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  CAPÍTULO I


  INTRODUCCIÓN: MUJERES POETAS EN EL MUNDO DIGITAL


  El panorama poético digital en España va conformándose desde hace casi treinta años y cuenta ya con una nómina reseñable. Aunque también los estudios críticos han ido en aumento en los últimos tiempos, siguen siendo pocos los análisis que se han ocupado de los desarrollos poéticos ligados a los medios digitales, sobre todo en sus prácticas más innovadoras. Sin embargo, el interés de la comunidad lectora y la actualidad de estas obras (actualidad también editorial e incluso museográfica si hablamos de las distintas formas de poesía experimental) muestran la necesidad de desarrollar herramientas de análisis adecuadas a la diversidad de propuestas y formatos utilizados por la poesía ligada a herramientas digitales. Así, me propongo estudiar el auge de la poesía electrónica en español en los últimos años y analizar algunas de estas obras realizadas por mujeres para, a partir de estos datos, poder establecer una serie de características comunes sobre el funcionamiento de estas creaciones. De ese modo, pretendo contribuir al diseño de un mapa de las complejas relaciones desarrolladas por la poesía escrita por mujeres ligada a lo electrónico y lo digital, producción que constituye ya buena parte del panorama poético actual. Para ello, he seleccionado un corpus de autoras que presentan distintas maneras de enfocar el trabajo creativo en la poesía electrónica y diferentes posturas ante cuestiones fundamentales de este tipo de producciones. De este modo, podremos comprobar, entre otras cosas, cómo en una sociedad digitalizada y con nuevas formas de producción cultural se dan nuevas expresiones del compromiso.


  A esto hay que añadir que, en los últimos años, las redes sociales (fundamentalmente, twitter, facebook e instagram) han ido cobrando una importancia cada vez mayor en la producción del discurso poético y en la carrera de las poetas españolas, y se han convertido en una herramienta fundamental de su presencia pública. Por todo ello, se hace necesario analizar aspectos, antes desconocidos para el campo literario, como qué importancia real adquiere en sus trayectorias literarias esa presencia en las redes sociales, si es posible detectar redes de seguimiento e intercambio entre poetas o si de ello puede trazarse algún agrupamiento. En esta misma línea, se hace necesario reflexionar sobre cuestiones fundamentales como la anulación (total o parcial) de la jerarquización tradicional del mundo literario (con figuras como la de editor o de crítico) gracias a la posibilidad de relación directa con el público lector que ofrecen los medios digitales.


  En la actualidad, la revolución que han supuesto los recursos digitales ha motivado un cambio radical en la manera de concebir la poesía, así como de escribirla y de leerla. La poesía es, tras la irrupción de los medios digitales y de manera particular de las redes sociales, un espacio en transformación que ha vivido en los últimos años una alteración profunda y, como consecuencia de ello, movimientos sucesivos de reordenación. Si, como nos enseña Pierre Bourdieu, «comprender significa comprender primero el campo con el cual y contra el cual uno se ha ido haciendo» (Bourdieu, 2006: 17), el análisis tanto de los discursos poéticos como de las trayectorias de los y las poetas están marcados en los últimos años por la aparición de los recursos digitales, que han contribuido además de manera práctica a estructurar el campo literario (y, dentro de él, el subcampo relativo a la poesía).


  El concepto de campo desarrollado por Pierre Bourdieu (2000) hace referencia a un espacio social relativamente autónomo y dotado de una lógica específica, irreductible a la de los otros campos. En cada campo hay intereses propios y, al mismo tiempo, una lucha por cambiar el peso de los distintos capitales dentro del campo y por conseguir aumentar el capital social, siempre distribuido desigualmente, lo que tendrá profundas implicaciones (por ejemplo, de género: las mujeres tienen menos y mucho más inestable).


  Un campo es, por tanto, una configuración de relaciones objetivas entre posiciones ocupadas por individuos o instituciones. Cada posición es definida por el capital específico detentado y por el volumen y la estructura de diferentes especies de capitales que se poseen. La irrupción de las redes sociales en el campo literario ha ayudado a cuestionar (y a disminuir dentro del campo) las jerarquías verticales entre los seres y los productos simbólicos o, por lo menos, ha potenciado la interrogación acerca de cómo se producen y, de manera inevitable, a cuestionar las clasificaciones canónicas.


