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Introduccion_
En un mundo donde la humanidad corre el riesgo de extinguirse y se
enfrenta a un enemigo sin precedentes que solo puede ser destruido
por robots gigantes, un adolescente es el Unico que puede, mediante
su capacidad para pilotar uno de estos robots, aniquilar a los inva-
sores y decidir el destino del mundo. Estas lineas describen la trama
de Neon Genesis Evangelion (en adelante, £V4), y a la vez resumen los
lugares narrativos recurrentes al género conocido como mecha." El
mecha es uno de los géneros mds comunes en el anime y manga ja-
ponés, y ha estado en el mercado desde al menos principios de los
afos 70. Mazinger Z, Macross y Gundam son algunos de sus exponen-
tes mas famosos, junto con el mismo £V4, que se convirtié en un feno-
meno mundial casi inmediato cuando aparecid, en 1995. Los troposy
las convenciones de este género parten de la repeticién de una serie
de tramas, argumentos, personajes y clichés técnicos que establecen
su previsibilidad y reconocimiento.

Asi pues, £V forma parte de una larga lista de obras que cumplen
unas ciertas previsiones definidas por su género. Para nombrar al-
gunos de los ejemplos mas emblematicos, en Mazinger Z, Gundam,



Macross o Gurren Lagann el robot principal solo puede ser pilotado
adecuadamente por un adolescente en particular, que se ve obligado
a aceptar su condicion de instrumento para la salvacion del mundo.
Es, pues, la humanidad la que tiene que adaptarse al robot, y nunca lo
contrario, ya que lo humano en general aparece como algo subordi-
nado ala tecnologia, y esta subordinacidn a para propdsitos militares.
Ademds, se produce una cotidianizacidn de esta instrumentalizacion
de la humanidad, en la que sin embargo la tecnologia aparece como
dotada de un potencial extremadamente destructivo, que podria in-
cluso conducir a la aniquilacién de la humanidad.

El papel de la tecnologia es crucial para comprender las convenciones
del género robot, y esto no solo en lo relativo a la forma en la que ella
estd representada dentro del género, sino también por el modo en el
que es la que permite al género presentarse y condiciona su presen-
tacion; es decir, por el uso que de ella se hace en estas obras en tanto
que medios tecnoldgicos que son. Desde el punto de vista de la narra-
cion, los conflictos que surgen en muchos animes de robots provienen
en parte de la relacion de los personajes con la tecnologia. Los robots
que son el foco de la narrativa generalmente son controlados por ado-
lescentes llamados a resolver una crisis enfrentando a un enemigo
que, en muchos casos, también es de naturaleza tecnoldgica. Uno de
los aspectos definitorios del género es la centralidad de las secuen-
cias de lucha: cdmo las batallas y los conflictos vertebran la narrativa.
Desde un punto de vista técnico, el género también se define por la
aplicacion repetitiva de ciertas soluciones, como el uso de animacion
limitada, originada en el anime televisivo de los anos sesenta? o el uso
de imdgenes de archivo?, casi obligatorio a mediados de los noventay
por ello mismo una de las técnicas mds reconocibles del género.

¢;Qué és, no obstante, aquello en lo que destaca £V4 con respecto a su
género, e incluso con respecto al anime en general? Que en él se da
un uso sui generis de los tropos y convenciones del género, lo que le
otorga un potencial estético, narrativo y cognitivo singular. Una parte
importante de ello se puede resumir diciendo que, aungue encon-
tramos en £V4 un conjunto de eventos que constituyen una historia,
el objetivo fundamental de la narrativa no es nunca presentar estos
eventos de manera coherente, sino algo practicamente opuesto.

En este capitulo ofreceré una serie de reflexiones sobre las relaciones
que se establecen en £V4 entre tecnologia, temporalidad y potenciali-
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dad mediante recursos tanto narrativos como técnicos. Haciendo uso
de las ideas de algunos de los defensores actuales de los llamados
nuevos materialismos, pero también de las de algunos de los pensa-
dores franceses mds importantes del siglo XX (Herni Bergson, Gilles
Deleuze y Gilbert Simondon], que coinciden con aquellos en plantear
una nueva forma de pensar sobre las relaciones entre forma y ma-
teria, potencialidad y agencia y lo humano y lo técnico, abordaré la
explicacion de lo que £V4 opera como objeto tecnoldgico y cultural. Es-
pecificamente, mi objetivo es mostrar cémo encontramos en £V/4 una
reivindicacion de la agencia material expresada en un sabotaje de las
expectativas argumentales propias del propio género, sabotaje orien-
tado a resaltary resignificar ciertas operaciones técnicas.

Como ya he mencionado, los tropos y las convenciones son elementos
narrativos que involucran expectativas y previsibilidad. A través de su
propio tecnicismo, £/ socava las expectativas asociadas a las con-
venciones en las que el espectador estd inmerso. Si los tropos son,
por definicion, estructuras narrativas que los espectadores ya cono-

“\?wu&s&menen a ciertas convenciones, la presencia de tropos
‘ P requiere de espectadores_gue conocen como funciona un género.
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la cuestion de la materialidad tal y como ha sido abordada por dife-
rentes corrientes filosoficas y pensadores contempordneos para tra-
tar de dilucidar las dos cuestiones centrales de este capitulo, la del
papel de latecnicidady la del papel de la materialidad en £VA. En el ter-
cero exploro la nocion de potencialidad y su relacion con la agencia-
lidad material. A través de estos tres apartados, y partiendo siempre
del caso de £V4, exploraré las siguientes tesis: i. que hay una relacion
inherente entre narratividad y tecnologia, pero que ii. también existe
en las obras narrativas una relacion entre aquello no especificamen-
te narrativo y lo tecnoldgico-material; iii. que, debido al modo como
la propia estructuracion narrativa de £//4 conduce al sefialamiento de
una relacién no narrativa con la tecnologia, es necesario explorar las
nociones de potencia y agencialidad para comprender la relacion en-
tre narratividad, extranarratividad y tecnologia en £14, y, finalmente, iv.
que este alejamiento de lo narrativo hace emerger de modo saliente
la materialidad de lo técnico.

Narratividad, tecnologia y temporalidad_
Como ficcion postapocaliptica, £V4 cuenta la historia de un futuro en
el que el mundo ha quedado casi completamente destruido debido a
la tecnologia. Para ello emplea elementos caracteristicos del anime
de robots televisivo, de tal modo que esta medialidad especifica juega
un papel clave en el modo en que se cuenta la historia. Pero, ;cémo se
concretan las relaciones entre estos elementos? ;De qué manera se
entrelazan la tecnologia, la narratividad y la temporalidad inherente a
ésta en £V4? Para responder a estas preguntas es necesario adentrar-
se brevemente en el estudio de lo narrativo.

El estudio narratolégico tiene una larga historia, y ha aparecido des-
de su nacimiento una multitud de corrientes y escuelas. Aunque re-
sultaria excesivo tratar de elaborar una retrospectiva histérica aqui,
comentaré algunas problemdticas que me parecen especialmente
interesantes para resolver las cuestiones planteadas, y que giran en
torno a dos ejes: el de la temporalidad narrativa y el de la relacion
entre materialidad y narratologia.

