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INTRODUCCION

En el actual contexto de proliferacién y sobrea-
bundancia de imagenes, las imagenes automaticas
—camaras de videovigilancia, de control de trafico,
de vehiculos policiales, drones e incluso aparatos
de rayos X en aeropuertos y estaciones de tren—
son un ejemplo de la progresiva industrializacion de
la vision (Virilio, 1989: 77). Todas ellas dan lugar a
motivos visuales reconocibles que se inscriben en
una nueva tradicién iconografica. Asi, aunque en
la mayor parte de estudios iconograficos, el cine
ha sido estudiado como receptaculo de motivos vi-
suales (Ballo y Bergala, 2016; André, 2007) previa-
mente desarrollados por la pintura, existen cier-
tos motivos cuya raifz se encuentra en la propia
articulacion tecnoldgica del dispositivo cinemato-
grafico, con las posibilidades de reflexién sobre la
reproduccion de la imagen. Este es el caso de los
motivos visuales vinculados a las imagenes auto-
maticas y, en especial, de la sala de control como
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espacio de proyeccién y mediacion de todas esas
imagenes. Asi pues, el motivo de la sala de control,
sobre el que tratard este articulo, figura este nuevo
paradigma de la automatizacion de la percepcion
y representacion del mundo.

Este articulo sintetiza algunos de los resulta-
dos del proyecto de investigacién MOVEP (Los
motivos visuales en la esfera publica. Produccion
y circulacion de imagenes del poder en Espana,
2011-2017), con referencia CSO2017-88876-P, que
tiene como objetivo principal analizar la recurren-
cia, produccién vy circulacion de motivos especifi-
cos relacionados con la representaciéon del poder
en imagenes aparecidas en medios digitales, el
cine y la television entre 2011y 2017. Asi pues, en
este articulo nos preguntamos: ;cémo se desarro-
lla el motivo de la sala de control en la ficcién ci-
nematografica y televisiva contemporanea? ;Con
qué representaciones del poder v la esfera publica
se relaciona? ;Como enraiza en la tradiciéon ico-
nografica instituida por la historia del cine? ;Es
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posible imaginar nuevas narraciones basadas uni-
camente en imagenes automaticas, lo que Harun
Farocki llamd «imdagenes operativas o phantom
shots» (Farocki, 2013: 147)?

La sala de control se relaciona directamente
con los imaginarios de la vigilancia, que se han
convertido en un ele-

un nudo central para cualquier investigacién que
interrogue las formas de representacion del poder
v la politica en el cine vy la ficcidn serial televisiva

contemporaneos.
El objetivo final del articulo es doble: por una
parte, establecer una categorizacion del amplio
panorama de figuracio-

mento clave para en-
tender las sociedades
contemporaneas y se
situan entre dos pesa-
dillas de la modernidad
(Haggerty, 2012: 235).
Por un lado, el miedo
al crimen vy a ser victi-
ma de este. Por el otro,

LA SALA DE CONTROL SE RELACIONA
DIRECTAMENTE CON LOS IMAGINARIOS
DE LA VIGILANCIA, QUE SE HAN
CONVERTIDO EN UN ELEMENTO CLAVE
PARA ENTENDER LAS SOCIEDADES
CONTEMPORANEAS Y SE SITUAN ENTRE
DOS PESADILLAS DE LA MODERNIDAD

nes de la sala de con-
trol en el audiovisual
contemporaneo con la
finalidad de compren-
der cuéles son los usos
que se hacen de ellas
en la ficcion; por otra,
identificar nuevas ico-
nografias en la repre-

el miedo a vivir en una

sociedad totalmente controlada, es decir, el propio
miedo a ser vigilado. En el primer caso, la vigilan-
cia es presentada como la forma de enfrentarse y
solucionar problemas sociales, como el crimen, el
terrorismo o el control fronterizo, legitimando el
discurso de «ley y orden» (Jermyn, 2004; Fishman
y Cavender, 1998) vy una «estética de la transpa-
renciav, «<motivada por el deseo de girar el mundo
(el cuerpo) de adentro hacia afuera, de modo que
ya no haya secretos o interiores, humanos o geo-
graficos, en los que nuestros enemigos (o el ene-
migo interior) puedan encontrar refugio» (nuestra
traduccién; Hall, 2015: 127). En el segundo caso,
la vigilancia es vista como una amenaza para la
ciudadania, sometida a un poder represivo y au-
toritario, subrayando la desigualdad entre vigi-
lantes vy vigilados. En los dos casos la vigilancia es
conceptualizada como una forma de controlar y
modelar la conducta de los ciudadanos (Foucault,
2012; Brighenti, 2007). Infiltrado en el cine desde
sus origenes a través de cineastas como Fritz Lang
en Metroépolis (Metropolis, 1927), Los espias (Spio-
ne, 1928) o sobre todo a través de la saga del Dr.
Mabuse, el motivo de la sala de control como espa-
cio de convergencia entre laboratorio, pandptico
policial y sala de proyeccién constituye hoy en dia
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sentacion del poder en
la contemporaneidad. Nuestro planteamiento se
enmarca tanto en los estudios de iconografia poli-
tica —realizados por Carlo Ginzburg (2013), Horst
Bredekamp (2007) o investigaciones como la Han-
dbuch der politischen Ikonographie (2011)—, como
en el estudio de lo figural de las imagenes cinema-
tograficas —Brenez (1998), Bellour (2013)—. A con-
tinuacién, y partiendo de las premisas expuestas,
planteamos las variantes identificadas del motivo
visual de la sala de control.