  Del mismo modo, el uso de las redes sociales en el campo literario y en particular en el ámbito de la poesía nos señala la necesidad de pluralizar el concepto de consagración dentro de la nueva situación y la nueva estructura del campo, por una parte, y de revisar el concepto de escuela (entendida como un conjunto de personas que se definen en relación con la figura de un poeta o una poeta) en el nuevo marco. Estudiar cómo ciertos factores asociados a la nueva era digital operan sobre la producción poética puede ayudar a potenciar su reflexividad y aportar herramientas adicionales a las que la tradición de la historia literaria maneja para pensar la relación de la poesía y del campo literario con el nuevo medio en el que tiene lugar.


  CAPÍTULO II


  APROXIMACIÓN A LA POESÍA ELECTRÓNICA


  No hace falta insistir, por obvio, en los enormes cambios que la vida cotidiana de gran parte de la población ha experimentado en los últimos años a causa del desarrollo de internet y de la tecnología. La web ha transformado la forma en la que nos comunicamos y nos presentamos ante la sociedad, la manera en la que accedemos a la información (es habitual hablar de periodismo digital o de nuevas tecnologías y educación) y ha cambiado radicalmente actividades como las compras, la manera de relacionarnos con otras personas y casi cualquier otra acción que se nos ocurra.


  La literatura no ha sido, naturalmente, una excepción. No nos referimos únicamente al hecho de que los ordenadores se han convertido en el instrumento que de manera mayoritaria utilizan los autores y autoras para escribir cualquier obra, muy por encima del papel o de herramientas como las máquinas de escribir, sino a los cambios, rupturas o transformaciones que Internet y la tecnología informática han producido en el hecho literario mismo. Esos cambios afectan a todas las etapas del proceso de producción del texto literario, desde modificaciones en la forma de escribir y en la idea de lo literario mismo hasta cambios en la recepción, la forma de lectura, la edición… Todas las etapas que afectan al proceso literario, en su conjunto, han sufrido modificaciones fundamentales por el desarrollo de la tecnología: «La poesía actual es digital en tanto que la sociedad del presente lo es» (Navarrete, 2019: 247).


  La poesía electrónica no acaba con la poesía anterior ni surge de espaldas a ella (nada lo hace en la historia de la cultura) pero sí la ha cambiado profundamente, como la tecnología ha cambiado profundamente el mundo.


  Núria Vouillamoz, en su estudio de las consecuencias de la intervención de los modelos informáticos interactivos en la literatura y, más concretamente, de las repercusiones de esa intervención sobre las categorías del sistema literario, entiende la cultura como «una sucesión de estadios acumulativos integrados en un proceso de superposición» (2000: 187):


  
    La irrupción de un nuevo estadio no supone por lo tanto una ruptura con el anterior, sino la presencia de otros fenómenos que vienen a añadirse para proponer modelos culturales alternativos. Lo que significa que el planteamiento correcto de los hechos no debe ser qué sustituye a qué, sino qué aporta el entorno digital respecto al entorno impreso, es decir, una aproximación a su valor diferencial (187).

  


  Vouillamoz apuesta en su análisis por esa línea de continuidad en la que la aplicación de la tecnología informática en la literatura puede ser concebida «como el paso siguiente y necesario de unos modelos de construcción que nacen en el siglo xx asociados a las formas literarias de la posmodernidad. No hay crisis de unos conceptos teóricos heredados ni necesidad de una sustitución de valores» (188), aunque señala esta autora que los efectos se traducen «en una reconfiguración de las funcionalidades de los agentes del sistema» (189).


  Esa idea de que la etapa tecnológica de la literatura y la cultura en la que vivimos se apoya en la anterior, solapándose con ella, es lo que Bolter y Grusin han llamado «remediación» (2011). Aunque se trataría de una característica común a cualquier otra época, en el caso de lo tecnológico todo ese proceso sucede a una velocidad desconocida en etapas anteriores de la historia de la literatura. Se podría aplicar a este caso la conocida como «Ley de rendimientos acelerados» de Kurzweil, ya que, si pensamos en los avances tecnológicos de los últimos años, podemos pensar claramente en un crecimiento exponencial.


  Es habitual, en los estudios sobre el impacto de los medios digitales en los distintos ámbitos de la cultura, incluida la literatura, hablar de transformaciones decisivas (Sánchez Mesa, 2004: 11), de un «nuevo mundo» (Romera Castillo, 1997: 13) o utilizar el término «revolución» (por ejemplo, una de las poetas más reconocidas de la literatura electrónica en español, Belén Gache, 2016: 44).


