of the visible things. Both concepts help to understand the radical nature of the
digital image, understood as an immanent modality of the ‘appearance’ that is not inscribed on
any surface or support, leading us to think of the figure of a hyper-medial new diaphaneity (the
pixel).
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1. LA IMAGEN COMO ENTRELAZAMIENTO (SYMPLOKE) Y RESTO DE SER

Nuestra indagacion comienza con un pasaje de El Sofista, de Platon. En €l se
condensan cuestiones fundamentales relativas a la imagen (eidolon), en términos

! Este articulo forma parte del proyecto Fondecyt N°11300116, “De la piel fotografica a la ultrapiel
digital. Contribuciones para una analitica filosofica del ‘aparecer’ digital en el debate post-fotografico
contemporaneo”.
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bastante proximos a los desarrollos que el autor ya habia avanzado en el Libro X de La
Republica. Pero los alcances de este pasaje resultan mucho més osados. Recordemos
que en un caso como en otro, se trata de dilucidar la naturaleza de una prestigiosa
potencia, dynameos thauma (El Sofista, 233d ss.). Segliin teme Platon, esta potencia (se
refiere a la mimética) se cierne como una amenaza real contra las pretensiones de la
filosofia por abrazar la unidad del ser. De esta potencia enigmatica hacen gala, para
extravio de los incautos, tanto el espejo (y su simil artesano, el pintor) duplicando las
apariencias del mundo fenoménico, como el sofista, aparentando tener toda clase de
experticias. En ambos didlogos, pero especialmente en £/ Sofista, el asedio definitivo a
la mimética llama como testigo a la imagen. Y no podria ser de otra manera. Si una
cualidad ontologica ha de atribuirse a las imagenes, ésta sera la de dar cuerpo a una
anomalia fundamental: entreverar los 6rdenes del ser y del no ser, al punto de volverlos
indisociables.

El pasaje de EI Sofista a que nos referimos se encuentra justo antes del célebre
“parricidio” de las tesis de Parménides (241d ss.). Los términos generales del dialogo
resultan bastante conocidos. Se trata de “capturar” al sofista a fin de distinguirlo del
filésofo y de rehuir toda confusion entre dos géneros en su apariencia tan cercanos y,
sin embargo, tan marcadamente disimiles®. El problema es que el sofista obliga a una
guardia perpetua (Sof. 231 a): pocas veces resultd tan esquiva la cualidad mas propia
de una naturaleza o género por definir, como si jugara a deslizarse entre otros géneros
reconocibles, reflejandose en ellos de manera impostora, como un simulacro. Debido
que la sofistica, como la mimética, se oculta enconadamente en los inaccesibles
refugios del no ser, regocijandose en la produccion de imitaciones y “homénimos de
realidades” (homonima ton onton, 234b), una opcion plausible de acorralamiento “de
la bestia” (235b) consistiria en analizar, dividiéndola, la téchne que fabrica imagenes
(tén eidolopoikén téchnen). Para acceder al sofista, como vemos, hay que partir por
las imagenes. ;/Puede haber un comienzo mas temerario que ese? Esto supondria, por
una vez, adentrarse en los parajes del no ser, en el limite mismo de la dialéctica
filosofica. Y de hecho pareciera que, adelantando los primeros pasos mas alla de la
frontera, los vértigos y aturdimientos no concedieran ya ninguna tregua.

Con razén podriamos ver en este didlogo la primera gran ruptura antiplaténica
alojada, antes que en ninguna otra parte, en el propio texto de Platon. Las tentativas
por acorralar al sofista en su ultimo refugio, el no ser, de inmediato se ven apresadas
por sucesivas aporias. Si este asedio comienza por las imagenes, y si para ello se
considera al sofista como un hacedor de imagenes (eiddlopoion), varias interrogantes,
como un efecto boomerang, vienen al asalto (Sof. 239d). Apenas acordada esta
estrategia, el Extranjero de Elea deja caer de inmediato posibles objeciones: ja qué se
llamaria imagen, eidolon: a las imagenes reflejadas sobre el agua o los espejos, o a las

2 Una tentativa recurrente en los textos de Platon. Bastara recordar las magistrales discusiones
introductorias de dos de los dialogos anteriores dedicados a los sofistas: Protdgoras (311e, 313¢c) y
Gorgias (453 a, 455 a,456 a).
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imagenes pintadas? ;Acaso los ciegos no acceden a la experiencia de las imagenes,
retrucaria sin rubores el sofista? En sintesis: ;qué unidad veriamos en la pluralidad de
imagenes que existen en la naturaleza?

Aqui da inicio el pasaje que nos interesa, pasaje lleno de dudas, de vacilaciones
e indecisiones, en el que fermentan, sin embargo, atrevidas concepciones filosoficas
(Sof- 240 a-c):

TEETETO— ;Qué definicion dariamos, pues, de la imagen (eidolon),
extranjero, sino llamarla “un segundo objeto semejante”, copiado a partir del
verdadero?