LA SALA DE CONTROL
EN SU DIMENSION MILITAR

El motivo visual de la sala de control esta relacio-
nado con la adopcién v sistematizacién de ciertos
avances tecnoldgicos: «virtualizacion, control re-
moto, simulacion, procesamiento en tiempo real,
redes informaticas, interfaces graficas de usuario
—a través de varios campos de actividad» (nuestra
traduccion; Deane, 2015: 2). La estrecha relacion
del motivo con la tecnologia ha hecho que el am-
bito militar sea el primero donde la sala de control
tenga una fuerte presencia en el imaginario popu-
lar. Paul Virilio en Guerre et cinéma I (1986) afirma
que las evoluciones en materia militar tienen una
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incidencia directa en nuestra «légica de la percep-
cidn» vy representacion del mundo. Asi, la trans-
formacion del teatro de operaciones de la guerra
(Clausewitz, 1832) en un escenario audiovisual en
el que multiples pantallas muestran el desarrollo
de los acontecimientos dan cuenta de la emergen-
cia de una nueva iconografia para representar
la guerra. Esta iconografia ha sido clave para re-
presentar la guerra —sin estado de guerra— que
libran los gobiernos diariamente.

La imagen clave en esta nueva concepcion
de la sala de control fue tomada el 1 de mayo de
2011 —el primer afio de la muestra del proyec-
to de investigacion— por el fotografo oficial de
la Casa Blanca, Pete Souza. En ella se observa al
presidente Barack Obama en la denominada «si-
tuation room», rodeado de su equipo de gobierno y
observando las imagenes de la operacion de caza
y captura de Osama Bin Laden, que quedan fue-
ra de campo en la fotografia. La complejidad de la
guerra contra el terrorismo emprendida por Esta-
dos Unidos queda resumida en un grupo de per-
sonas alrededor de una mesa contemplando unas
imagenes en tiempo real; la guerra traducida en
un dispositivo de vision propio de la era de la ldgi-
ca paraddjica de la imagen (Virilio, 1989) donde el
aqui y ahora desaparecen por completo.

Esta imagen de guerra sin guerra que Paul Vi-
rilio resume como la «estrategia de la disuasion»
(Virilio, 1989: 86) explica el motivo por el cual es
durante el periodo de la Guerra Fria en los anos
sesenta cuando empiezan a aparecer las prime-
ras figuraciones de la sala de control en la ficcion
(Deane, 2015), como ¢Teléfono rojo? Volamos hacia
Moscu (Dr. Strangelove, or How I Learned to Stop
Worrying and Love the Bomb, Stanley Kubrick,
1964) o bien Punto limite (Fail-Safe, Sidney Lumet,
1964). Cuando en el ambito militar se entra en
la era de la «simulacién generalizada» de las mi-
siones militares (terrestres, navales o aéreas), las
imagenes y los sonidos suplantan la realidad de la
guerra. Este camino hacia la «simulacién» explica,
en parte, la figuracion de la sala de control que se
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lleva a cabo en la pelicula Juegos de guerra (War-
Games, John Badham, 1983), convertida en la ha-
bitacion de un adolescente que desde su ordena-
dor personal pone al mundo al borde de una crisis
nuclear por interpretar que estd jugando con un
simple simulador de guerra. La transferencia en-
tre la prototipica sala de control de la Guerra Fria
v la habitacién de juegos de un adolescente subra-
ya tanto el caracter infantil de los blockbusters de
los afios ochenta, como el triunfo de la represen-
tacion de la guerra en su dimension mas ludica;
la pura traduccion grafica de una partida virtual
donde el tablero de juego es el mapa del mundo
dispuesto en multiples pantallas, una iconografia
que desde Fritz Lang hasta las multiples sagas de
espionaje —clasicas y contemporaneas— han uti-
lizado como macguffin para ilustrar los planes de
dominacién del malvado. La sala de control ha
sido convertida por la cultura popular en uno de
los espacios del mal contemporaneo.