  Puede ser útil detenernos un momento en el término revolución, que parece ir unido, siempre que se utiliza para referirse a la literatura digital, a la idea de un cambio o una reestructuración de los parámetros. Como es sabido, en el estudio de la filosofía y la historia de la ciencia y de la cultura el concepto de revolución está unido a Thomas Kuhn, autor de The Structure of Scientific Revolutions (1962). En esta obra, Kuhn introdujo varias ideas que influyeron notablemente sobre la filosofía y la historia de la ciencia y que podrían resultarnos pertinentes para la cuestión que estamos analizando.


  En primer lugar, frente a la creencia positivista en la ciencia como un entidad al margen de la historia, Kunh definió la actividad científica como una práctica históricamente condicionada, enlazando de este modo con los externalistas que sostenían que la ciencia era una parte de la cultura como cualquier otra y que, por tanto, debía ser analizada en su contexto cultural de producción. Para estos autores, era sencillamente absurdo pensar que la ciencia era una entidad al margen del resto de las manifestaciones culturales.


  En segundo lugar, Kuhn abrió el camino a los enfoques sociológicos de la ciencia al afirmar que los paradigmas están condicionados por los sistemas de valores específicos de cada comunidad científica. Para él,


  
    [...] los practicantes de una ciencia madura (…) constituyen una subcultura especial, dentro de la cuál sus miembros son el público exclusivo para los trabajos de cada uno de ellos, y de la misma manera los jueces mutuos. Los problemas en los que trabajan tales especialistas ya no son los presentados por el resto de la sociedad, sino que pertenecen a una empresa interna consistente en aumentar, en amplitud y precisión, el acuerdo entre la teoría existente y la naturaleza (Kuhn, 1968: 143).

  


  Kuhn establece la autonomía del universo científico al considerar que la ciencia es la propiedad de un grupo y que comprenderla significa conocer las características particulares de dicho grupo. Así, Kuhn diferencia entre los primeros períodos en la evolución de una ciencia, donde las necesidades y los valores de la sociedad tienen una influencia mayor, y las etapas posteriores:


  
    En los primeros momentos del desarrollo de un nuevo campo (…) los conceptos que [los científicos] aplican a solucionar problemas están condicionados en gran parte por el sentido común contemporáneo, por la tradición filosófica prevaleciente o por las ciencias contemporáneas de más prestigio (Kuhn, 1968:143).

  


  De este modo, una vez que la ciencia ha llegado a una cierta madurez (que Kuhn asimila a una madurez esencialmente técnica), la influencia de los condicionamientos sociales tiende a desaparecer (Kuhn, 1968: 143). En otras palabras, la madurez de una ciencia comporta un proceso de aislamiento con respecto a la sociedad (Kuhn, 1971: 158). De la misma manera, Bourdieu define el campo científico como un universo autónomo con respecto a la sociedad en la que se inscribe. Sin embargo, Bourdieu va un paso más allá de Kuhn al afirmar el carácter eminentemente social del campo científico: para Bourdieu, el universo ‘puro’ de la ciencia más ‘pura’ es un campo social como otro.


  En la línea de la revolución (es decir, el cambio de paradigma) se sitúa también Joan-Elies Adell, que asegura que «estamos ante una revolución conceptual que, entre otras repercusiones, también afectará a la razón de ser de la literatura» (2004a: 276):


  
    El cambio que estamos experimentando es de tal envergadura que no solamente tiene efectos de tipo cuantitativo (más acceso a textos escritos, más difusión de la literatura) sino también una trascendencia cualitativa, esto es, que nos encontramos ante una transformación que puede en un futuro cercano acabar modificando la propia noción de literatura con la que hemos trabajado hasta el día de hoy (2004a: 270)

  


  Es decir, para Adell, este cambio de paradigma no supondría un cambio en el mundo sino un cambio de mundo. En esa misma línea, Jean Clément (2000) analiza cómo la informática ofrece posibilidades de creación, de transformación y de tratamiento del texto que constituyen un nuevo paradigma.


  Como escribe Laura Borrás:


  
    Cada nuevo paradigma, lógica dominante o patrón de pensamiento que se impone lo hace porque es un instrumento eficaz y porque los nuevos paradigmas se instauran tras una revolución científica —una crisis— que de algún modo aporta respuestas a enigmas que no podían resolverse en el paradigma anterior. Consecuentemente creo que podemos estar de acuerdo en afirmar que Internet viene a desestabilizar el sistema de valores y creencias establecido y, por ello, consideramos que se trata de un cambio paradigmático (Borràs, 2008: 273-274).