En narratologia aparecen desde muy alinicio dicotomias estructurado-
ras como la que existe entre historiay discurso, para luego ramificarse
y expandirse en historia/relato/narracion, texto/historia/narracion, y.

un largo etcetera, dependiendo de la escuela o la tradicion que retoma’
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la tarea de ordenarlas. Segun la mds bdsica de estas distinciones, la
historia se refiere a los hechos narrados, el contenido de la narracion,
mientras que el discurso se refiere a la manera como se estructura la
presentacion de estos hechos. La temporalidad de estas capas dife-
renciadas no siempre coincide; en muchos casos, existe una distancia
entre ellas. Asi, por ejemplo, en el capitulo dedicado a las estructuras
temporales del libro Temporalidad digitales (Sora, 2016), se hace esta
explicacion de las distinciones temporales dentro la narracion:

Genette establece las bases narratoldgicas de la literatura
basdndose en tres distinciones de la significacion del concepto
de relato: la historia (los hechos histdricos que se quieren tratar,
el significado), el relato (el enunciado narrativo, discurso, oral o
escrito, que presenta los hechos ficticios o reales, el significante)
y la narracion (el acto de narrar en si mismo y, por extension, el
contexto y la situacion en la que se da] (Sora, 2016: 81)

Genette es un tedrico mds dentro de una larga discusion sobre la
distincion entre niveles o capas de lo que podemas considerar una
narracion. Sin embargo, lo que nos interesa aqui es entender que la
distincion narratoldgica entre la historia y aquello que vehicula su
significado suele implicar que, indistintamente de la forma en que se
presenten, los eventos de la historia se suponen sujetos a una tempo-
ralidad lineal, comparable a la de la Historia en mayusculas, y, en el
caso particular de las narrativas apocalipticas y post-apocalipticas, a
una logica teleoldgica, en la que los hechos de la historia se desarro-
llan en direccion a una finalidad.

Entrando chora en la cuestion de la materialidad y su relacion con
la narratologia y la medialidad, voy a comentar algunas ideas del
profesor de estudios audiovisuales Jan-Noél Thon y la informdtica y
itica-literaria Marie-Laure Ryan. Ambos autores distinguen diferen-
lensianes de los medios, incluyendo entre ellas la tecnolgi-
terial. As




Aungue tanto Thon como Ryan se inscriben en una corriente o pers-
pectiva muy cercana a la que adopto en este capitulo para hablar de
EVA, hay una diferencia importante entre la perspectiva material-tec-
noldégica de la que hablan Ryany Thon y el tipo de agenciamiento ma-
terial al que me referiré tomando como ejemplo el caso de £VA. Thon
y Ryan parten de los supuestos paralelos de que todas las semidticas
narrativas tienen un vehiculo tecnoldgico y toda la tecnologia que les
sirve de base es ya narrativa. No obstante, segun mi perspectiva, hay
un punto en obras como £V4 donde resulta necesario abandonar es-
tos supuestos y enfocar lo tecnolégico como tal, un punto donde la
narratividad asociada a lo tecnologico se “rompe”, y la tecnologia deja
de estar al servicio de la narracién. Hay un pasaje de lo narrativo a lo
no narrativo o extra-narrativo mediante la tecnologia.

La preocupacion de Thon y Ryan es, justamente, la de conseguir una
definicion de narratividad lo suficientemente amplia para que no se
privilegie ninguin medio narrativo. Es cierto, y comparto esta critica de
Thon, que existe lo que este autor denomina la “ceguera a los medios”,
es decir, la transferencia indiscriminada de conceptos disenados para
el estudio de las narrativas de un medio en particular a otro medio
(Thon, 2016: 20]. En efecto, el texto literario ha significado la mayor
concentracion de comentariosy estudios académicos en narratologia,
y esto ha supuesto que muchos de los conceptos y metaforas origina-
dos para aproximarse a este medio particular se apliquen irreflexiva-
mente a otros medios. Precisamente porque todo medio [incluyendo
el texto escrito] tiene su propia materialidad técnica especifica, es
necesario dar cuenta del hecho de que entre dos medios cualesquiera
(por ejemplo, el anime y el texto escrito), se dan diferencias técnicas
especificas. Su constitucion material y la forma como operan es nece-
sariamente distinta. Por ello, conocer un anime como £V4 requiere, en
tanto que este es un objeto técnico, preguntarse cdmo estd constitui-
da materialmente su forma de proceder. Esta es una pregunta sobre
su especificidad tecnoldgica, a la vez es fundamental también para
entender cdmo funciona su significacion narratolégica.

En contraste, Thony Ryan hablan también de un relativismo del medio,
en el que se llega a afirmar la imposibilidad de transferir conceptos
de un medio a otro. Para evitar tanto este relativismo como la ceque-
ra a los medios, Thon y Ryan han abogado por una conciencia de la
granularidad tanto de los conceptos propios de medios especificos
como de los conceptos transmedia; es decir, una conciencia de que
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los conceptos desarrollados para un medio no pueden ser aplicados
directamente a otro medio, pero si pueden, no obstante, ser adapta-
dos de forma especifica, granular y neutral. (Thon, 2016: 22-23).

El problema del planteamiento de Thon y Ryan es que parten de tres
tipos de especificidad aparentemente excluyentes: la semiotica/del
medio, la tecnoldgica y la cultural. Debido a ello, en su modelo solo
es posible estar atento a la especificidad material centrandose en
un solo medio, 0 bien centrarse en la cuestion transmedial sin abor-
dar en la cuestion material. Sin embargo, también resulta posible, en
principio, centrarse en la especificidad material o tecnoldgica propia
de cada conjunto transmedia particular, lo que podriamos llamar su
transmaterialidad. Los sistemas transmediales no son menos espe-
cificos y materiales que los medios individuales: su ecosistema es
siempre también especifico y material. Por esta razon, cuando en lo
siguiente me refiero a la nocion de especificidad material, no me in-
cluyo en absoluto dentro del relativismo del medio descrito por Thon
y Ryan, ya que considero que hay una especificidad material propia-
mente transmedial. Mi aproximacion no es relativista, en el sentido de
que lo que hago se puede aplicar a otros productos transmediales,
pero solo a costa de centrarse en las relaciones concretas entre los
medios de estos otros productos y en sus ecosistemas especificos. Al
mismo tiempo, me adhiero parcialmente a la definicidn granular de
narrativa que plantea Thon con el objetivo de evitar tanto el relativismo
como la ceqguera del medio. Thon se centra en cinco de las ocho ca-
racteristicas prototipicas o como condiciones opcionales de lo que es
una narrativa o representacion narrativa definidas por Ryan:

En el contexto de este libro, me centraré en las cinco primeras
condiciones de Ryan, es decir, mantengo que las representaciones
narrativas prototipicas “deben tratar sobre un mundo poblado
por existentes individualizados”, que “este mundo debe estar
situado en el tiempo y sufrir transformaciones significativas”
y que estas “transformaciones deben estar causadas por
acontecimientos fisicos no habituales” (Ryan, Avatars 8). Ademds,
asumo que “algunos de los participantes en los eventos deben
ser agentes inteligentes que tienen una vida mental y reaccionan
emocionalmente a los estados del mundo” y que “algunos de los
eventos deben ser acciones intencionadas de estos agentes”,
que a su vez deben estar motivados al menos parcialmente por
“metasy planesidentificables” (Ryan, Avatars 8). (Thon, 2016:29).



Sinembargo, una de las caracteristicas mds generales de lo que se en-
tiende por narrativa en esta definicion es que todo en ella forma parte
del orden de lo individualizado, es decir, de aquello que, en cierto senti-
do, se concibe como ya interpretado. En mi planteamiento, en cambio,
algunos elementos que se resisten a la interpretacion, y que no deben
ser considerados por defecto como propiamente narrativos, pueden
entrelazarse con una narracion y resultar constitutivos, en cierto sen-
tido, con respecto a ella. De hecho, si prestamos atencion a £1/4, es po-
sible senalar elementos importantes que no se pueden explicar por
completo desde el punto de vista de la narratividad, y que, en parte por
ello, no siguen las condiciones minimas que proponen Ryan y Thon. Si
bien la l6gica de la historia opera en £V4 produciendo una especie de
temporalidad cerrada, a la que me referiré como tiempo de produc-
to, veremos que hay cierta materialidad especifica en esta serie (por
ejemplo, enla forma en que funcionan las secuencias, la forma en que
se organizan las tomas, la forma en que se establece la perspectiva, la
funcion del movimiento, o la falta de ellq, la interaccidn entre la figura
y el fondo, la repeticidn obsesiva de imdagenes anteriores, etc...] que
rompe ese cierre y obliga a los espectadores a considerar otro tipo de
temporalidad, a la que llamaré tiempo del proceso.