Por este motivo, Twin Peaks (David Lynch,
ABC: 1990-91; Showtime: 2017) ofrece una de
las reescrituras mas relevantes del motivo de la
sala de control en el &mbito militar. En la Parte
8 (#3x08: Part 8, David Lynch, Showtime: 2017)
se establece una conexion entre los tests atémicos
llevados a cabo en Nuevo México en 1945 y el na-
cimiento del mal que asola al mundo en general y
a la localidad de Twin Peaks en particular (Pintor,
2018a). David Lynch, habil reciclador de imagina-
rios de Hollywood, se sirve de la iconografia de
la sala de control para poner en escena este mo-
mento clave para la mitologia de Twin Peaks. Su
recurrencia a espacios cuasi oniricos desde don-
de un demiurgo teje los hilos del mundo, desde el
hombre de las palancas en Cabeza borradora (Era-
serhead, David Lynch, 1979) al salén rojo desde
donde mira un misterioso hombre en silla de rue-
das en Mulholland Drive (David Lynch, 2001), se
transforma en este caso en una sala de estilo art
nouveau del Paris de principios de siglo (imagen 1).
En un desarrollo del saléon desde donde envia sus
consignas la voz registrada en un magnetofon en
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Imagen I. Twin Peaks (David Lynch, ABC: 1990-91; Showtime: 2017).

El testamento del Dr. Mabuse (Das Testament des
Dr. Mabuse, Fritz Lang, 1932), la sala de control
se confunde con el dispositivo teatral. Una uni-
ca pantalla, flanqueada por cortinajes y con la
imagen proyectada del planeta Tierra ocupando
el centro, proporciona una vision postmoderna y
depurada de la sala de control como lugar desde el
que se controla también el tiempo. El mal cristali-
za en una pequena esfera proyectada, a través del
Gigante y una dama vestida de manera elegante,
hacia un momento, 1956, y un enclave concreto
en el interior de los Estados Unidos. En el interva-
lo entre la instantdnea de la «situation room» de
Barack Obama vy la sala de control de Twin Peaks
se hace evidente que tanto la historiografia con-
temporanea de Estados Unidos como su revision
historica y onirica es indeslindable de este espa-
cio de poder.

La sala de control, que en manos de Lynch se
confunde con una sala de montaje de la realidad y
con un teatro de la Historia, de manera semejante
aloque sucedeen el acto final de MiCaso (Mon Cas,
Manoel de Oliveira, 1986), deviene el espacio clave
para la gestion del material audiovisual en el am-
bito especifico de lo militar; en una guerra de ima-
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genes se impone verlo
y registrarlo todo, v el
motivo visual de la sala
de control sintetiza vi-
sualmente esta nueva
forma de representar
el poder. La vision del
«ojo de Dios» (Steyer],
2014: 17), pues, es una
version secularizada y
tecnologica «que pro-
duce retroactivamen-
te una perspectiva de
visiéon de conjunto vy
de vigilancia para un
espectador distancia-
do v superior que flota
a salvo en el aire. [../]
Esto instaura una nueva normalidad visual: una
nueva subjetividad cuidadosamente incorpora-
da en las tecnologias de vigilancia [...] la anterior
distincidn entre objeto y sujeto se exacerba vy se
convierte en la mirada de los superiores sobre los
inferiores, una forma de mirar desde arriba hacia
abajo» (Steyerl, 2014: 27). No hay que olvidar que
el sistema CCTV (Camara de Television de Circui-
to Cerrado), en el que se fundan todos los disposi-
tivos de videovigilancia, fue creado por la empresa
Siemens para monitorizar el lanzamiento de los
misiles V2 del ejército aleman durante la Segun-
da Guerra Mundial, con lo cual el punto de vista
elevado o directamente aéreo siempre ha estado
implicito en los sistemas de vigilancia y su senal
en la sala de control.

LA SALA DE CONTROL ESPECTACULAR

Hito Steyerl a través de una cita de Thomas EI-
saesser pone también de relieve el hecho que: «<un
entorno de hardware que integra aplicaciones mi-
litares, de vigilancia y entretenimiento produce
nuevos mercados de hardware y software» (Ste-
yerl, 2014: 25). La emergencia de la sala de control
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como figuracién de la vi-
deovigilancia sistematica
viene precedida de la sala
de realizacion caracteris-
tica del medio televisivo y
popularizada a partir del
formato del reality-show,
evidenciando el vincu-
lo entre el ambito de lo
militar y el del entrete-
nimiento. Cuando en los
anos noventa formatos