  


  Vamos a detenernos en tres conceptos fundamentales de ese cambio de paradigma: la virtualidad, la temporalidad y la percepción. Intentaremos recorrerlos brevemente pero sin olvidar que, si ninguna definición estabilizada ahorrará nunca una nueva definición del significado de un concepto, esto sucede mucho más en una disciplina que cambia con enorme velocidad (con un crecimiento, como decíamos, que se puede llamar exponencial). Por sus características y fronteras (con el desarrollo tecnológico, fundamentalmente) la literatura electrónica está siempre en fase de formación y en continuo desarrollo: por ello, la teoría sobre ella será siempre una ciencia joven. Eso no significa que no tenga una relación de dependencia con sus clásicos teóricos; de hecho, esa es la razón por la que tiene esa relación: en este tipo de disciplinas, los actos de enunciación concretos no se pueden disociar de los enunciados mismos (Passeron: 1991: 31-52). Cada uno de ellos propuso, con sus conceptos, islas de sistematización específicas que resultaban difíciles de elaborar en su tiempo (criterio polémico) y solamente visualizando qué lograron alcanzar con ellas podemos reincorporar en nuevos actos de conocimientos inflexiones semejantes de inteligibilidad (criterio económico).


  Joan-Elíes Adell (2004a) destaca la compleja naturaleza semiótica de los poemas electrónicos, la necesidad de considerar el nuevo cuño de las dimensiones temporal, topográfica y cinética de los mismos.


  Así, uno de los conceptos fundamentales sobre los que tenemos que reflexionar es el de virtualidad. Resulta fundamental porque determina otros como las nuevas nociones de espacialidad y temporalidad, ya que el ciberespacio es un no-lugar que «ha desplazado la percepción del espacio y la distancia hacia un espacio hecho fundamentalmente de tiempo» (Sánchez-Mesa, 2004: 15). Así, heterotopía, heterocronía y heterología adquieren un lugar central en la conceptualización y práctica de la literatura electrónica.


  Como señala Katherine Hayles, «la virtualidad es la condición que habitan ahora millones de personas» (2004: 37). La autora ofrece la siguiente definición:


  
    La virtualidad es la percepción cultural de que los objetos materiales están interpenetrados por patrones de información. Nótese que la definición establece una dualidad: la materialidad por un lado y la información por otra. La bifurcación entre ambas es una construcción históricamente específica que surgió en la estela de la Segunda Guerra Mundial. Cuando afirmo que la virtualidad es una percepción cultural, no pretendo decir que se trata de un fenómeno puramente psicológico. Es también una disposición que halla su materialización en un conjunto de poderosas tecnologías. La percepción facilita el desarrollo de las tecnologías al tiempo que las tecnologías refuerzan la percepción (38)

  


  En esa misma línea, afirma también Hayles,


  
    La física de la escritura virtual ilustra cómo nuestras percepciones cambian cuando trabajamos con ordenadores de forma cotidiana. No necesitamos tener implantados tomas de software en la cabeza (como imagina William Gibson en Neuromante) para convertirnos en cíborgs. Ya somos cíborgs en cuanto que experimentamos, a través de la integración de nuestras percepciones y movimientos corporales con las arquitecturas y topologías informáticas, un sentido de subjetividad transformado (67)

  


  Marie-Laure Ryan, por su parte, reflexiona sobre los dos conceptos que abarca el término virtual: «la idea sumamente negativa de lo falso, lo ilusorio, lo inexistente, y la idea abrumadoramente positiva de lo potencial, que implica productividad, apertura y diversidad» (2004: 91).


  Según Ryan, en un texto virtualizado tenemos tres niveles (103):


  
    1.El texto tal como ha sido escrito por el autor (o como su obra de ingeniería)


    2.El texto tal como es presentado o mostrado al lector


    3.El texto tal como es construido (mentalmente) por el lector

  


  Philippe Bootz (2002) señala tres categorías comparables: texte-écrit (el texto tal como está escrito), texte-à-voir (el texto como se muestra) y texte-lu (el texto como es leído).


  La interactividad entre el texto y el lector, en opinión de Ryan, solamente puede ser literal «si el texto sufre cambios físicos durante el proceso de lectura. La interactividad del hipertexto es débil porque la contribución del lector a la configuración del texto es una elección entre alternativas predefinidas, en lugar de la producción actual de los signos» (105). De este modo, si vivimos en una condición virtual «no es porque nos veamos condenados a la falsificación o al simulacro, sino porque hemos aprendido a vivir, trabajar y jugar con lo fluido, lo abierto, lo potencial» (101).


  Teniendo en cuenta todo lo dicho anteriormente, ¿qué es la poesía electrónica o digital?