Para entender la distincion entre ‘tiempo del producto’ y ‘tiempo del
proceso', debo referirme a la distincion que hace Bergson entre “tiem-
po espacializado”y “durée”. Sequn este autor, la historia de la filosofia
y de la ciencia moderna han caido presas de las mismas ilusiones,
confundiendo el tiempo real y el verdadero movimiento con la vision
abstracta del espacio. Para entender la durée plenamente, debemos
tener en cuenta la diferencia establecida por Bergson entre la conti-
nuidad espacial o matemdtica, que consiste en la yuxtaposicion de
una infinidad de pequefios puntos o0 momentos, idénticos y externos
entre si, y la continuidad heterogénea que conforma la durée. Los
momentos de la durée no son ni infinitamente pequenos ni idénti-
cos: coinciden con la aparicion de diferencias cualitativas reales en
el mundo, y se impregnan mutuamente, como cualquier nueva per-
cepcion que modifica y califica la totalidad de una memoria. Para
Bergson, este tipo de continuidad es la mas bdsica: la caracteristica
discontinuidad de objetos separados individuales no es mds que una
abstraccion operada en esta continuidad fundamental del tiempo, y la
continuidad matematica da un paso mds en este proceso de abstrac-
cion, preservando el medio abstracto de la comparacion y la posibili-
dad de analisis sin los objetos o las propias cualidades.
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Deleuze se basd en esta distincion bergsoniana para aplicarla, aunque
de forma algoimprecisa o inexacta, a su andlisis del cine cuando elaboro
los conceptos de “imagen-movimiento” y “imagen-tiempo”. En la prime-
ra, el dato inmediato que se nos presenta es el movimiento mismo desde
su extension, un conjunto cambiante en el cual solo podemos percibir el
tiempo de forma indirecta y mediada, mientras que en laimagen-tiempo
se de una presentacion directa del tiempo: la durée real, sin mediacion.

De esta forma, volviendo a la cuestion de la narratologia, vemos que la
l6gica temporal de la narrativa tiene las cualidades de lo que Bergson
identifica como tiempo espacializado: una temporalidad dividida en
partes, homogéneay que se puede representar (e incluso resumir). En
cambio, el otro tipo de temporalidad es irreductible a aquello represen-
tado, constituye el substrato material del movimiento real, sin que este
movimiento quede reducido a una mera abstraccion.

Un excelente ejemplo de esto es lo que sucede en los capitulos 25y
26 de Neon Genesis Evangelion, donde se abandona la narracion lineal
y se descarta la temporalidad narrativa en favor de algo mds: la ma-
terialidad de la animacion entra en juego. En algunos puntos, la ani-
macion se minimiza al maximo: en una escena mitica del capitulo 26,
por ejemplo, vemos a Shinji flotando sobre un fondo blanco, en lo que
parece un boceto dibujado a mano, con una voz en off que le dice que
estd en un mundo de libertad (Fig.1).

Fig.1 Imagen de Shinji
en el episodio 24.
© khara, inc.




Los capitulos 25y 26 también muestran el u esivo de las image-
nes de archivoy la voz en off. Las escenas anteriores se muestran en
estos episodios acompafadas de una voz en off que narra emocio-
nes y reflexiones de un tinte existencialista. Estas recombinaciones
de imagenes y palabras no son meras descontextualizaciones; apa-
recen como aportando operativamente un tipo nuevo tipo de signifi-
cado, situado fuera de la temporalidad narrativa de la obra, a la vez
que resaltan su propia materialidad mimética.

Todas estas secuencias, y especialmente el uso extremo de anima-
cion limitada* e imagenes de archivo, pueden entenderse como una
expresion de la importancia de la agencia material de la obra. El uso
especifico de los planos y secuencias se aleja de la narracion, crean-
do asi un efecto en el que la Unica forma de saber qué esta sucedien-
do [y cudl es su significado] en estos capitulos, en escenas tan parti-
culares, es referirse no a la historia que se desarrolla en la narrativa,
sino a la propia operacion técnica de la obra.

Posthumanismo, tecnologia, materialidad y agencia_

Como ya he mencionado, la cuestion del papel de la tecnologia en
£VA no se reduce a cdmo estd representada, sino también a cémo se
presenta: de qué forma las operaciones tecnolégicas realizan unas
funciones especificas que contribuyen de la produccién del signifi-
cante “tecnologia”. Evidentemente, esta afirmacion no es aplicable
solo a £V4, sino que se puede aplicar a todo el anime en general y a
otros objetos culturales y técnicos, como el cine, el teatro y los textos
literarios. Sin embargo, las funciones especificas mediante las cuales
estos diferentes medios producen este significado son diferentes en
cada caso.

Considerar el anime a partir de sus configuraciones materiales es
considerar qué procesos y operaciones técnicas son llevadas a cabo
en este tipo de objeto para promulgar significados. En esta seccion
daré cuenta de lo que quiero decir cuando me refiero a ‘materialidad’,
‘agencia materialy ‘especificidad técnica’. En el contexto de esta ex-
plicacion, trataré también de responder algunas preguntas funda-
mentales con respecto al tratamiento de £V4 con respecto a la agencia
material. Mostraré porqué es importante considerar la especificidad
técnica de £V4 para comprender sus mecanismos de produccion de
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significadoy su agencia material. Para hacer esto explicaré en primer
lugar algunas ideas centrales en la filosofia de Gilbert Simondony, en
segundo lugar, me referiré a nociones provenientes del nuevo mate-
rialismo y el posthumanismo critico, representados por pensadoras
como Braidotti, Haraway y Bennett.

Ademds, para profundizar en la materialidad especifica de EV4, exa-
minaré su capitulo final y el uso caracteristico de la animacion limi-
tada y las imdgenes de archivo en algunas escenas emblematicas.
También analizaré algunas de las escenas mds memorables de The
End of Evangelion, donde la animacion se elimina por completo y, a
veces, se usa material de accion en vivo. Sin embargo, debe tener-
se en cuenta que, desde el punto de vista de la produccion, hay una
diferencia fundamental entre Neon Genesis Evangelion'y The End of
Evangelion: mientras la primera cae directamente dentro del género
de anime televisivo y juega con las convenciones del género ‘mechd,,
la segunda se realizé como una produccion de animacion cinemato-
grdficay, por lo tanto, no hay, desde un punto de vista técnico, tantas
referencias a las convenciones del anime televisivo.

La critica de Simondon al hilemorfismo aristotélico es tal vez un buen
punto de partida para dejar clara mi propia concepcion de lo que es la
materialidad y su relacion con los procesos técnicos. Para este autor
francés, es un error concebir de una manera demasiado abstracta
y estdtica los procesos técnicos mediante los cuales los materiales
adquieren nuevas formas. La materia y la forma nunca se dan por
separado: devienen juntas, y siempre deben ser consideradas en con-
junto, en su relacion. En el primer capitulo de Lindividuation, usando
el ejemplo de la fabricacion de un ladrillo (Simondon, 2005: 19-49], Si-
mondon muestra como la operacién técnica por la cual un objeto ad-
quiere una forma particular es siempre una relacion dindmica entre
un preparado material y una forma materializada, un proceso para
el cual la presencia en el sistema de una cierta cantidad de energia
potencial es una condicién necesaria.

El error epistemoldgico sefialado por Simondon consiste en conside-
rar los procesos de informacidn (es decir, los procesos por los cuales
se informa la materia) en una operacion técnica solo desde el punto
de vista de la légica inductiva, lo que lleva a producir una abstraccion
universal en la que la dindmica inherente del devenir técnico queda
completamente fuera de la ecuacidn. Es crucial destacar aqui la im-



portancia de la especificidad material de la operacion técnica. Simon-
don dirige sus criticas contra aquellos enfoques del objeto técnico
que no tienen en cuenta su génesis y sus procesos de formacion, es
decir, que consideran el objeto s6lo como un producto, olvidando su
produccion por completo o tratandolo como un mero epifenémeno.