EXTRANJERO DE ELEA— Por “segundo objeto semejante”, ;quieres decir
un objeto verdadero? ;O qué quieres decir con “semejante”?

TEETETO— No uno verdadero, como es claro, sino uno que se asemeja
(eoikos).

EXTRANJERO DE ELEA—Pero por verdadero ;quieres decir “un ser real”™?
TEETETO— Por cierto.

EXTRANJERO DE ELEA— ;Y qué? ;por no verdadero, quieres decir lo
contrario de verdadero?

TEETETO—;Y c6mo no?

EXTRANJERO DE ELEA— Lo que se asemeja es, pues, para ti, un irreal no
ser (ouk ontos ouk on), puesto que afirmas lo no verdadero.

TEETETO— Hay cierto ser, sin embargo.

EXTRANJERO DE ELEA— Pero no un verdadero ser, segun .
TEETETO— Quizas no, pese a que hay un real ser de semejanza (eikon ontos)
EXTRANJERO DE ELEA—Asi pues, (lo que llamamos semejanza (eikona)
es realmente un irreal no ser (ouk on ara ouk ontés estin ontos)?

TEETETO— Tengo miedo [efectivamente] de que sea un entrelazamiento tal
(symploken) el que enlaza el ser al no ser, de la manera mas bizarra (Trad., mia).

La prevencion final de Teeteto tiene el mérito de atraer y concentrar, en torno a
un solo término, el rodeo lingiiistico en que los pesquisidores se ven envueltos. Ese
término es “entrelazamiento”, symploké. En lo sucesivo, todo el dialogo entre Teeteto
y el Extranjero de Elea estara volcado a destrabar ese lazo, a subdividir y analizar sus
componentes, siguiéndolos y persiguiéndolos sin descanso hasta los menores
recovecos, con tal de evitar que el lazo se vuelva un nudo ciego. En ese esfuerzo,
encaminado en definitiva a hacer sitio al no ser como condicién necesaria para una
nueva ontologia, se va construyendo uno de los escritos mas extraordinarios de la
filosofia clasica.

Nuestro afan en relacion con este pasaje es bien restringido. Por ahora basta
con recordar que ese lazo, o entrelazamiento, symploké, tiene lugar en la imagen,
eidolon. Primera pista sustantiva para Platon: eidolon equivale a un modo de
symploké. Claro que a un modo aberrante, bizarro (dtopon).

Senalar, como hace Teeteto a manera de hip6tesis, que la imagen es algo “que
se asemeja” (eoikos) a otra cosa, supone advertir en ella, constitutivamente, un nucleo
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de no ser. “Un irreal no ser” (ouk ontos ouk on) sera la formula provisoria que
propondrd el Extranjero en su intercambio con Teeteto. Y este acotara de vuelta: “A//”’
esti ge mén pos”, “hay cierto ser, sin embargo”, “hay algo” (esti), pese a todo. Y
afiadira, poniendo acento en lo paraddjico del caso: “hay un real ser de semejanza”
(eikon ontos). Con otras palabras, el enigma filosdfico que representa la imagen, dice
relacién con la logica del entrelazamiento que ella misma anuda y que por ella
solamente se sostiene. En la imagen toma cuerpo y se sustenta una inestabilidad
ontologica fundamental. La imagen, eidolon, articula un anudamiento inesperado, un
enlace manifiestamente ilogico, un pasaje que no debiera abrir paso, entre el ser y el
no ser. De la imagen cabria decir, con Platon, que solo por ella accedemos a cierta
residualidad ontologica, o sea, a la paradoja de un resto de ser.

2. LA IMAGEN COMO PIEL DIAFANA DE LAS COSAS. ALCANCES SOBRE LA SYMPLOKE
PLATONICA

2.1. En La Republica, Platon ya habia aportado elementos para dimensionar los
alcances de esta problematica. También del pintor (sdgrdphos), ese demiurgo
maravilloso, cabia decretar algo parecido. “Lo que hace no es real (ouk aléthé)”,
sentenciaba Socrates. Y afiadia enseguida: “pero, de algin modo, hace” (Rep. 596¢).
Es cierto que en este caso la tension estaba puesta en el extrafio hacer de este
artesano —cuya féchne se sitla, sorprendentemente, dentro y fuera de la téchne—.
Esta insdlita téchne ek-téchnes gana, sin embargo, un nuevo protagonismo, cuando se
lee a la luz del pasaje de E! Sofista que citamos recién. El pintor ejecuta una accion
ontologica extremadamente ambigua. Por eso es dificil saber “qué hace”. Diriamos,
siguiendo los términos de FEl Sofista, que pone en juego otra forma del
entrelazamiento; al entrelazamiento ser / no ser, propia del eidolon, la accion pictorica
afiade el entrelazamiento téchne / ek-téchnes. Al trabajar la imagen, el pintor anuda
todos esos factores; ambos enlaces se entrelazan. Por la via de esta symploké, la
accion del pintor pone en obra, “de algin modo”, un “cierto ser”’, un resto de ser.