  Joan-Elles Adell (2004b: 138) apunta una dificultad fundamental que ya hemos mencionado: la literatura electrónica es una literatura en fase de formación y en continuo desarrollo, por lo que no se podría formular una definición exacta sobre qué es la literatura y poesía electrónica. Intentaremos, no obstante, ofrecer algunas aproximaciones importantes realizadas por diferentes teóricos.


  Katherine Hayles (2007), sin duda una de las teóricas más relevante sobre literatura digital, distingue entre literatura digital y digitalizada («electronic literatura, generally considered to exclude print literatura that has been digitized, is by contrast «digital born», a first-generation digital object created on a computer and (usually) meant to be read on a computer») y considera literatura digital toda aquella obra con características literarias que aproveche las capacidades que ofrece un ordenador (ya sea autónomo o conectado a la red): «work with an important literary aspect that takes advantage of the capabilities and contexts provided by the stand-alone or networked computer». Es la misma definición que ofrece la Electronic Literature Organization: «refers to works with important literary aspects that take advantage of the capabilities and contexts provided by the stand–alone or networked computer» (2007).


  Philippe Bootz, poeta electrónico francés cofundador en 1989 del grupo L.A.I.R.E.1, define la literatura digital en Les Basiques: la littérature numérique de la siguiente forma:


  
    Nous désignerons par «littérature numérique» toute forme narrative ou poétique qui utilise le dispositif informatique comme médium et met en oeuvre une ou plusieurs propriétés spécifiques à ce médium (Bootz, 2006).

  


  Otros autores, por el contrario, consideran que no podemos considerar literatura electrónica todo texto literario que utilice un dispositivo digital o que aproveche las capacidades de los ordenadores y que solamente podría llamarse así a la literatura creada y diseñada para su lectura, edición y uso digital y se aprovecha de las ventajas que le ofrece esta tecnología (Sánchez-Mesa, 2010: 140).


  En el caso de la poesía, que es la forma discursiva que estamos estudiando, existirían géneros limítrofes o cuya adscripción a la e-poetry sería dudosa, si tenemos en cuenta estas definiciones. Un ejemplo es la poesía código, que puede escribirse y publicarse en formato tradicional y que no compila necesariamente pero que se escribe utilizando los lenguajes informáticos, en código.


  Katherine Hayles (2007) explica que, aunque los inicios de la literatura digital suelen situarse en los años 80, con algunas muestras tempranas, su desarrollo mayor se dará a partir de los 90. Es habitual entre la crítica hablar de una segunda generación en esa década, marcada fundamentalmente por el uso de internet, con todas las posibilidades que ofrece en ese momento, y el desarrollo de otros soportes antes inexistentes y que suponen un cambio sustancial en las posibilidades creativas.


  Así, por ejemplo, Hayles señala 1995 como el año de paso de las primeras obras (la primera etapa de la literatura digital) a las posteriores, que usarán la web y nuevos recursos informáticos como soporte.


  Reflexiona también esta teórica sobre la conservación de la literatura digital y el tema de la obsolescencia de la literatura electrónica. Las obras digitales están creadas con medios informáticos y no tienen corporeidad pero requieren un soporte físico, servidores, para mantenerse en línea, lo que no siempre permanece: la red es mudable y los dominios pueden cambiar de dueño o desaparecer. Además, las obras informáticas usan programas y plataformas que rápidamente quedan obsoletas, lo que las convierten en ilegibles en pocos años: almacenarlas y mantenerlas en funcionamiento es, por lo tanto, un paso que va más allá de la conservación de la obra.


  En opinión de Joan-Elies Adell (2004a),


  
    [...] la expresión «poesía digital», en principio, podemos aplicarla a aquellas obras poéticas realizadas mediante un ordenador (desde el punto de vista de la programación) y que también necesitan obligatoriamente de un ordenador para ser leídas. Nos estamos refiriendo, en consecuencia, a aquellas formas de poesía que utilizan las capacidades de la tecnología para realizar cosas que no les permite el medio impreso (280).

  


  Por ello, establece Adell una línea entre la poesía digital y movimientos poéticos que se constituyeron como formas de experimentación y que buscaban introducir novedades significativas en el ámbito literario y en el ámbito de lo literario (281), en una línea parecida a los planteamientos sobre la cuestión defendidos por Belén Gache, como veremos en el capítulo dedicado a su obra.