Creo que es posible transportar la idea principal expresada en el ana-
lisis de Simondon de la produccion de un ladrillo a la produccion de
anime como un objeto técnico y, especificamente, tratar de entender
el mecanismo de produccion de significado de £V/4 desde un punto
de vista material. Esto nos ayuda a evitar abordarlo desde una vision
epistemoldgica demasiado abstracta, que lo reduciria a un mero pro-
ducto y oscureceria severamente una parte importante de su espe-
cificidad material. Es importante centrarse en la materialidad de Ia

operacidn técnica que constituye £V4, particularmente en su dinamis-
mo: tener en cuenta la especificidad del anime como objeto técnico

implica no solo considerar ciertas estructuras formales y narrativas
en las que se produce el significado, sino también ver como emerger<:>

a través del tiempo en un proceso particular que involucra el uso ma

terial de imagenes [;Qué tipo de movimiento hay? ;Como se repiten <:>
lasimagenes? ;Como se produce la perspectiva? ;Cémo se configura

la relacion entre la figura y el fondo?]). Ademds, como veremos, en EV/

esta materialidad es especialmente importante para compre <:>

mecanismos productores de significado.

Aunque el origen de muchos de los movimientos filoséficos que ha
centrado su atencion en la cuestion de la importancia de la materia
se remontan al marxismo, los nuevos materialismaos presentan un en-
foque critico con la mayoria de tradiciones constructivistas y decons-
truccionistas derivadas del materialismo histérico marxista. Para la
mayoria de pensadoras y pensadores de esta nueva corriente, hay en
la materia algo que va mds alla de lo discursivo y lingistico, algo que
merece un tratamiento filosdfico riguroso. La cuestion ya no es tratar
la materia como algo representativo o como algo que fundamenta
nuestras representaciones y nuestro pensamiento, sino desafiar la
tesis cartesiana de la materia como sustancia.

Aungue no corresponde elaborar la genealogia de esta corriente y su
relacion con el transhumanismo, es importante destacar que también
el papel del posthumanismo critico [contrapuesto al transhumanismo
cldsico] dentro de estos nuevos materialismos. El nuevo materialismo
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posthumanista busca ofrecer nuevos modelos interpretativos en los
que la jerarquia humano / no humanoy la preeminencia del individuo
son desafiadas, restituyendo el estatus ontologico de lo material.

Tanto los nuevos materialismos como el posthumanismo critico na-
cen, en parte, de una critica al papel excesivo del lenguaje en algu-
nas tendencias de pensamiento sobre las relaciones de poder y la
formacion de identidad. Este giro filoséfico también desafia algunos
binomios (hombre / mujer, cultura / naturaleza, tecnologia / natura-
leza, etc.] bien arraigados en el pensamiento occidental. Pero decir
que tales binomios son desafiados es solo mostrar superficialmente
lo que significa el nuevo giro materialista. Aunque debo afirmar que
dentro de los nuevos materialismos y el posthumanismo critico en-
contramos una multitud de metodologias, perspectivas ontologicas y
politicas y una gran variedad de disciplinas cientificas involucradas,
hay en todas ellas un respaldo de la potencia y agencialidad material.
Los nuevos materialismos comparten la vision de que nuestro contex-
to actual requiere un enfoque tedrico que se situe dentro del realismo
materialista. Uno de los objetivos preeminentes del nuevo materialis-
mo seria llevar a cabo una reorientacion ontoldgica que estd alineada
con, y hasta cierto punto se ve informada por, los desarrollos de las
ciencias naturales: una orientacion que es posthumanista en el senti-
do de que concibe la materia en si misma como viva o como exhibien-
do agencia manteniendo, a la vez, un énfasis en la materializacion
como un proceso complejo, pluralista y relativamente abierto y que
entiende la materia como algo a la vez autoconstituyente y revestida
de intervenciones intersubjetivas que tienen su propio cociente de
materialidad. (Coole y Frost, 2010: 7).

Debe notarse que los enfoques y las conclusiones de estos autores
son diferentes de las de Simondon. Para Simondon, por ejemplo, no
hay posibilidad de comprender un objeto sin comprender su materia-
lidad especifica, pero no se considera directamente la posibilidad de
que el objeto material no vivo posea agencia, sea ésta cognitiva o ex-
tracognitiva. En este sentido, las tesis del posthumanismo criticoy los
nuevos materialismos van mas alld de la propuesta simondoniang,
aungue podria argumentarse que estos desarrollos estdn en buena
medida en deuda con las propuestas de Bruno Latour en el dmbito de
la Filosofia de la Ciencia, muy influidas, a su vez, por el pensamiento
de Simondon sobre la técnica.



En cualquier caso, tanto para Simondon como para los defensores de
los nuevos materialismos y el posthumanismo critico tratar la mate-
ria con seriedad requiere, desde un punto de vista ontoldgico, tener en
cuenta que /a materia no es una sustancia inerte sin ningun efecto en
su entorno. Debemos, pues, considerar la realidad como algo material
en un sentido ontologicamente cargado, preguntdndonos por el signi-
ficado de esta caracterizacion. Ademds, es importante tener en cuenta
el aspecto relacional de lo real. La materia no es del orden del individuo
nide lo puramente sustancial; es relacional, colectivay transindividual.
Concebir los aspectos técnicos de la realidad desde este punto de vista
abre nuevas formas de entender el anime como un objeto cuya tec-
nicidad es una operacion que materializa los aspectos relacionales y
procesales de la interaccion entre los seres humanos (o no humanos),
y su entorno. Por lo tanto, siguiendo los postulados posthumanistas:

La especie humana se reubica en un entorno natural cuyas
fuerzas materiales manifiestan por si mismas ciertas
capacidadesagencialesyenelqueseampliaconsiderablemente
el ambito de los efectos imprevistos o imprevistos. La materia
ya no se imagina aqui como una plenitud masiva y opaca, sino
que se reconoce como indeterminada, en constante formacién
y reformacion de maneras inesperadas. Se podria concluir, en
consecuencia, que “la materia deviene” en lugar de que “la
materia es” (Coole y Frost, 2010: 10).

De hecho, enunarticulo de Thon donde examina el papel de los estudios
sobre la materialidad en los cdmics, éste cita un tipo de concepcion de
la materia en los estudios técnico-materiales que se alinea perfecta-
mente con el tipo de andlisis que quiero desarrollar en este capitulo:

Bartosch nos invita asi a concebir la materialidad de los
medios (como los comics) no como un conjunto de objetos
materiales inertes que se oponen a un sujeto; en su lugar, la
materializacién aparece como un proceso dinamico en el que
los objetos, los cuerpos y las subjetividades solo emergen como
efectos relacionales, “como productos de una materializacién
en curso, es decir, una “intra-accién” reciproca de actores”.
(Thony Wilde, 2016: 235)

En linea con este enfoque, en su libro The Anime Machine Lamarre
también analiza el anime desde su materialidad y su especificidad
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para no caer en el determinismo. Adopta una ontologia procesal de
la realidad en la que lo que se piensa no puede separarse de como
se piensa sino de manera provisional y con una conciencia reflexiva
de la violencia que se ejerce sobre el material. El enfoque de Lama-
rre al anime es similar en algunos aspectos a las ideas de Simondon
sobre el objeto técnico. Lamarre se niega a hablar de la tecnologia
como algo simplemente diferente a la humanidad, o ajena a ella en
cualquier sentido. Tampoco la considera como algo que existe sim-
plemente “en el campo de la representacion”’, y en su lugar considera
el objeto tecnoldgico como un “centro de indeterminacion”. Siguiendo
las ideas de Simondon, Lamarre no concibe el objeto técnico como un
sistema cerrado, y trata de pensarlo en su devenir dinamico, siempre
teniendo en cuenta las relaciones multidireccionales entre el medio y
el individuo que tienen lugar en todos los niveles: técnico, bioldgico y
social. De esta manera, Lamarre busca evitar el determinismo tanto a
nivel ontoldgico como epistemoldgico.