LA EMERGENCIA DE LA SALA DE
CONTROL COMO FIGURACION DE
LA VIDEOVIGILANCIA SISTEMATICA
VIENE PRECEDIDA DE LA SALA DE
REALIZACION CARACTERISTICA DEL
MEDIO TELEVISIVO Y POPULARIZADA
A PARTIR DEL FORMATO DEL
REALITY-SHOW, EVIDENCIANDO EL
VINCULO ENTRE EL AMBITO DE LO
MILITAR Y EL DEL ENTRETENIMIENTO

realidad cruda (no la ilu-
sion estilizada conocida
como ‘realismo”) en una
corriente tan fluida como
sea posible, sin preten-
der que fuera objetiva o
inmediata, y con la con-
dicién de que esta docu-
mentacion de lo cotidiano
también pudiera ser lirica
y poética, aunque no for-
zada a entrar en esa ca-

como Gran Hermano (Big

Brother, John de Mol/Veronica, 1999-2006) inicia-
ron el relato de la vida como simulacro, la imagen
de una sala con multiples pantallas registrando
vidas en directo se convierte en algo popular y re-
conocible para el gran publico. No se trata solo de
un avance desde la perspectiva de la puesta en es-
cena en la ficcion (Martin, 2014: 169) sino también
a nivel iconografico el motivo de raices militares
evoluciona hacia una dimensién espectacular.

El planteamiento a nivel creativo y ludico con-
siste en el disefio de una estrategia audiovisual que
permita domesticar la realidad: crear un mundo
artificial y someterlo a vigilancia a partir de mul-
tiples puntos de vista distintos (Kilborn, 2003).
La escena teatral o cinematografica en su sentido
mas tradicional queda sobrepasada por el concep-
to de dispositivo (Virilio, 1989) y lo teatral en tanto
espacio vacio (Brook, 1968) se convierte en espe-
cular. El imaginario cinematografico se contamina
del imaginario televisivo y propuestas estilisticas
propias del cine experimental encaminadas a cap-
turar la realidad (Quintana, 2011) se reactualizan
a partir de este proceso de hibridacion y mestiza-
je entre el medio televisivo vy el cinematografico.
Apunta Adrian Martin: «<En los albores del siglo
XXI, la telerrealidad también logré interrumpir
bruscamente e interferir con un sueno particular
gue habia preocupado durante mucho tiempo a
muchos cineastas independientes y experimenta-
les [...]. Ese sueno era precisamente servir a una
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misa de fuerza [...]. La te-
lerrealidad, con el tiempo, se convirtié en un vasto
género que absorbia todo, desde documentales,
telenovelas y concursos hasta artes escénicas, ac-
tivismo politico y estado de vigilancia» (nuestra
traduccién; Martin, 2014: 170-171). En este proce-
so de «remediacién» (Bolter y Grusin, 2000) apun-
tado por Martin, la sala de control se convierte en
un espacio que ilustra nuevas formas de poder en
el seno de la sociedad del espectaculo.

Por este motivo, el film El show de Truman (The
Truman Show, Peter Weir, 1998) y, mas concre-
tamente, la sala de control desde donde se realiza
el reality-show del cual Truman es el inconsciente
protagonista, ilustra alegéricamente (Zizek, 2005)
como estos espacios ejercen de pandpticos contem-

Imagen 2. El show de Truman (The Truman Show, Peter Weir, 1998).
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poraneos. El realizador del programa de entrete-
nimiento hace de demiurgo que desde las alturas
no solo relata audiovisualmente la vida de Truman
desde el dia de su nacimiento, sino que también vi-
gila que este no pueda escaparse de este mundo vi-
deo vigilado. La vida como simulacro (Baudrillard,
1978), figurada en esta urbanizaciéon (Seaheaven) de
cartén-piedra, tiene como vigilante y cuidador a
un ser que desde las alturas rige el destino de una
criatura, Truman. El Olimpo de la mitologia griega
donde los dioses juegan con las vidas de los hom-
bres se reactualiza en esta sala de control televisi-
va (imagen 2). La interlocucién entre el «<demiurgo»
v la «criatura» que cierra el film resume las bonda-
des vy los peligros de habitar en un mundo falsario
como en la caverna de Platén (Zizek, 2005).

Asi, El Show de Truman explicitamente con-
trarresta el discurso «en positivo» de la vigilancia
en realities como Gran Hermano. Tal como afirma
Andrejevic, «la telerrealidad ayuda a reposicionar
la representacién de la vigilancia y subraya sus
ventajas no para los observadores, sino para los
observados» (Andrejevic, 2004: 95). Asi, en estos
programas se subraya el potencial terapéutico de
la vigilancia, puesto que se nos dice que los parti-
cipantes pueden conocerse mejor, aprender quien
son, asi como en algunos casos —por ejemplo rea-
lities como Supernanny (Channel 4, 2004-2008)—
mejorar su conducta (Quellette y Hay, 2008; Oliva,
2012). La vigilancia también se ve como una for-
ma de validacién y una forma de ganar visibilidad,
un capital que se puede convertir en dinero. Films
como El show de Truman, asi como otras ficciones
que representan y reflexionan sobre la emergen-
cia de la telerrealidad, desde EDtv (Ron Howard,
1999) a Los juegos del hambre (The Hunger Games,
Gary Ross, 2012), (re)inscriben la videovigilancia
como instrumento de control autoritario.