  Dice Adell, de acuerdo con Philippe Bootz,


  
    A la hora de estudiar y analizar la literatura creada por ordenador, no nos podemos conformar con la idea de que la informática ha contribuido únicamente a la creación y la difusión de un tipo de obras específicas, que únicamente pueden ser leídas a través del ordenador, sino que también ha modificado la manera de concebir la creación literaria en su totalidad (387)

  


  Según Adell, el estudio de poemas electrónicos presenta dos dificultades básicas: la primera tiene que ver con el acto de leer (o de la ruptura con la lectura de textos en formato impreso) y la segunda con el acto de escribir (la necesidad de reformulación de ese concepto):


  
    «Leer» es siempre leer en el sentido de que esta acción consiste siempre en percibir y captar signos que emanan del trabajo de un «autor», pero la manera, las disposiciones que reclama la lectura de los textos electrónicos, que es una escritura ambigua, no fijada, flotante, es radicalmente nueva. La segunda dificultad tiene mucho que ver con que la poesía electrónica no es únicamente una poesía de la pantalla (esto es: de lo que se va a ver y leer), sin que también es, y de manera significativa, una poética de la programación: de los códigos, de los algoritmos y de los cálculos que constituyen su fundamento; la tarea del escritor no se halla exclusivamente en el texto que acabaremos leyendo, sino en su programación (288)

  


  Y concluye que «el poeta electrónico es, por lo tanto, un creador de potencialidades, no de concreciones» (288). De este modo, si hablamos de una literatura en potencia, es necesario explorar el factor de la temporalidad, tal como señala Adell siguiendo a Katherine Hayles.


  En cuanto a la segunda dificultad, la que tiene que ver con la escritura, hay que tener presente que en la poesía digital «los programas informáticos intervienen directamente en la creación literaria y crean una nueva relación entre el ser humano y la máquina» (289). El ordenador no se concibe como un simple utensilio, más moderno, de escritura sino como el espacio vital de la obra. Así, «podría afirmarse que la originalidad de la poesía electrónica no reside tanto en el resultado de sus producciones cuanto en los procedimientos de su creación» (290). En la textualidad electrónica resulta necesario tener en cuenta, por un lado, los procedimientos de producción, que tienen mucho que ver con el lenguaje informático (como las operaciones algorítmicas) donde se construye la materialidad escrita del texto, y de qué manera el texto se presenta al lector en la pantalla por el otro, esto es, su apariencia en el momento justo en que es leído (el instante preciso en que un determinado texto archivado será activado por un lector concreto).


  En esta línea, establece Adell en otro trabajo (2004b: 142) dos planteamientos que se deben tener en cuenta en el estudio de la e-poesía. El primero es la concepción de que la lectura de un texto electrónico generado por ordenador rompe con la tradicional lectura de textos en formato impreso. La acción de leer sigue consistiendo en captar y percibir los signos que ha desarrollado el escritor pero la forma en que se lee esta escritura es una experiencia radicalmente nueva en la que se supera el formato fijo de la página. De hecho, estos textos perderían su significado expresivo si se imprimieran, puesto que son textos creados con el ordenador para ser leídos en el ordenador como ocurre con la mayoría de literatura electrónica. El segundo planteamiento tiene que ver con el hecho de que «la poesía electrónica no es únicamente una poética de la pantalla» (Adell, 2004b: 142) sino que es también una poética de la programación; esto quiere decir que la tarea del escritor no lleva consigo únicamente crear un texto, sino también programarlo, por lo que, coincidiendo con los argumentos de Bootz, esta actividad entraría dentro del proceso creativo del poema electrónico.


  Bootz (2002) establece que la literatura electrónica se debe entender como un proceso generador y no simplemente como un resultado obtenido. A su vez, defiende que la temporalidad irrumpe en lo escrito, lo que asemejaría a este tipo de poesía a las artes vivas. Por otro lado, explica que se produce un desplazamiento del concepto tradicional de obra, ya que la parte de la programación, normalmente, no está destinada a la lectura, pero sí que entraría en el proceso artístico y creador.


  Otra de las características fundamentales que Bootz señala es la interactividad. Este término es para algunos críticos objeto de controversia, puesto que la interactividad puede establecerse de diferentes formas y en mayor o menor medida, sin embargo con el mero hecho de que el lector inicie el poema electrónico clicando y navegando por la pantalla ya implica una mínima interacción con el poema y el medio informático. En esta línea, el poeta francés también menciona el transitorio observable para denominar a los elementos que aparecen en la pantalla en tiempo real producidos por el programa y estipula que pueden existir diferentes transitorios observables según la lectura que se esté haciendo, ya que, en multitud de ocasiones, la poesía electrónica permite más de una lectura según la interacción que el lector aplique en esa pieza poética.