Me referi a varias escenas en £V4 para fundamentar la tesis que quie-
ro defender en este capitulo: que la serie puede entenderse como un
ejemplo emblemdtico de agencia material emergente. Esta agencia-
lidad ocupa un lugar central en £V4; incluso se podria argumentar
que uno no puede entender como se genera significado en £V4 sin
entender su funcionamiento material como aquello que se convierte
en centro del proceso de significacion. Es decir, el modo de existencia
técnica de EVA, su génesis o produccion material, es el mismo meca-
nismo por el cual se crea su significado.

Para cerrar el apartado, analizaré algunas escenas en £V4 en las que
podemos ver cdmo el material y la operacion técnica conducen a la
tesis que defiendo. Ademds, teniendo en mente la conexion de los pro-
blemas de potencialidady teleclogia con las nuevas formas de tempo-
ralidad que trataré en el proximo apartado, trataré de mostrar como la
produccidn técnica actua en £V4 de tal modo que la agencia material
emerge precisamente donde la historia se hace vulnerable a su favor.

Hay escenas en £VA que, en el pasado, han sido interpretadas como
formas de introspeccion sobre el espectdculo, reflexiones con una in-
fluencia filosoficay existencialista en las que se simulaba lo que suce-
dia dentro de la cabeza de los personajes. En algunas secuencias ico-
nicas, como la que encontramos en el capitulo 20, donde Shinji alcanza
un nivel de sincronizacion del 400% con Eva-01y su cuerpo literalmen-



te pierde su individualidad, encontramos una serie de escenas e imd-
genes que ya hemos visto previamente: imagenes de todos los dngeles
a los que se ha enfrentado Shinji, imdgenes del padre de los protago-
nistas, una secuencia de Shinji bajando las escaleras mecdnicas justo
debajo de Rei, y la imagen de Shinji llorando de nifio, de la tumba de su

4

madre; algunas secuencias dentro de esta sucesion incluso “pierden’
o0 "ven reducida” la animacién y aparecen casi como bocetos origina-
les. Esta secuencia también reproduce el momento en que Shinji se
enfrenta a su padre en el primer capitulo y debe decidir pilotar el Eva-
01 por primera vez. Mds adelante, en el mismo capitulo, encontramos
la misma féormula: imagenes repetidas (imdgenes de archivo], incluso
en bucle, y algunas escenas con solo una linea blanca sobre un fondo
negro que se mueve en sincronia con la voz en off. (Fig.2)

En la version extendida del capitulo 22 encontramos una vez mds la
misma dindmica del capitulo 20 que abordé en el pdrrafo anterior.
Esta vez, sinembargo, la secuencia se articula a través de Asuka, quien
sufre el ataque del angel Arael. Como nos muestra Ida Kirkegaard en
su capitulo, en esta secuencia encontramos de nuevo imagenes de ar-
chivo de Asuka de capitulos anteriores y, como sefala también Kirke-
gaard, el personaje de Asuka ya no es interpretado por Miyamura Yako
sino por las otras seis principales actrices de voz femeninas en £V4. En
todas esas escenas en las que se utilizan imagenes de archivo, se pro-
duce un fendmeno que rompe la coherencia narrativa. Sin embargo, el
significado de estas escenas no consiste solo en esta ruptura con la
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Fig.3 Shinjiy Rei en EoE.
© khara, inc.

coherencia narrativa, sino en que el espectador puede identificarse
con algo que el protagonista experimenta fenomenolégicamente: su
mundo se estd desmoronando. Mediante esta identificacion, asisti-
mos no solo al desmoronamiento de las convenciones del anime sino,
en cierto sentido, al de la realidad misma. En £V se produce repetida-
mente este movimiento en el que el “realismo” de la serie se produce
precisamente mediante el sefialamiento de su ficcionalidad; para pro-
ducir este efecto, la produccion técnica se imbrica constantemente en
el significado de la serie. Gracias a ello, lo que el espectador percibe
al alterarse la animacion no es un mero “esto no estda funcionando, el
anime estd roto”: lo que se experimenta es la realidad de un simulacro.

Para cerrar mi andlisis, me centraré en algunas escenas de The End of
Evangelion, especialmente la sequnda parte, en la que el Proyecto de
Instrumentalidad Humana ya estd en marcha. Después de una escena
en la que vemos a Asuka y Shinji en casa de Misato y a Shinji estrangu-
lando a Asuka, la cancién Komm, Stsser Tod comienza a reproducirse
y muchas imagenes que pueden identificarse como imdgenes de ar-
chivo comienzan a aparecer una tras otra. En este punto, ni siquiera
se trata de desarrollar algun efecto psicoldgico en los recuerdos de
los personajes. Se trata de un pliegue: todas las imdgenes iconicas de
la serie se encuentran superpuestas. Después de eso, vemos secuen-
cias cuidadosamente estilizadas de cuerpos multiplicados (de Rei,
Eva, etc.]y, en medio de todas estas imagenes, Shinji hablando con Rei
sobre el Proyecto de Instrumentalidad Humana. (Fig.3]



Aungue no pasaré por toda la secuencia en la que vemas precisamen-
te a la humanidad perdiendo su individualidad, planeado en el Pro-
yecto de Instrumentalidad Humana, comentaré algunas escenas que
son especialmente relevantes con respecto a la materialidad del tra-
bajo: cuando Komm, Stisser Tod estd a punto de terminar, aparecen de
nuevo infinidad de imagenes superpuestas, incluso de lo que pare-
cen bocetos, y escuchamos el sonido de un tren y, de repente, vemos
imdagenes de accion en vivo de una sala de cine con asientos vacios,
seguidas de imagenes grabadas en Japon de gente caminando, y de
nuevo un cine de teatro pero esta vez con una multitud aplaudiendo;
una escena en la que vemos a distancia a las actrices de doblaje que
apodan a los tres personajes femeninos en £V4, y finalmente image-
nes de las llamadas “amenazas de muerte™ dirigidas a Hideaki Anno
después de su primer final de la serie. (Fig.4]

El tipo de temporalidad que emerge en estas secuencias es irreduc-
tible a un proceso de secuenciacion: no se puede sintetizar. Aunque
la secuencia no seria un ejemplo de la imagen-tiempo deleuziana,
hay un abandono de un tipo de temporalidad especifica propia de la
historia (una temporalidad divisible, discontinua) que conduce a la
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Fig.4 Las “amenazas
de muerte” dirigidas a
Hideaki Anno.

© khara, inc.

5. Las "amenazas de
muerte” son las cartas
y correos electronicos
que aparecen al final
de la secuencia de
acciénenvivoenla
segunda mitad de The
End of Evangelion. Se
trata de las cartas que
se recibieron, en su
mayor parte, despugs
del lanzamiento de
Death and Rebirth. En
muchos casos se trata
de cartas que muestran
aprecio por la serie, solo
en algunas ocasiones
hubo verdaderas
amenazas de muerte.
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aparicion de la potencialidad propia de la materia. Con las imdgenes
de archivo se simula la memoria; son escenas pasadas empalmadas
al presente, una recurrencia del pasado, que siempre es diferente. El
cambio desde una temporalidad lineal a esta temporalidad de la me-
moria es una retorno a una temporalidad originaria que se vincula a
la materia, ya que la forma de elevarse a esta temporalidad distinta es
sefialar la materialidad misma del objeto anime.

En The End of Evangelion hay una indexacidn de la realidad para mos-
trar esta materialidad de la animacion (imdgenes de una sala de cine,
actrices de voz entre la multitud, etc.) No solo las imagenes de archivo
y la animacidn limitada producen una ruptura con la narrativa, sino
que vemos directamente registros del mundo real que subrayan lo
matérico y rompen adn mds la continuidad y coherencia narratolo-
gica de la obra. De esta maneraq, el proceso de produccion se coloca
en el centro del escenario. La materialidad se destaca sefialando el
hecho de que la historia es siempre algo construido (refiriéndose al
tiempo de produccion de la historia): hay animadores, hay voces de
animadores, hay espectadores.