2.2. La explicacion que Platon pone en boca de Socrates, para dar cuenta de la magica
operacion del pintor, ofrece el mayor interés para el argumento que estamos
desarrollando. Ocupando el simil del espejo, advertird primero que la prestigiosa
potencia de la mimética reside en “producir todo [lo que existe|” (pdnta gignesthai,
Rep. 596¢ s. Cf. Sof. 233d s.). Pero Socrates ejercera su rol correctivo. En rigor, si
algo produce la mimética, es la apariencia-de-producir todo lo que existe’. Y los
términos seguiran precisandose. Como sucede con un espejo, el pintor también
“produce” todo, “pero toca un poco (apergdsetai [ .. .| smikron ti)” de cada uno (Rep.
598b). Y ese poco, remata el filosofo, es su imagen (eidolon).

3Y desde luego que este entrelazamiento, entre poiesis y apariencia de poiesis, debe entenderse como otra
variante del problema que estamos examinando.
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Sea este nuestro enunciado a trabajar: focar la imagen. El pintor toca, de cada
cosa, su imagen. Symploké del ser y el no ser, de la téchne y lo ek-téchnes, la
operacion del pintor conjuga ambitos ontologicos dispares, y lo hace con total soltura.
Ahora bien, jqué significa, en este contexto, “tocar’? ;Como cabe entender este giro?
Es claro que Platon hace referencia a una operacion de extraccion de indole peculiar.
El pintor realiza una accion compleja, de raiz oscura, que llega a perturbar (trakhén)
el alma, y que estd emparentada con los embrujos (goéteias), la prestidigitacion
(thaumatopoiia) y los arttificios (mékhands, Rep. 602d). Por ello, el acto mismo de
pintar supone algo como desprender, de cada cosa, esa piel finisima que llamamos
imagen, para luego transferirla “magicamente” y depositarla en una superficie. Y esta
superficie representa, en el imaginario platonico, el espacio donde se agolpan los
fantasmas. La pintura es un rito de espectros que hace patente, al mismo tiempo, la
condicion espectral del mundo sensible.

2.3. Tenemos a nuestro haber, hasta aqui, tres ideas relacionadas:

a) La imagen como symploké de ser y no ser: en la imagen se anuda,
inesperadamente, un resto de ser.

b) El pintor opera con la imagen, con la symploké de ser y no ser. Ese “operar”, ese
hacer anémalo, supone una symploké del orden de la téchne y de lo que excede la
téchne (ek-téchnes).

c) Ese hacer consiste en tocar, en extraer de cada ente, su imagen.

Atln nos queda por agregar un cuarto giro. Este cuarto elemento (d) esta
relacionado con la naturaleza de la division “magica”, por asi decir, que ejecuta el
pintor, de la imagen respecto de la cosa.

Antes de anotar este cuarto giro, recordemos algo a titulo de premisa general.
Y es el hecho de que, con el animo de rebajar y tener bajo control las infulas
ontologicas de la imagen (y por ende de la mimesis), Platon se resiste a reconocerle
otra cosa que una jerarquia residual en el orden del ser. Pero ello no impide su acoso
persistente al proyecto platonico. Y ello al punto de obligarlo a reabrir la discusion
cuando esta parecia ya zanjada (es el caso del Libro X de La Republica: una vez
establecido el proyecto en los nueve libros precedentes, pareciera como si una subita
urgencia obligara a volver sobre este nudo sin resolver, representado por el arte, por la
imagen y la ilusion). Esta obligacion se expresa ain con mayor nitidez en la caza
despiadada al ilusionismo mimético en ese portento filosofico que es El Sofista.
(Como no habria de ser asi? Lo que aca estd en juego —Platon lo sabe bien—
compromete a toda la extension de lo sensible. jPor qué? Porque la imagen no sigue a
la Idea, no reconoce jerarquias. La imagen se cifie a la extension inmanente de lo
sensible. Puesto de otro modo, la imagen acompaia estrechamente a las cosas y es esa
su mayor impostura. Suplemento del ente, suplemento que fisura el ente, la imagen
pone en evidencia el diferir de cada ente respecto de si mismo: cada ente es ¢l mismo
mas su imagen. Cada fenomeno difiere de si mismo en su imagen epifenoménica. Al
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acuiiar el término phdntasma, simulacro, Platon establece una modulacion ontologica
fundamental. El phdntasma designa, en cierta manera, no solo a la imagen misma
(etdolon) como apariencia, sino al conjunto de los entes y de sus imdgenes. En otras
palabras, phdantasma es un nombre que Platon emplea también para referirse al campo
mismo de la objetividad: un campo de la muerte, un campo de lo muerto-vivo. Las
cosas y sus imdgenes, las cosas estrechamente cercadas por el resto de ser, surcan el
campo de nuestra empeiria, de nuestra experiencia sensible siempre bajo sospecha.