  Además, afirma Bootz que los medios informáticos que se utilizan para su creación modifican la manera de concebir la propia creación literaria en su totalidad, y, por tanto, estos medios no solo contribuirían en la construcción y difusión de esta literatura. Esta noción erradicaría las ideas más conservadoras de la crítica que establecen que las nuevas tecnologías aniquilan la literatura, ya que lo que pretenden es transformarla con nuevas realizaciones digitales, con nuevas formas de lectura y de creación.


  Para finalizar, queremos detenernos en las reflexiones de uno de los autores cuyo nombre aparece con frecuencia en los problemas planteados por la Inteligencia Artificial, Merleau-Ponty. Nos parece que puede resultar de interés para pensar determinados aspectos de la virtualidad (por ejemplo, la figura del avatar), en su análisis de la subjetividad y la relación con el mundo.


  Fenomenología de la percepción es una larga exploración de los supuestos sobre los que se han apoyado algunas de las principales líneas del pensamiento no solamente filosófico sino también psicológico, desde Descartes hasta Husserl, y algunos de sus contemporáneos del autor como Heidegger o Sartre. En este sentido, es también una restructuración de los parámetros sobre los que habría que volver a pensar, a juicio de Merleau-Ponty, el concepto de subjetividad y la relación entre esta y el mundo vivido.


  Merleau-Ponty desarrolla las tesis que vamos a intentar exponer brevemente en dos de sus obras, La structure du comportement y Phénoménologie de la perception. En primer lugar, su idea de que el sujeto es un conjunto de campos sensoriales; en segundo lugar, su descripción acerca de cómo ciertas dimensiones del habitus pueden alterar las condiciones de la experiencia compartida.


  La creencia en la claridad absoluta de la conciencia procede, según Merleau-Ponty (1945: 202-203) de un grave error teórico que consiste en reducir todas las formas de conciencia a una: la conciencia reflexiva que guía contados momentos de nuestra vida y de nuestras actividades. A esa conciencia reflexiva, además, la dotamos de un índice de claridad desproporcionado.


  Contadas veces, sin embargo, vivimos conducidos por lo que Merleau-Ponty (1945: 393-394) llama una conciencia plena que atrapa las cosas por medio de conceptos. Bien al contrario: la conciencia es una red de intenciones significativas, en ocasiones claras por sí mismas, en otras vividas más que conocidas (Merleau-Ponty, 1942: 187).


  Nuestro conocimiento intelectual se eleva sobre fundamentos prelógicos que ponen al sujeto en contacto con experiencias limitadas y turbias de las cosas y de su propia experiencia biográfica. Todo conocimiento de las cosas depende de una fe perceptiva que está orientada por las conductas de nuestros semejantes y permite completar con ellas un mundo de percepciones compartidas. Pero esa fe perceptiva no implica nunca la plena certidumbre de lo que configura nuestros campos sensoriales: constituye, dice Merleau-Ponty, una herida abierta por la que puede colarse la ilusión (1945: 400).


  Los sujetos se articulan en diversos campos de experiencia (1945: 468). Entre ellos, se produce una articulación que nunca realiza sin dificultades, un cogito tácito; es tácito porque no es accesible a elucidación completa por nuestra conciencia reflexiva y porque la articulación nunca es completa: entre los diferentes campos de la experiencia sensorial existen ligaduras pero no una integración perfecta, o, por decirlo de otro modo, dicha integración es cuestión de niveles. Una visión del mundo, vivida más o menos confusamente, articula los campos diversos de experiencia haciéndolos más o menos divergentes, dotándolos de un sentido compartido de menor o mayor intensidad. De la composición de conjunto de esos campos, explica Merleau-Ponty, nace la experiencia particular del mundo. Esta incluye tanto un componente idiosincrático como un componente intersubjetivo.


  Pero de esa implicación de campos solamente se tiene una experiencia parcial. Cada uno de ellos depende de un a priori material: éste no articula los objetos por medio de funciones universales que les daría a todos una misma definición lógica y los situaría en un punto determinado del espacio físico. Los a priori materiales son múltiples y organizan nuestra experiencia en regiones discontinuas (Merleau-Ponty, 1942: 186). Ningún horizonte las integra a todas pero existe un horizonte implícito y, por tanto, imposible de definir con trazos de conciencia clara y distinta, de un mundo propio como campo de todos los campos sensoriales (Merleau-Ponty, 1945: 408). Múltiples formas de conciencia se convierten en posibles: desde las más convenientes al mundo de la objetividad científica hasta las que lindan peligrosamente con nuestros vínculos más irracionales e impulsivos.