No solo la concepcion de temporalidad y potencia que este anime se-
fiala encaja conceptualmente con la agencialidad de la materia, sino
que el gesto utilizado para elevar esta temporalidad es precisamente
enfatizar la agencia material, la materialidad del medio y el hecho de
que la historia estd construida por medios tecnolégicos materiales. Si
ese es el gesto utilizado para hacer emerger un tipo de temporalidad
procesual no reductible a una temporalidad espacializada, ambas co-
sas (agencia material y temporalidad] estdn vinculadas de una mane-
ra especifica. Si mostrar los aspectos materiales del trabajo es como
surge esta temporalidad, se confirma la idea de agencia. Como sefia-
I, es un error epistemoldgico, producido por la abstraccion [como el
que encontramos en el hilemorfismo], considerar la materia como
algo inerte y privado de agencia. Cualquier acercamiento a la especi-
ficidad del material hace emerger su agencialidad. En £V4, para pasar
del tiempo del producto al tiempo del proceso, se resaltan algunos as-
pectos materiales que aparecen cargados de agencia. Uno no puede
comprender los detalles de como se realiza una animacion sin com-
prender que proceso de formacion material especifica tiene un papel
activo en el producto, en el resultado de la significacion de los objetos.



Evangeliony potencialidad_
En esta seccion, voy a mostrar de qué manera estd presente en EV/4 un
tipo de potencialidad que le aparta de toda logica teleoldgica y que,
ademas, aparece alineada con la emergencia material y técnica de la
que he estado insistiendo. Siguiendo, en parte, las ideas de Christophe
Thouny en su articulo “Waiting for the Messiah: The Becoming-Myth of
Evangelion and Densha Otoko" [2009), estoy de acuerdo en que este
anime explora una forma de colectividad social en un momento his-
torico en el que lo cotidiano y la guerra ya no se oponen y literalmen-
te coexisten en una temporalidad singular de espera [Thouny, 2009:
111]. Aungue Thouny desarrolla un andlisis comparativo entre £van-
geliony Densha Otoko, creo que su andlisis de este “tiempo de espera”
es tipico de un mundo postapocaliptico y posthumanao. Sin embargo,
hay una logica afirmativa detras del “tiempo de espera” en EV4 que
sefiala otro tipo de temporalidad mds similar a la novedad radical. En
mi opinion, aun siendo un anime postapocaliptico, £V se aparta de
una vision nihilista del mundo y la realidad; en cambio, podemos ver
en £V4 tanto una interpelacion directa al espectador como la realiza-
cion de un tiempo del proceso que no es tan solo un tiempo de esperq,
sino también un tiempo en el que emerge la posibilidad radical de la
aparicion de lo nuevo.

Como defiende Thouny, en £V4 la delimitacion entre un “tiempo de
guerra”y un “tiempo de paz” se ha borrado por completo. Incluso las
estaciones estan extintas: solo hay un verano perpetuo, y no hay nada
que sugiera la posibilidad de llegar a otra etapa. Estamos en un mun-
do de “tiempo de espera”, donde el apocalipsis ya ha tenido lugary no
hay posibilidad de un final, nada concreto que esperar; solo hay una
repeticion interminable de la vida cotidiana. En £/4 tampoco hay un
origen que dé unidad a la historia. Pero no solo el pasado permane-
ce en este estado de suspension, sino también el futuro o el devenir.
Como senala Thouny, esta temporalidad es la base de una forma de
colectividad que entra en contradiccion con el sujeto individual de la
accion moderna [Thouny, 2009: 113].

De hecho, la accion en £V4 no estd motivada por ningun proposito es-
pecifico. En cierto sentido, en £V4 la vision instrumental de la técnica
se destruye. La cotidianizacion del apocalipsis implica un estado en el
que la espera opera una nueva forma de colectividad. Ademds, la es-
pera se presenta en forma de una potencialidad no teleoldgica, simi-
lar a lo que Bergson y Deleuze entienden como virtual. Es una espera
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que es real, pero que no es actual, y que nunca puede ser completa-
mente actualizada. De hecho, lo Unico en la serie que se asemeja a un
objetivo 0 meta es el Proyecto de Instrumentalizacion Humana, un pro-
yecto que, como se revela durante la serie, estd destinado a fracasar, y
que en cualquier caso resulta ser un nuevo comienzo: No un comienzo
original, sino una repeticion, que sigue la estructura de un simulacro.

Como comenta Thouny, hablando de £V4, el movimiento de repeticion,
que consiste en dos momentos, suspension y negacion, es crucial:

De nuevo, setrata de unacuestion de tiempo,y el primer momento
de la repeticion es una suspension del tiempo, ya que el tiempo
se convierte en un presente continuo. Este presente continuo
estd orientado. Es un presente de llegada. No hay partida, no hay
meta que alcanzar ni hogar al que volver. Aqui no hay proyecto
social posible, no hay agencia individual, s6lo una espera pasiva
0 mds bien patética. Pero la espera ya implica un objetivo de
esperar. Ya introduce una brecha en el suefo de la estructura, y
un movimiento temporal que es a la vez lineal, aunque invertido
(no hay meta como tal, sino sdlo llegadas), y ciclico (pero esta
vez es una repeticion en la diferencia, no una repeticion de lo
mismo). La espera abre lo cotidiano al mundo como exterioridad
abierta, pura, y aqui, guerra. (Thouny, 2009: 117)

En £V4, vemos un mundo en perpetuo estado de guerra. La cotidia-
nizacion del apocalipsis constituye una nueva forma de espera, una
que no tiene un proposito especifico. Este riesgo estructura la narra-
tiva y resalta la vulnerabilidad en la que se encuentran los humanos.
Los personajes principales de £V4 se encuentran en un estado de vul-
nerabilidad constante, y esto se traduce en una vulnerabilidad de la
narracion misma. Encontramos elementos a lo largo de la trama que
nos dan cuenta de esto: se presentan como pequerfios enigmas que
van mas alld de la estructura de la narracién hasta un punto donde
la narracion en si misma practicamente se destruye. Las expectati-
vas de accion nunca se resuelven por completo; por el contrario, no
podemos encontrar ninguna posibilidad de encontrar un significado
de manera teleoldgica. Para Thouny hay en £V4 dos niveles distintos
dentro de la estructura narrativa: por un lado una gran narrativa de
salvacion y, por el otro, una multiplicidad de narraciones en serie ba-
sadas en los personajes. Para este autor, es a partir del capitulo 16
que vemos como la gran narrativa se va destruyendo en favor de las



pequefas narrativas de los personajes hasta que aparece un exce-
dente de referencias [Thouny, 2009: 119]. Hay un exceso de informa-
ciony donde la indexacion técnica hacia la misma serie se desborda
hasta hacer imposible una resolucion narrativa.

Esta falta de resolucion puede leerse a la luz de las nociones de po-
tencialidad en Bergson, Simondon y Deleuze, en las que el instante
mismo produce un excedente que es la causa inmanente del devenir.
La idea de potencialidad de estos autores se alia naturalmente con el
concepto de tecnologia. El anime no es un caso de tecnologia que se
presenta en el lenguaje, sino un caso donde la potencialidad tecnolo-
gica se presenta en un medio tecnologico. En £1/4, especificamente, no
hallamos un intento de reproducir el significado de la tecnologia me-
diante el lenguaje, sino de sefalar /a potencialidad de la tecnologia en
el seno de su propia operacion material.