Esta observacion nos sitiia de lleno en el cuarto elemento (d) que queremos
agregar. Volvamos sobre nuestras premisas: al pintor corresponde la accion magica,
propiamente especular, de separar a la cosa de su imagen. El pintor ejecuta esa
extraccion singular: toca, de cada cosa, un poco, su imagen —un resto de ser—. Y, en
ese mismo movimiento, transfiere a otro lugar esa fina pelicula aparencial que
acompana a la cosa. El pintor desprende y separa, transfiere y deposita sobre una
superficie: en eso consiste su extrafio hacer. Se trata de una accion epifenoménica que
excede cualquier téchne: doblar la unidad de los entes, fisurar la mismidad, rozando
las superficies y desprendiendo de ellas, en un verdadero golpe ontoldgico, el
suplemento de ser que cada ente despide doblandose a si mismo en su propia imagen,
como nos lo revela el espejo. Es eso lo que Aace el pintor, aduce Platon.

Podemos expresarlo de otra manera. Nuestra cuarta idea puede quedar asi:
d) Lo que el pintor Aace es trabajar sobre esa piel diafana, de consistencia fantasmal,

que recubre a las cosas.

El eidolon, un irreal no ser (Sof. 240c), un ser de semejanza que enlaza el ser al
no ser (symploké), constituye —ya que el pintor lo toca y desprende, lo transfiere y
adhiere a una superficie— un contacto. La imagen es algo “que se palpa” (es tarea del
pintor “tocarla”), pero tiene consistencia inmaterial. Contacto oscuro, symploké que
anuda lo sensible y lo intangible, lo material y lo inmaterial, la imagen se pliega sobre
la cosa separandola de ella misma, pudiendo desplegarse asimismo por fuera de la
cosa, en las superficies reflectantes, en las superficies pictoricas (de hecho son estas
superficies las que ‘activan’ la separacion). Ahi es donde se recoge la imagen y busca
ganar autonomia. La superficie pictdrica, recinto de los espectros, es ella misma una
symploké, una zona mixta donde se enlazan los fantasmas y el mundo sensible.

Pelicula diafana que recubre a las cosas, transparencia sin densidad, envoltorio
epifenoménico, la imagen, como toda piel, puede ser desprendida. El pintor, ya lo
sabemos, transfiere magicamente esa piel transparente, cuya singular naturaleza
puede ser expresada en la figura de la symploké (entrelazamiento de ser y no ser). El
pintor, en su transferencia mimética, modela esas pieles irreales, esos restos de ser,
esas pieles de ultrapiel, sobre una superficie. Uno de los méritos de Platon radicara en
convertir ese acto menor, mimético, en un enigma filoséfico de magnitud mayor.
Quiza por eso se juega, en torno a la imagen, la vocacion definitiva del pensamiento
platonico por el simulacro y la fantasmagoria. La pintura no sera entonces un
elemento accesorio, incidental. Platon, a su pesar, es un fildsofo de lo sensible. Su
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., . . . 4 . . .
seduccion, su influencia sempiterna”, toman fuerza en esta inmanencia de lo sensible,
en este sensible desbordado por sus imagenes, que cae sobre si y se anuda sin afuera.

3. EL APARECER DE LAS IMAGENES. ARISTOTELES Y EL ESPACIO INTERMEDIARIO (METAXY)
3.1. Abramos este tercer apartado con una cita célebre:

(...) Y esto me llevo a reflexionar sobre la inimitable belleza de las imagenes de la
pintura de la naturaleza que los lentes de vidrio de la camara arrojan (...) Imagenes
magicas (fairy images), creaciones de un momento, destinadas rapidamente a
desaparecer (...) Fue en el curso de estos pensamientos que la idea me vino a la mente
(-..) Cuan encantador seria si fuese posible provocar que estas imagenes naturales
(natural images) se imprimieran ellas mismas de una manera durable (fo imprint
themselves durably) y permanecieran fijas en el papel (citado en Batchen, 34. Mi
traduccion).

Estas palabras, cuya entonacion platonica no pasara inadvertida al lector,
llevan la firma de William Henry Fox-Talbot’ (1969). Pertenecen al “Brief Historical
Sketch of the Invention of the Art” con que el filblogo y botéanico inglés acompaiio su
gran obra inaugural The Pencil of Nature, una vigorosa coleccion de calotipos, en
1844. Desde luego es mucho mas que una entonacion, o que un guifio platdnico, lo
que se deja ver en estos pasajes destinados a la presentacion publica de su invento y a
los exuberantes resultados que podia arrojar. La fotografia establece un estandar
diferente para la transferencia mimética entendida en un sentido platonico. En la
superficie fotografica, la symploké se exhibe como automatismo del aparato
tecnologico. El “ser de semejanza” impregna la superficie en un contacto a distancia.
Pero a pesar de sus marcadas diferencias (en términos de ejecucion, de modalidades
de trabajo, de los radios de influencia cultural y de masificacion, etcétera.), al menos
en un punto, el de la transmision de esa piel finisima que reviste a las cosas, la accion
magica del mimetés y la accion “automatica” del aparato consienten una semejanza
profunda. Con todo, hay que dejar sentada una diferencia fundamental. La fina
pelicula aparencial que la fotografia extrae de los cuerpos —como el pintor para
Platon— se inscribe fisicamente sobre el soporte fotografico, cavandolo de manera
delicada, trazando una marca luminica, una datacion, que hacen de la fotografia un
modo de superficie contactada como jamas pudo aspirar a serlo la pintura de ninguna
época.