  Esos campos sensoriales configuran un intercambio cotidiano concreto con los demás. En ese intercambio se instituye un vínculo social que garantiza y confirma nuestras percepciones y nuestros juicios, que permite formas compartidas de comprensión de la realidad. El sujeto es un campo intersubjetivo, no a pesar de su cuerpo y de su situación histórica sino en tanto que es este cuerpo y esta situación y todo el resto a través de ellos (Merleau-Ponty, 1945: 516).


  De igual modo, la estructura temporal del ser humano se encuentra perpetuamente amenazada por un pasado que puede no marcharse del todo y por un futuro con sus insinuaciones más o menos claras o más o menos parpadeantes (Moreno Pestaña, 2005). Esas últimas comparecen cuando nuestro cuerpo real ve dibujarse en él un cuerpo virtual, fruto de una experiencia más o menos ocasional del mundo. Se perfila con el cuerpo virtual un sistema de acciones posibles (Merleau-Ponty, 1945: 297), un conjunto de tareas y un entorno en el que las mismas podrían desarrollarse de manera integrada, lo cual, dada la distancia entre el cuerpo virtual y el real, puede resultar más o menos difícil en la realidad efectiva del sujeto. Siguiendo un experimento recogido por Wertheimer, una persona ve oblicuamente la habitación en la que se encuentra por medio de un espejo que la inclina 45º en relación a la vertical. Después de unos momentos de confusión, el actor experimenta la habitación de modo vertical. Un cuerpo virtual se ha dibujado sobre el cuerpo real y lo ha desplazado hasta el punto que el sujeto ya no siente el mundo donde está efectivamente, y en lugar de sus piernas y sus brazos verdaderos, siente las piernas y los brazos que habría que tener para andar y actuar en la habitación reflejada (Merleau-Ponty, 1945: 298). El espectáculo ha atrapado su cuerpo, su cuerpo desarrolla a través de dicho espectáculo una nueva actitud frente al mundo (Moreno Pestaña, 2005).


  CAPÍTULO III


  BELÉN GACHE EN EL LABERINTO


  La escritora española-argentina Belén Gache es uno de los grandes nombres del panorama de la literatura electrónica, hasta el punto de que estudiar su producción supone recorrer el mapa de la e-poetry en España desde sus inicios hasta la actualidad (Romero López, 2017).


  Desde mediados de los 90 ha centrado buena parte de su trabajo en la creación de literatura experimental y poesía electrónica, sobre la que también ha teorizado. Además de numerosos artículos y conferencias, Belén Gache es la autora de Escrituras nómades (2006), uno de los grandes textos teóricos de la literatura digital en español y que recoge las líneas de fuerza fundamentales de su pensamiento y su práctica poética.


  Gache se propone demostrar que, aunque los dispositivos electrónicos permiten alcanzar dimensiones hasta ahora desconocidas en estrategias de escritura tales como la interactividad, la no linealidad de la trama o la posibilidad de combinar los sistemas lingüístico, visual y fónico, esos procedimientos no son nuevos y pueden encontrarse abundantes ejemplos de ello a lo largo de la historia de la literatura.


  De este modo, Gache defiende la reformulación de paradigma que ha supuesto lo digital pero niega la idea de ruptura: según la autora, los escritores siempre han intentado deconstruir, cuestionar, experimentar, jugar con el lenguaje. Hoy, con los dispositivos electrónicos de escritura, podemos llevar muchas de estas experimentaciones hasta extremos antes no previstos (la aleatoriedad, la interactividad, la posibilidad de abordar la unión entre diferentes sistemas semióticos, sobre todo lingüístico, visual y fónico), pero ve una línea, o, para ser más exactos, varias líneas genealógicas que se deslizan desde lo analógico hasta lo digital. Esto es lo que plantea en Escrituras nómades.


  El cambio de dispositivos analógicos a digitales transforma la manera de escribir y de leer. Siempre es así, necesariamente, con los cambios tecnológicos y sus diferentes aplicaciones a la escritura:


  
    Sin embargo, lo que yo definitivamente subrayo es la continuidad en el lugar de ‘resistencia’ de la escritora, del escritor, en su trabajo de experimentación, en su voluntad de salir de los lugares de significación comunes del lenguaje social (la lingüística de la publicidad, de los medios, de los memes, etc.), de romper con los mensajes que nos atraviesan en nuestro día a día y que recibimos de forma automática y sin distancia crítica2.
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