La sala de control en el seno de mundos de si-
mulacro encuentra su reactualizacion en la serie
Westworld (HBO: 2016-). En esta adaptacion tele-
visiva del film de ciencia-ficcion de Michael Cri-
chton Almas de metal (Westworld, 1973), donde la

L’ATALANTE 30 julio - diciembre 2020

cuestion de la relacién entre «demiurgo» y «cria-
tura» estd en el centro del relato, la sala de control
es uno de los espacios centrales en sus dos prime-
ras temporadas. El funcionamiento tecnolégico y
narrativo de este parque tematico hiperrealista,
inspirado en el universo del western, depende de
este espacio circular donde una maqueta virtual
del parque de entretenimiento en el centro de la
sala ha transfigurado las multiples pantallas de la
sala de realizacion propia del reality-show. Entre
el mundo de cartén-piedra de El show de Truman
y el mundo hiperrealista de Westworld, la sala de
control transita desde las imagenes-pantalla don-
de cada una encarnaba el punto de vista de una
camara, a la réplica virtual a escala reducida del
pargue tematico.

La disolucién entre la frontera que separa la
inteligencia humana de la inteligencia artificial
es otro de los grandes tropos de Westworld y se
traduce en una nueva forma de vigilancia: tanto
la traslacién a holograma que replica la geografia
del parque tematico como los datos telemétricos de
cada uno de los huéspedes —el nombre que reciben
los androides— que aparecen en las tabletas de los
supervisores del parque. En uno de los distintos gi-
ros narrativos de la serie, las estrategias de control
que ejercen los directores del parque tematico se
revelan como mecanismo de recoleccion de datos
—gustos, comportamientos, actitudes, etcétera—
de los clientes que lo visitan. Como ocurria con El
show de Truman, el relato en Westworld se enca-
mina hacia la huida de los protagonistas —como
gesto de revolucién individual vy colectiva respec-
tivamente— de este espacio simulacro asociando la
sala de control al imaginario mas puramente orwe-
lliano. Escapar del mundo artificial vigilado devie-
ne un acto de libertad. Quizas por ello, es significa-
tiva la alteraciéon en dicho imaginario que significa
la ficcion televisiva Dead Set (Charlie Brooker, BBC:
2008). La creacién de Charlie Brooker narra un
holocausto zombi durante la emisiéon del progra-
ma Gran Hermano, de forma que el espacio vi-
deovigilado se transforma en el espacio de mayor
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seguridad, aportando una vuelta de tuerca mas a
la representacion de la sala de control asociada al
imaginario del entretenimiento.

LA SALA DE CONTROL COMO
ANTESALA DEL CAPITALISMO

Los espacios artificiales y del simulacro del apar-
tado anterior encuentran su materializacion real
en la ciudad de Las Vegas. Lo que podriamos de-
nominar como el parque tematico del capitalismo
se revela como otro de los escenarios caracteris-
ticos de la ficcidén contemporanea a través de los
cuales reflexionar sobre el motivo de la sala de
control. Entre todos los lugares que caracterizan
Las Vegas, los casinos

En este tipo de peliculas, la picaresca para
burlar el poder neoliberal exige la simulacién y
el engano de los protagonistas ante las camaras;
construir una coreografia matematica dirigida a
menudo desde otra sala de control donde el ce-
rebro de la operacion pauta las acciones a seguir,
como sucede con el personaje de El profesor en la
serie La casa de papel (Alex Pina, Antena 3-Netflix:
2017-) o bien con Luther Stickell en la saga cine-
matografica de Mision Imposible. En esta variante
del motivo es donde se juega de forma més cons-
ciente con la presencia de una mirada humana
en el interior de la sala de control; los vigilantes
con la mirada clavada en los monitores son uno
de los aspectos centrales en el juego de suspense

que plantean estas pe-

son la maxima expre-
sion del culto vy la cir-
culaciéon continua de
dinero. Por este moti-
vo, las salas de control
de los casinos son uno
de los espacios arqueti-
picos en la representa-
cion iconografica de la

LAS SALAS DE CONTROL DE LOS
CASINOS SON UNO DE LOS ESPACIOS
ARQUETIPICOS EN LA REPRESENTACION
ICONOGRAFICA DE LA CIUDAD Y LA
EVIDENCIA QUE LA HIPERVISIBILIDAD