Ahora bien, lo relevante para nuestra argumentacion es que la imagen
(eidolon), esa piel transparente que enlaza ser y no ser, se inscribe de manera distinta
dependiendo de la superficie que la acoja. Aqui también las diferencias entre pintura y

# Jean-Frangois Mattei hace mencién muy justamente de “la perennidad del ascendiente de Platén sobre
todos quienes se entregan a los secretos de la imagen” (38). La traduccion es mia.

> Para un andlisis detallado de la investigacion de Fox-Talbot en el contexto de los comienzos de la
fotografia en el medio europeo, véase también Brunet (117-156) y Taylor.
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fotografia no pueden ser mas manifiestas. Sus “espectros”, por consiguiente, son
distintos. En la fotografia se hace patente de un modo inédito el recurso a la
historicidad, al duelo, de la conmemoracion, al testimonio historico. El eidolon, en tal
sentido, adquiere cualidades fantasmaticas distintas en una y otra.

Dicho de otro modo, el medio material donde se agolpan las imagenes-
fantasmas determina también su “espectralidad”.

El espectro pictorico no es del todo correspondiente con el espectro
fotografico. Pero si pensamos el problema desde una perspectiva mas amplia —una
perspectiva “medial’—, hay un antecedente que no debemos desatender.
Nuevamente la filosofia cldsica toma la palabra. Es la reflexion aristotélica, de hecho,
la que aportd antecedentes fundamentales a propdsito de la ‘aparicion’ de las
imagenes en un medio particular. Es cosa de pensar en la nocion de metaxy (medio o
intermedioé). Emanuele Coccia tiene razén en reivindicar, leyendo a Aristoteles, la
capacidad de las imagenes de apoyarse en el medio (por ejemplo en las superficies
reflectantes) de un modo extraio, particular, no extensivo (Coccia 34-35). Aristoteles
asigna al concepto metaxy una importancia fundamental para su teoria de la
sensibilidad, de los cuerpos sensibles y de las imagenes. Un término, en particular,
asumira la condicion paradigmatica de la intermediacion para pensar el ‘aparecer’ de
las imagenes. Ese término es /o didfano (to diaphanés).

3.2. (Qué dice Aristoteles sobre to diaphanés que nos resulta tan significativo? En
“De la sensacion y de los sensibles” (“‘Peri aisthesis kai aistheton”), anota:

Lo que llamamos diafano no pertenece en propiedad al aire o al agua, ni a otro

de los cuerpos asi denominados, sino que es una cierta naturaleza y fuerza
comun (7is esti koiné physis kai dynamis) que no existe separadamente, sino que
estd en esos cuerpos, y que reside [también] en los otros [cuerpos], mas en
estos, menos en aquellos” (439 a, mi traduccion).

Lo diafano, lo transparente, esta presente en todos los cuerpos sensibles. En
cada cuerpo reside esta naturaleza comin que los vuelve visibles, objetos de una
sensacion. Lo diafano no se reduce al aire o al agua, o a la luz: proviene del “cuerpo
eterno situado en la region superior del universo” (Acerca del Alma 11, 7, 418b, mi
traduccion), o sea, su “diafaneidad” coexiste con los cuerpos transparentes, pero al
mismo tiempo los excede y determina. Ahora bien: si tiene la facultad de abrir el
campo de lo visible, es porque no es visible él mismo por si absolutamente (Acerca
del Alma, 11,7, 418b, mi traduccion), sino gracias a un color —el de los objetos— con