Como podemos ver en £V4, la exploracion de lo postapocaliptico y la
destruccion mundial asociada con la tecnologia se presentan como
vinculadas siempre a algun tipo de potencialidad, y a la vez a una
concepcion inusual de la temporalidad que abandona todas las ca-
racteristicas teleoldgicas. Este esquema de potencia no teleoldgico
es similar al que se encuentra en la filosofia de Bergson, Simondon
y Deleuze, y ofrece una operatividad conceptual diferente a la de la
concepcion aristotélica del esquema actualidad / potencialidad. An-
tes de exponer las nociones de potencialidad de Bergson, Simondony
Deleuze, mostraré brevemente en qué se diferencian de la teoria aris-
totélica de la potencialidad.

La concepcion clasica de potencialidad formulada por Aristoteles
es Util para comprender el movimiento y el devenir, por un lado, y la
formacion de individuos por el otro. En Aristoteles, la dicotomia ac-
tualidad/potencialidad (energeia/dynamis) estd estrechamente rela-
cionada con la teoria de las cuatro causas. Aunque no explicaré en
detalle cdmo el par materia/formay el par actualidad/potencialidad
estan interrelacionados con la teoria de las cuatro causas y el princi-
pio de individuacion, es importante enfatizar que en el pensamiento
aristotélico la actualidad esta relacionada con una forma activa y ge-
neradora, mientras que la potencialidad esta relacionada con la ma-
teria pasiva e indeterminada. Ademas, Aristoteles utiliza el concepto
de entelequia (que proviene del telos, proposito] para referirse a la
actualidad, descrita como un proceso inmanente de realizacion de
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potencialidad. Por lo tanto, aunque Aristételes abandona el esquema
trascendente platénico para explicar el movimiento y la pluralidad
individual, su apelacion a un modelo teleoldgico mantiene la trascen-
dencia presente en su explicacion. Aln mas, segun su explicacion, el
cambio no puede explicarse Unicamente con las nociones de forma
y materia o actualidad y potencialidad; El concepto de privacion tam-
bién es necesario. Hay potencialidad mientras no haya actualizacion.
En su libro Potencialidades (1999), Agamben analiza la teoria aristo-
télica de la potencialidad. Aristoteles distingue dos formas de poten-
cialidad. El primero es la potencialidad genérica; es decir, el que se
le otorga a un nifio en la medida en que tiene el potencial de saber, o
el potencial de ser presidente. Pero, sequn Agamben, Aristoteles esta
mas interesado en lo que podriamos llamar la existencia de poten-
cialidad. Esta potencialidad consiste en algo diferente de su propia
actualizacion, y puede presentarse [como una ausencia de patente)
incluso si no se realiza con respecto a lo que se postula:

Aqui discernimos ya lo que, para Aristételes, serd la figura clave
delapotencialidad, el modo de su existencia como potencialidad.
Se trata de una potencialidad que no es simplemente
potencialidad de hacer tal o cual cosg, sino potencialidad de no-
hacer, potencialidad de no pasar a la actualidad.

Por eso Aristoteles critica la posicion de los Megarianos,
que sostienen que toda potencialidad existe sélo en la
actualidad. Lo que Aristételes quiere plantear es la existencia
de la potencialidad: que hay una presencia y un rostro de la
potencialidad. Asi lo afirma literalmente en un pasaje de la
Fisica: “la privacion [steresis] es como un rostro, una forma
[eidos]"(193 b 19-20). (Agamben, 1999: 179-180)

Bergson, Simondon y Deleuze eliminan todo rastro de teleologia de la
idea de potencialidad. Estos tres filésofos, ademds, conciben la po-
tentia o potencialidad en términos de exceso, no de privacion.

En Bergson, la virtualidad implica tanto la produccion de novedad
como la permanencia del pasado en el presente. En este sentido, se
trata de la potencialidad inmanente del devenir real, pero a diferencia
de la potencialidad en Aristételes, lo virtual no presupone ningun te-
los concreto: es una potencialidad siempre presente en una evolucion
heterogénea, y no responde al desarrollo de posibilidades anteriores



fijas. De manera similar, la concepcidon simondoniana de la potencia-
lidad se distancia completamente de la vision teleoldgica aristotélica:
la naturaleza se presenta como un sistema productivo de invencion y
resolucion de problemas que muestra la estructura de autorealiza-
cion de lo real. No hay telos que lidere esta resolucion de problemas:
la actualizacion es posible porque el devenir [individualizacion] se
concibe como una actividad en la que lo producido es inmanente a
su proceso. La energia potencial descrita por Simondon es pura po-
sibilidad, no esta vinculada a ninguna finalidad definitiva. Podemos
reconocer una doble herencia en el pensamiento de Deleuze: la vision
bergsoniana de lo virtual como algo que es tanto posible como real
—Ilovirtual es algo que, aungue no es real, es activamente inmanente
en el presente y produce novedad—y la idea ontolégica simondonia-
na de convertirse en algo que estd en proceso continuo de desarrollo
activo de diferencias en las que siempre hay algo que resolver, y que
resulta en excesos que producen nuevas realidades.

Ademds, se podria decir que los tres autores postulan la existencia
de dos niveles distintos de realidad que corresponden a su vez a dos
tipos de temporalidad. Existe una forma de temporalidad manifiesta,
la identidad, la individualidad y la espacialidad abstracta desarrollan
roles fundamentales. Pero esta temporalidad espacializada, de la
que ya hablé en el primer apartado, solo existe como resultado de un
proceso que tiene lugar en un nivel oculto latente, uno que no puede
representarse con imdgenes y simbolismos tradicionales del tiempo,
y que se caracteriza por ser un proceso creativo de auto diferencia-
cion. Estos dos aspectos de la temporalidad no son verdaderamente
extrafos entre si: el aspecto latente, lo denomino tiempo de proce-
so, esta continuamente presente en el aspecto manifiesto, el tiempo
del producto, bajo la forma de potencialidad o virtualidad, incluso si
nuestras representaciones de la realidad tiende a hacer que eso sea
invisible. Es interesante notar que la relacion entre estos dos aspec-
tos de la temporalidad es andloga a la que existe entre el tipo de na-
rratividad teleolégica destruida en £V4y la agencialidad material que
abordaré a continuacion: en la materialidad técnica de £V4 emerge
un tipo de temporalidad que no puede reducirse al tiempo del pro-
ducto, es decir, a una temporalidad teleoldgica: la materia organiza
el proceso de temporalidad [o diferenciacion, en términos deleuzia-
nos) de una manera tan irreductible que no podemos explicarlo, sino
simplemente referirnos a lo que la operacion material hace por si
sola. Por lo tanto, el tiempo de proceso aparece como una realidad
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mas fundamental que el tiempo de producto, que aparece como su
fachada superficial o como su residuo. El tiempo de proceso es irre-
versible, genuinamente creativo e irreductible para cualquier orden o
descripcidn estdtica, mientras que el tiempo de producto es ordenado
y explicito pero superficial.

Aunque la lectura de £V/4 de Thouny se basa en un modelo no teleold-
gicoy, de hecho, el efecto del “tiempo de espera” apunta a un tipo de
temporalidad inmanente, parece concebir que el “tiempo de espera”
estd impregnado de pasividad. El tiempo de espera es el momento en
el que se espera lo que emerge como lo que estructura la historia. No
hay agencia posible en £V4 porque no hay a dénde ir. Pero se podria
argumentar que £V4 aborda la novedad radical de una manera que
se asemeja mucho a la interpretacion de Deleuze del eterno retorno
de Nietzsche [que impregnard su filosofia posterior del tiempo y la
identidad]. Segun Deleuze, la recurrencia eterna “es el ser de lo que
se convierte” (Deleuze, 1986: 48], ya que en el eterno retorno nada re-
torna idéntico porque nada es propiamente idéntico porque todo de-
viene; asi, lo Unico que puede repetirse es el devenir mismo. El punto
importante aqui es la comprension particular de Deleuze del instante
como una sintesis del pasado, presente y futuro (Deleuze, 1986: 48 .
49]. Para Deleuze, el presente siempre estd sucediendo; es decir, se % Ty
contiene a simismo como pasado y, en cierto sentido, también como’ {
futuro: el instante comprende la persistencia del pasado y la expec-
] tativa del futuro [Deleuze, 1994:70 - 91), de modo que un‘instante in-
= T , cluye en si mismo la transicion-al siguiente. Elinstante deviene cons-
tantemente,-siempre esta sucediendo, se repite eternamente. Por lo
tanto, el-devenir no es eltransito de un instante a otro, sino el hecho
de que elinstante devenga: que es la univocidad de la diferencia. Es
poreso que Deleuze habla del'eterno retorno de la diferencia, porque
lo que serepite en el eterno retorno es el devenir que es diferencia, ya
que todo lo que en él se repite es siempre-diferente. Para ir un paso
mas allg, la-afirmacion de la novedad radical que encontramos en £V4
juega en la misma linea-de repeticion y diferencia.