ES UNA DE LAS CONSECUENCIAS

DE LA OMNIPRESENCIA DE DINERO

liculas. En consecuen-
cia, el discurso filmico
que emerge es gue la
heroicidad surge del
devenir invisible a la
mirada de control neo-
liberal. En el caso de la
serie Las Vegas (Gary
Scott Thompson, NBC:

ciudad vy la evidencia

que la hipervisibilidad es una de las consecuen-
cias de la omnipresencia de dinero. Teniendo en
cuenta esos parametros vy la idea, formulada por
Marie-José Mondzain (1996), de que toda rela-
cidn entre la imagen y su concreciéon icéonica es
fundamentalmente econdmica, uno de los prime-
ros focos de atencién es el género o subgénero de
peliculas de robos y/o estafas en casinos, desde el
film Ocean’s Eleven: Hagan juego (Ocean’s Eleven,
Steven Soderbergh, 2001) y las subsiguientes se-
cuelas, pasando por films como 21: Black Jack (21,
Robert Luketic, 2008). En ellos podemos encon-
trar uno de los discursos centrales: la lucha contra
la hipervisibilidad. Enganar a los centros neolibe-
rales de produccion, circulacion y distribucion de
dinero supone ser invisible ante las multiples pan-
tallas de la sala de control.
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2003-2008) sucede lo
contrario y es uno de los pocos ejemplos —junto a
Casino (Martin Scorsese, 1995)— donde el punto de
vista es el del control y la vigilancia.

LA SALA DE CONTROL COMO
INSTRUMENTO «LEVIATANICO»

Slavoj Zizek a través de sus reflexiones sobre la
saga de Batman de Christopher Nolan muestra
como los blockbusters de Hollywood son indicado-
res precisos de los predicamentos ideoldgicos en
nuestras sociedades (Zizek, 2012). En lo que res-
pecta a la representacion de la sala de control, El
caballero oscuro (The Dark Knight, Christopher
Nolan, 2008) estd influenciado por el imaginario
del post 11-S. En el film se establece una corres-
pondencia directa entre los métodos irracionales e
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imprevisibles del personaje del Joker —sin ningun
tipo de miedo a la inmolaciéon— vy las actuaciones
terroristas llevadas a cabo por parte de Daésh. Las
tesis de seguridad nacional estadounidense que-
dan figuradas en el motivo de la sala de control
que aparece en el tramo final del film como ultima
medida desesperada para atrapar al malvado. El
héroe enmascarado establece un sistema de escu-
cha y de geolocalizacion a lo largo de la ciudad, uti-
lizando los dispositivos méviles de los ciudadanos.
Lucius Fox, ayudante tecnolégico y asesor empre-
sarial de Bruce Wayne, es el Unico responsable de
vigilar la serie de multiples pantallas instaladas en
la sede de la empresa Wayne donde se muestran
las conversaciones telefénicas que se realizan en
Gotham City en aquel instante. El héroe se sirve
de la privacidad de los ciudadanos con el objetivo
de dar alcance al Joker vy asi evitar nuevas accio-
nes (terroristas).

En el caso de El caballero oscuro, el motivo de la
sala de control se presenta en su dimensién mas
«leviatanica». La serie de pantallas donde cada una
representa la vida privada de un ciudadano en-
tronca con la tradicion iconografica utilizada para
la representaciéon del Leviatdn de Thomas Hob-
bes (imagen 3). En el andlisis pormenorizado que
realiza Carlo Ginzburg (2013) sobre la ilustracion
de portada del libro, este pone de relieve cémo la
figura del coloso-soberano que sobresale en el ho-
rizonte por encima de la comunidad estd formada

Imagen 3. El caballero oscuro (The Dark Knight, Christopher Nolan, 2008).
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por rostros anénimos de gente mirando hacia el
propio espectador de la ilustracion. Como apunta
Ginzburg, la mirada de los rostros no fue un tema
menor para Hobbes, quien planted una version al-
ternativa del frontispicio del libro donde la gente
miraba directamente hacia el soberano-gigante,
potenciando asi el culto al lider. Sin embargo, la
version resultante, con la mirada de la multitud
hacia el espectador, revela mejor la esencia de las
tesis de Hobbes (Ginzburg: 2013): la entrega del
poder por parte del pueblo al lider del estado.
Volviendo a Batman vy, méas concretamente,
al motivo de la sala de control, observamos como,
frente al terrorismo del Joker/Daésh, se impo-
nen las medidas de seguridad més neoliberales
con nuevas concepciones «leviatanicas» de la so-
ciedad. Las multiples pantallas con las voces de
cada uno de los ciudadanos de Gotham City ante
las cuales Lucius Fox, ejerciendo de coloso-sobe-
rano, guia al héroe en la caceria al terrorista son
la traslacion audiovisual del frontispicio del Levia-
tan; la libertad de la ciudadania puesta al servicio
del poder del vigilante de Gotham. Este proceso
«leviatanico» que dibuja la segunda entrega de la
saga dirigida por Christopher Nolan culmina con
la mentira final acerca del papel heroico del fiscal
Harvey Dent, y refuerza la idea de que el sobe-
rano es quien debe tomar la responsabilidad, pri-
vando al pueblo de una verdad que no seria capaz
de aceptar. Dice Slavoj Zizek sobre esta cuestion:
«The Dark Knight es, en
efecto, una nueva ver-
sion de dos clasicos del
oeste de John Ford, Fort
Apache y The Man Who
Shot Liberty Valance, que
muestran cémo, para ci-
vilizar el Salvaje Oeste,
uno tiene que ‘imprimir
la leyenda’ e ignorar
la verdad. En resumen,
muestran cémo nuestra
civilizacién tiene que ba-
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sarse en una mentira: hay que romper las reglas
para defender el sistema» (Nuestra traduccion)
(Zizek, 2012).