® Sin 4nimo de un seguimiento de las ocurrencias del concepto metaxy en la filosofia griega antigua,
convendra recordar que en uno de los pasajes significativos del Teeteto platonico, aquel en que Socrates y
Teeteto buscan asimilar las doctrinas de Protagoras y Heraclito sobre la sensacion (7eeteto 152c-155¢),
hay un empleo del término que bien pudiera alinearse con las futuras connotaciones aristotélicas: “Lo que
decimos es que cada color no sera aquello que se dirige al encuentro, tampoco lo encontrado, sino algo
intermedio (metaxy ti) que se engendra para cada uno (...)” (Teeteto 154 a. Mi traduccion).
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el que entra en contacto’. Cada objeto del mundo posee en si mismo, entonces, la
causa de su visibilidad, pues sus colores ponen en movimiento lo diafano en acto® (los
colores y lo diafano formando parte, ambos, del objeto). De ahi que, en palabras de
Aristoteles, en cada cuerpo haya un limite dado para esta fuerza (De la Sens., 439b).
Ese limite esta constituido por la interaccion especifica entre el color determinado y lo
diafano. Lo diafano, pues, activa el color de lo “sensible por accidente” (o sea el de tal
o cual objeto) y, al mismo tiempo, se pone €l mismo en movimiento al ser
“estimulado” por el color: “Es el movimiento que pasa por el intermediario (metaxy)
el que hace ver” (De la Sens., 438 a). Se entiende, pues, cual sea en definitiva el
interés del Estagirita por promover la hipotesis de lo didfano. En ultimo término,
apunta a ofrecer una respuesta consistente a la pregunta por la naturaleza del
aparecer.

Las imagenes tienden a esparcirse. Se diseminan por todas partes, abarcan el
horizonte del aparecer. Estan conectadas por via de lo diafano, de lo transparente, de lo
incoloro, es decir, de aquello que, encontrandose en potencia en todos los cuerpos,
carece él mismo de consistencia corpdrea. Solo asi se comprende que el intermediario
no se vea restringido por las limitaciones o determinaciones de los cuerpos mismos.
Aqui esta la importancia de la tesis de lo diafano y de su intermediacion. Esta naturaleza
“comun” no se reparte ni se ve aminorada. Sélo lo diafano puede hacer emerger el color
donde quiera que este se manifieste. Potencia pura, sin disminucion ni desagregacion,
espacio anterior que no se despliega en la duracion, lo diafano —pudiéramos decir—
recubre con su invisibilidad el espacio abierto de los entes, lo cual significa que hay, por
doquier, interaccién inmanente entre lo didfano y los colores contingentes de los
cuerpos.

3.3. Es ahi, en lo diafano, que se encuentra en todos los cuerpos, pero que al mismo
tiempo los excede sin reducirse a ellos, donde habitan las imagenes que nos rodean y
con las que nos relacionamos. Sin el medio, la sensacion visual no seria posible. Lo
diafano es el nombre de la potencia del aparecer, del devenir sensible: medio en el
que las imagenes se muestran y que a la vez provoca su aparicion.

Por lo mismo, se trata de un medio harto peculiar. Ciertamente, como medio
que es, supone una transformacion, una pasion, un modo de padecer la materia
“imagen”. El medio “cambia” con la materia que es impresa en €l. El punto es de qué
manera cabe entender la “transformacion” de lo diafano como medio, en relacion con
su materia (las imagenes). Y esto porque lo didfano opera como pura apertura de lo
intermediario, apertura en la cual una cierta alteracion ha de producirse —el devenir
sensible de un cuerpo— sin que, por ello, el intermediario mismo deje de conservarse

" Toméas de Aquino (214), en el capitulo XIV del Libro II de su comentario a Acerca del Alma, sefiala que
lo diafano, al no poseer color propio, esta sujeto a cualquier color “ajeno”, siguiendo al cual se hace visible
en cierta manera.

8 Acerca del Alma, 11, 7,418 a.
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como potencia. Puesto de otro modo, lo diafano supone un espaciamiento
intermediario cuya alteracion accidental no incide, de ninguna manera, en una
alteracion de naturaleza. Esta caracteristica lo convierte en un medio eminente, en un
medio sui generis. Mas todavia: quiza se trate de la primera nocion hipermedial. He
ahi su peculiaridad y su importancia para nuestro argumento. ;Qué otra cosa decir de
un medio que no solo abre el horizonte de lo visible, sino que ademas se mantiene en
una pura apertura? ;Como no sefalar aqui, en este constructo aristotélico, uno de los
dispositivos fundamentales desde los cuales nos damos a pensar, una y otra vez, el
problema del medio y de su relaciéon con las imagenes, desde una perspectiva
contemporanea?

4. SYMPLOKE'Y METAXY. PARA PENSAR LA APARICION DIGITAL

4.1. Symploké y metaxy. Es aqui, en el arco que se tiende entre estos conceptos,
representantes de dos concepciones de la imagen —la platonica y la aristotélica—,
donde instalamos nuestro asunto. De Platon a Aristoteles leemos, retrospectivamente,
los rudimentos de un debate contemporaneo. Lo singular del caso es que ese debate
—en cierto modo sin precedentes— cobra caracteristicas marcadamente platonicas y
aristotélicas. Me refiero a una posible teoria del medio en la época digital.