Para aclarar un poco la analogia con £V4, podemos temar como ejem-
plo la escena del capitulo 24 en la que Shinji decide matar-a Kaworu
aplastando su cuerpo con la mano de Eva 01 (Fig.5)- Esuna de las
escenas mas inquietantes de toda la serie: unatoma fija, sin movi-
miento, que se extiende por unos segundos mientras la novena. de
Beethoven se reproduce en seqgundo-plano. Siguiendo los comentarios
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de Lamarre sobre Gainax Studio, vemos a Hideaki Anno empujando
la animacion limitada al limite [Lamarre, 2009: 190]. Este movimien-
to recuerda la nocion de Deleuze de imagen-tiempo, que tendria una
clara analogia con lo que he llamado tiempo del proceso. Para Deleu-
ze, como ya comenté la imagen-movimiento se distingue de la ima-
gen-tiempo porque la primera “esta fundamentalmente vinculada a
una representacion indirecta del tiempo, y no da una presentacion di-
recta de la misma, es decir, no nos da una imagen de tiempo” (Deleuze,
1989: 271] Pero en esta escena particular, Hideaki Anno presenta una
imagen directa de durée, de devenir inmediato. Tal idea de convertir-
se se hace eco perfectamente de la interpretacion deleuziana de la
recurrencia eterna: en esta recurrencia eterna, lo que se repite es la
diferencia inmanente y radical; la repeticion instantanea pero que es,
al mismo tiempo, univocidad de devenir y diferencia.

Pero mi andlisis va mds allg, la narracion termina siendo “destruida” y
aqui es donde aparece la agencialidad de la materia. Ya no es un tiempo
de espera por si solo, que ya es mds inmanente que el del molde cldsico
de la narrativa postapocaliptica donde realmente tiene lugar algo que
termina con el mundo. El mundo no esta destruido; lo que se destruye
es la narrativa, y aqui es donde vemos emerger la tecnicidad material.
Aligual que EVA elimina la potencialidad de todos los rastros de la teleo-
logia, también subvierte el esquema de ‘forma activa / materia pasiva’.
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Conclusion: agencia material y diferencia post-humana_
Como he mostrado, £V4 aborda muchas preguntas sobre potenciali-
dad, tecnologia, teleologia y agencia de materiales, y lo hace no solo
a través de la narrativa sino, especialmente, también en tanto que
objeto técnico. Al comienzo del articulo, he descrito su trama como
una trama tipica del género mecha. Al principio, EVA se ajusta a las
convenciones de mecha no solo a nivel de la trama, sino también en
el uso de técnicas de animacion. Sin embargo, a medida que la serie
avanza, el uso de estas convenciones toma algunos giros extrafos.
A nivel narrativo, Shinji no parece coincidir con el tipico piloto mesid-
nico; todos los personajes parecen estar psicoldgicamente dafiados;
no estamos sequros de quiénes son los enemigos, 0 Si Son enemigos
en absoluto; y finalmente, nos enfrentamos a dos finales dificiles
que no proporcionan ningun cierre narrativo en absoluto. A nivel téc-
nico, el uso de la animacion limitada, de las imdgenes de archivo y
el disefio de personajes no es optimizado por el bien de la narracion,
sino hacia su deconstruccion. Pero, ;qué es todo esto? ;Por qué £/4
imita todos estos patrones sélo para terminar “fallando” intencional-
mente en hacerlo?

Las nociones de simulacion y simulacro de Deleuze pueden arrojar
algo de luz sobre ese asunto. £V/4 actua simultdneamente como su
propio originaly como su copia, como referentey referencia. No sigue
una légica teleoldgica, donde la copia necesariamente procederia a
la copia; en su lugar, encontramos no solo un cuestionamiento del
cardcter cronolégico y légico de la narrativa tradicional, sino tam-
bién de la supuesta primacia de los términos (original e imitacion]
sobre la relacion misma. £/4 muestra la imposibilidad de la identi-
dad: ni siquiera puede haber variacion en un original. Al igual que en
el modelo deleuziano, existe una prioridad ontoldgica de diferencig,
pero esta diferencia ontoldégicamente primaria no es una variacion
con respecto a nada, no existe un “original” del que pueda ser una
copia divergente. En £/4 nos encontramos con esta misma negacion
de identidad fundamental, que de hecho es una afirmacion de la di-
ferencia ontolégica.

En EVA, la narrativa como telos es unailusion. La sensacion de un telos
aparece, pero se revela como falsa, como una moraleja de resenti-
miento; y al final, la verdad de este telos se resuelve como una au-
sencia. En este sentido podemos decir que aparece la libertad radical.



El tiempo de espera es un tiempo en el que se sefala una crisis y se
destruye la temporalidad teleoldgica de la potencialidad. Asi, a través
del tiempo de espera llegamos a un “tiempo de decision” o “de liber-
tad": una temporalidad en la que no hay trascendencia (la edad de la
Muerte de Dios, de una manera nietzscheana] y, por lo tanto, una inma-
nencia existencial [surge la creacion de valores]. En la mayoria de las
narrativas apocalipticas todavia encontramos un sentido del mundo a
través de un texto escrito cuyo significado estd en manos de otro. En el
tiempo de espera de £V4 encontramos, primero, que no hay conclusion
y, en Ultima instancia, ningun significado para este texto, y finalmente
nos damos cuenta de que lo que estamos enfrentando no es un texto.

EVA constituye, en cierto sentido, una critica a la identificacion de la cultu-
ra con el texto escrito. En la cultura centrada en el texto, la temporalidad
es siempre una temporalidad del otro o pasiva. Esto tiene su origen en los
esquemas de materia/formay acto/potencia aristotélicos: la materia se
entiende como algo esencialmente pasivo, que se activa mediante la
adicion de una forma externa. En el esquema aristotélico, las potencia-
lidades son formas que dardn a la materia su esencia [y existencia]; el
papel principal de la materia es “esperar” para recibir estos formularios.

En £V4 encontramos la politica afirmativa de la libertad radical y una
defensa de la agencia de la materia. £/4 pone en juego las convencio-
nes materiales [animacidn limitada, animacion completa, etc.) y las
expectativas narrativas del anime [y su destruccidn). Hay una apari-
cion de la materialidad de la animacion en si: el cuadro tiene su propia
agencia. Es el asunto mismo el que da sentido a la narrativa.

El paso de un tiempo de escritura a un momento de la decision es el
paso de una materia sin forma que se da forma al descubrimiento de
que la materia tiene su propia agenciay no necesita ser transformada
desde el exterior. En £V4, el otro [los Evas, los dngeles) aparecen prime-
ro como un objeto técnico controlado por el ser humano. Luego se re-
vela que esta tecnologia estd vinculada a la maternidad y lo femenino.
Finalmente, vemos una transicion hacia la agencia de lo tecnoldgico
/ material, no solo a través de la narrativa sino también a través de la
evolucion del medio tecnolégico mismo. En £14 el movimiento se mi-
nimiza pero siempre de manera subvertidag, ya que se desmantela la
relacion puramente obsesiva con el objeto técnico. La fijacion en las
imdgenes repetitivas, en los recursos narrativos repetitivos y en las

imdgenes fijas son ejemplos de eso.
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