DE LA VIGILANCIA VERTICAL

A LA VIGILANCIA HORIZONTAL:
LA DESCENTRALIZACION DE
LA SALA DE CONTROL

Si las representaciones analizadas hasta ahora
hacen referencia a imaginarios de lo que podria-
mos llamar «vigilancia verticals, es decir, una vi-
gilancia centralizada en la que unos pocos obser-
van y monitorizan el comportamiento de muchos
sujetos, en los ultimos anos diversos autores han
identificado un cambio en las formas de vigilan-
cia, que avanzan hacia formas de vigilancia «so-
cial» Marwick, 2012), «lateral» (Andrejevic, 2005),
«horizontal» o «entre iguales» (Gill, 2017). Es decir,
una vigilancia descentralizada en la que todos nos
vigilamos los unos a los otros y, en especial, a no-
sotros mismos. Este es un cambio vinculado a la
emergencia de las redes sociales (Dubrofsky, 2011;
Jones, 2016; Maclsaac et al., 2018), asi como aplica-
ciones y juegos a través de los cuales los usuarios
recogen datos de ellos mismos (kilémetros recorri-
dos haciendo running, peso, calorias consumidas,
lugares visitados, etcétera) para posteriormen-
te gestionar mejor sus propios comportamientos
(Millington, 2014; Elias y Gill, 2018; Moore y Ro-
binson, 2016). Asi, «si bien la vigilancia se lleva
a cabo normalmente para gestionar, controlar o
influir en una poblacién en particular, la vigilan-

Iméagenes 4y 5. Caida en picado
(#3x01: Nosedive, Joe Wright, Netflix: 2016).

cia social conduce a la gestion de uno mismo vy la
direccion por parte de los usuarios de las redes so-

ciales» (nuestra traduccion; Marwick, 2012: 381).
En el &mbito de la ficcion, Black Mirror (Charles
Brooker, BBC-Netflix: 2011-) y mas concretamente
el episodio Caida en picado (#3x01: Nosedive, Joe
Wright, Netflix: 2016) explora este nuevo escena-
rio de la vigilancia horizontal, en la que la sala de
control se descentraliza e individualiza: a través
del teléfono celular, mediante el cual cada uno do-
cumenta su vida y examina y evalua las imagenes
de los demas (imdagenes 4 y 5), vy a través de las
lentillas con las que cada ciudadano puede identi-
ficar a los otros, asi como ver

CON LA EMERGENCIA DE LAS REDES SOCIALES DIVERSOS
AUTORES HAN IDENTIFICADO UN CAMBIO EN LAS FORMAS
DE VIGILANCIA, QUE AVANZAN HACIA FORMAS DE
VIGILANCIA «HORIZONTAL» O «<ENTRE IGUALES», ES DECIR,
UNA VIGILANCIA DESCENTRALIZADA EN LA QUE TODOS
NOS VIGILAMOS LOS UNOS A LOS OTROS Y, EN ESPECIAL,

A NOSOTROS MISMOS
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su puntuacion «social». Caida
en picado muestra cémo esta
vigilancia lateral se convier-
te en una pieza clave de la
gubernamentalidad neoli-
beral, en la que el poder se
interioriza, y en la que se
espera que los ciudadanos
se autoregulen y se convier-
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Imégenes 6y 7. The Cleaners (Moritz Riesewieck y Hans Block, 2018).

tan en «emprendedores de si mismos» (Rose, 1998;
Pintor, 2018b). Estas formas de (auto)vigilancia
son presentadas como positivas y placenteras,
como una forma de actuacién libremente elegi-
da por el sujeto para buscar la felicidad vy llegar a
ser quien quiere ser. Ahora bien, en realidad no
solamente supone una forma de subordinaciéon a
las reglas sociales, sino también trabajar de forma
extenuante en si mismo, como ha senalado Byung
Chul-Han (2012, 2013), de manera que «el yo que
se libera esta obligado a vivir su vida atado al pro-
yecto de su propia identidad» (nuestra traduccion;
Rose, 1998: 258). Como en el capitulo de Black Mi-
rror, quien no es capaz de personificar el «ciudada-
no ideal» se expone a la humillacién.