Volviendo sobre Platén y Aristoteles, hablando de symploké y de metaxy, nos
ubicamos en un espacio tedrico de gran interés. Entre uno y otro, transitamos de una
ontologia del ser suplementario a una ontologia del intermediario. Y es eso lo que
requerimos para reflexionar sobre el pixel, la informacion numérico-binaria aplicada
en la produccion de imagenes digitales. Segiin hemos visto, a la tesis platonica sobre
la imagen-simulacro, Aristoteles complementara la idea de que el aparecer de las
imagenes descansa, a su vez, sobre una potencia comun, lo diafano (apartado 3, 3.2).
Eso significa que lo diafano constituye la primera transparencia: el fondo transparente
desde el cual aparecen los entes del mundo, los cuales devienen, asi, visibles y
perceptibles (objetos de la sensacion). Se diria —ya lo advertiamos— que lo diafano
constituye algo asi como un hipermedio: el medio anterior a cualquier otro medio. El
primer medio, el primer intermediario (metaxy), el espacio anterior en el que se
entrelazan (symploké) los cuerpos sensibles y la potencia que los hace aparecer.

Ahora bien, aquella naturaleza de primer medio o de hipermedio, como es
usual en Aristoteles, es elaborada en atencion a un estatuto bien particular, tanto fisico
como ontologico. Lo diafano existe en los cuerpos. Pero a su vez trasciende los
cuerpos, pone en contacto los érganos sensoriales (los ojos, por ejemplo) con los
colores de los entes. Las pasiones de los érganos generan las sensaciones de los
humanos. Lo diafano tiene, pues, una capacidad de movilizar, de poner en contacto,
de generar pasiones, alteraciones fisicas, sensaciones. Al mismo tiempo, su
preeminencia ontologica dice relacion con esa misma condicidn conectiva,
productora de eventos sensibles. El aparecer mismo: tal seria el privilegio productor
del hipermedio.
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La hipdtesis aristotélica de lo diafano, segin nuestro punto de vista, nos pone
en situacion de ensayar una tesis general sobre el hipermedio en el contexto
contemporaneo. Quiza tendriamos que pensar en un nuevo didfano, en una modalidad
distinta de la transparencia. La particularidad de este nuevo didfano sera, acaso, la de
provocar el fin de los medios, la supeditacion de los medios al hipermedio. Y por otro
lado, la de suspender la inscripcion material de las imagenes. Tratariamos con un
hipermedio en el que no hay pdskein (pasion) en el sentido aristotélico. La naturaleza
de las imagenes sufriria una modificacion de proporciones, casi una transustanciacion.
Se entiende a qué estamos apuntando. Posiblemente el pixel redefina, en el paisaje
digital de nuestros dias, los alcances de la tesis aristotélica de las imagenes y nos
obligue a pensar en un estatuto de lo diafano completamente diferente.

4.2. ;Un nuevo diafano? ;Acaso también una nueva symploké, dependiente de un giro
en la ontologia de la imagen? En efecto, tal parece que hubiéramos sido abandonados
por los phantasmas. No cedamos a la tentacion de clamar el triunfo de los simulacros,
(no se trataria mas bien de su desercion? Tal desercion hallaria su causa mas profunda
en una época, la nuestra, que va haciendo desaparecer las superficies contactadas. La
hermosa paradoja que emparentd, a pesar de sus diferencias, a la pintura y a la
fotografia —alojar imagenes sobre una superficie, sobre una capa sensibilizada, y
transitar la frontera entre lo material y lo inmaterial: en suma, dar cuerpo a la
symploké— alcanzaria, con las imagenes-pixeles, un punto de no retorno. Estas
imagenes desmaterializadas —aglomeraciones estructuradas de pixeles— no se
encarnan, no contactan. Esta caracteristica de las imagenes de sintesis amenaza los
regimenes mediales. Con ellas nos adentramos en una época hiper-medial.

Mirado de esta manera, ;de qué hablamos cuando hablamos de lo hiper-
medial? Diremos que el estatuto hipermedial conviene a un modo de metaxy en el que
las imagenes no se inscriben “en un medio”, sino que aparecen —se componen— en
virtud de una potencia inmanente de numerizacion (la “‘composicion digital ). Poco
importa a este respecto si tratamos con una imagen obtenida por via de un proceso
fotografico que luego se digitaliza, o con una imagen de sintesis. En un caso como en
otro, y en todos los casos en que esta en juego la traduccién numérica de la luz, la
estructura profunda de las imagenes se organiza en funcion de secuencias
informaticas y de unidades discretas que, dependiendo de las resoluciones de los
captores electronicos o de la capacidad de los sofiwares, determinan el caracter de las
apariciones sobre los monitores. Ahora bien, las tesis de Aristoteles nos sirven para
comprender un aspecto importante de tal “caracter de las apariciones”. Y es el hecho
de que estas imagenes-pixeles son portadoras y productoras, ellas mismas, de su
propio diaphanés.

(A qué apunta esta argumentacion? Al hecho de que cada imagen digital
forma parte, en razén de su propia conformacion en pixeles, de un campo mas
amplio: la secuencia prolongada ad infinitum de todas las imagenes digitales. Cada
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imagen digital existe en estado de apertura. Cada una de ellas configura un universo
potencialmente ilimitado en si mismo, pero al modo de ménadas que no se cierran
sobre si mismas, puesto que cada cual puede ser ensamblada con otras (como en un
intercambio genético, 0 en una polinizacion genética), de manera que todas juntas,
con su informacion transferible, forman parte de un objeto continuo imposible. Y este
continuo digital del que hablamos constituye nuestro nuevo didfano.

Las imagenes-pixeles aparecen; ese aparecer no es un simulacro, no duplica lo
ya existente, no se trata de una piel desprendida. Las imagenes-pixeles se alojan en un
espacio intermediario, pero no al modo de la metaxy aristotélica. El contraste entre
transparencia y color se reduce al pixel, o sea, a informacién desmaterializada. El
pixel estructura una imagen sin cuerpo, una imagen sin carne ni huella. Las imagenes-
pixeles no se inscriben, se desplazan; siempre a punto de salirse, de ser transferidas o
de ser transformadas, se establecen en un soporte que no es soporte, en una superficie
que no es superficie, en un medio que no las fija para siempre. Ahi donde se alojan,
en ese espaciamiento intermediario que las retiene en su temblor, siguen vibrando.
Las imagenes-pixeles son ellas mismas su propio espaciamiento, su propia metaxy.
Su modelizacion inmanente, su naturaleza matematica binaria, surte un doble efecto:
de un lado esa inmanencia las homologa al resto de las imagenes-pixeles, y por otro
lado las convierte en una monada, en un universo particular y complejo. Cada
monada, cada imagen-pixel, aparece inmanentemente: sale de si misma alojandose
en si misma, en la superficie liquida que ella misma configura con su aparecer, en la
superficie liquida con la que comparte sus ‘genes’ numéricos, sus secuencias binarias,
en el momento de su propia y conjunta aparicion.

4.3. Por ello no es extraiio que el continuo digital —esta especie de khora platonica
sin huella, sin negativo, sin inscripcion— dé cuenta de una tendencia actual a la
remision de los regimenes mediales. En este nuevo diafano digital no hay impresion,
no hay pasion, no hay alteracion de superficies, no hay espectros rondantes ni marcas
espectrales. Hay apariciones, no espectros. Creiamos saber qué era una aparicion,
pues soliamos referirla, directa o indirectamente, al &mbito de los phdntasmas, de las
eidola, de los dobles. La imagen era el territorio de la symploke, del anudamiento
atopico entre lo sensible y lo simulacral, entre lo material y lo inmaterial (apartados 1
y 2). Pero ahora nos las vemos con modulaciones, con frecuencias moduladas del
continuo digital. Evidentemente podemos hablar, casi por necesidad del sentido
comun, del “medio” digital. Pero algo se ha transformado integramente cuando, en un
momento determinado del devenir cientifico y tecnologico, irrumpe un lenguaje
formal que ejerce una potencia de reduccion inmanente de esta magnitud. Cuando el
barrido digital puede integrar y traducir a lenguaje binario no sélo volimenes
espaciales o cromaticos, objetos, entes sensibles, etcétera, sino a los medios mismos, a
las propias medialidades ahora digitalizadas —como si todas concurrieran y fueran a
desembocar, al unisono, en la figura promisoria de un metaartista, el compositor
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digital—, entonces, insistamos, se ha provocado una ruptura en la historia de los
medios: el advenimiento del hipermedio. Remisiéon o extincion definitiva de los
regimenes mediales, lo cierto es que este fendémeno general se aprecia con claridad en
las propias imagenes-pixeles, esas pieles transparentes venidas de si mismas, al
mismo tiempo suplementarias e intermediarias, al mismo tiempo symploké y metaxy,
formas desmaterializadas y diafanas, recubiertas por su propia transparencia.

(Qué significa que estas imagenes-pixeles no contacten, que no se desprendan
de un original, y que en consecuencia no las podamos considerar, de acuerdo con una
jerarquia que hizo las bases de la reflexion estética clasica meros restos de ser,
residuos ontoldgicos, epifendmenos (Platon)? ;Qué significa que estas imagenes-
pixeles obliguen a una redefinicion del caracter de la intermediacion y del ‘aparecer’?
Quiza, en ultimo término, hacemos frente aqui —ya lo deciamos— al agotamiento de
los espectros. Y junto con ello, a una inédita forma-imagen en la que la luminosidad
proviene “desde dentro”, desde el propio pixel, generando un modo inmanente de
aparicion (la imagen-pixel), y por lo mismo un nuevo diafano (el continuo digital) que
determina, a su vez, un modo de lo sensible que le es correspondiente (un sensible
digital, para cuya comprension debiéramos recurrir a diversas practicas
fenomenologicas). De la “espectrologia” de la imagen a la imagen-pixel que aparece
desde si misma, puro brillo pixelado no espectral, seguimos volcandonos, con la
misma voracidad y ansia que los viejos filosofos, sobre territorios de vértigo y
aturdimiento.
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