El documental The Cleaners (Moritz Riesewieck
y Hans Block, 2018) explora otro aspecto del imagi-
nario de la sala de control en el nuevo contexto de
las redes sociales. El documental muestra el trabajo
de los moderadores de contenido de plataformas
como Facebook o Instagram, trabajadores que de-
ben evaluar 25.000 imagenes al dia y determinar
si siguen las directrices de las plataformas en rela-
cion a los contenidos sexuales, violentos u ofensi-
vos, 0 si deben ser eliminadas. Aqui, aquellos que
se situan detras de las pantallas observando imé-
genes captadas y publicadas desde todas las partes
del mundo son trabajadores de centros externali-
zados, situados en paises del sur —el documental
sigue a los trabajadores de un centro situado en las
Filipinas—. Estos trabajadores no solamente lim-
pian los contenidos de las redes sociales, sino que
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deben observar imagenes que desde las companias
situadas en los paises del norte consideran que no
deben verse, y de esta manera proteger la mirada
de los usuarios (imagenes 6y 7).

CONCLUSIONES

A través del recorrido por el uso del motivo visual
de la sala de control en la ficcidon cinematografica y
televisiva contemporanea, hemos visto que la po-
pularizacion de la sala de control responde tanto
a un proceso de transferencia de las evoluciones
cientificas y tecnologicas hacia los relatos de la fic-
cién contemporanea, como a una transformacion
en la logica de percepcion: desde una vision unita-
ria asociada a la vigilancia del siglo XX, hacia una
vision multiple y poliédrica de la vigilancia en el
siglo XXI. Asi, vemos que, tal como ha sefialado
el filésofo Byung Chul-Han (2012, 2013, 2014a:
79; 2014b: 13) basandose en Foucault (2012, 1976)
y Deleuze (1990), a la sociedad del control v a la
biopolitica le sucede la psicopolitica de la trans-
parencia, sesgada por una vigilancia horizontal y
constante, que desplaza la sala de control hacia la
plena y constante observacion de las pantallas del
teléfono movil y las tabletas.

Siguiendo estos planteamientos acerca de la
sala de control como nudo entre las superviven-
cias del imaginario cientifico-tecnolégico y la mu-
tacion contemporanea de las logicas perceptivas,
y buscando eso que Carlo Ginzburg (2013) ha de-
nominado la coyuntura, la trama histoérica que se
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inscribe en cada imagen, cabe afirmar, como pri-
mera conclusiéon, que no existe un antecedente
evidente de la imagen de la sala de control previo
alairrupcion de la tecnologia cinematografica, del
mismo modo que no es evidente su pseudomorfo-
sis (Panofsky, 1964: 24-27; Panofsky, Klibansky,
Saxl, 1964: 309) a través de la vigilancia en red,
post-panodptica, de las sociedades contempora-
neas. Esto es, asi como existen en el cine de Lang,
por ejemplo, antecedentes representativos del
CCTV inventado por Siemens durante la Segunda
Guerra Mundial que estd en el origen de la sala de
control, no los hay en el ambito de la pintura. Que
el cine inventa la sala de

diversos vigilantes, la respuesta se hace cada vez
menos evidente, pues la realidad es que muchas
de estas imagenes, como parece apuntar una serie
como Person of Interest (CBS: 2011-2016), creada
por Jonathan Nolan v J. J. Abrams, tan solo estan
destinadas a ser vistas por algoritmos, y no por el
ojo humano. Que se creen automaticamente ima-
genes que nunca nadie verd es algo que rompe la
logica antropolégica de la existencia misma de las
iméagenes, pictdricas o cinematograficas, y consti-
tuye la gran disyuntiva hacia la que apunta, en la

actualidad, el motivo de la sala de control.
Un tercer gran ambito de conclusiones permite
desplazarse desde el medio

control, y preconiza sus
formas, es tan cierto como
el hecho de que los cineas-
tas han integrado la sala
de control dentro y fuera
de géneros donde adquie-
re pleno sentido, como el
militar, o el cine de robos
en casinos. Y esa elastici-
dad del motivo es lo que
hace que cineastas como

EL MOTIVO CONSTITUYE UN
ESPACIO DE ANALISIS PRIVILEGIADO
PARA LA CONDICION ESENCIAL
BAJO LA QUE LAS IMAGENES —SU
RELACION CON EL PODER, LA
SOBERANIA Y LOS REGIMENES DE
VISUALIDAD CONTEMPORANEOS—
APARECEN BAJO EL ENFOQUE DE
LOS ESTUDIOS ICONOGRAFICOS

politico hacia el antropolo-
gico, en tanto que la condi-
cién positiva con la que la
vigilancia dio en irrumpir
atravésde los reality shows
se ha desplegado a través
de la interseccion entre
biometria, redes vy big data.
El imaginario totalitario
negativizado aparece, en
producciones como Black

David Lynch puedan esta-
blecer insospechadas alianzas visuales entre sala
de control, sala de montaje y teatro.

Una segunda linea de conclusiones, mas alla
de la figuracién especifica del motivo, apunta ha-
cia el propio concepto de esfera publica: tanto en
el caso de las representaciones mas ligadas a la
vigilancia vertical como en el caso de la multi-vi-
gilancia horizontal, el motivo de la sala de control
esta en el seno mismo de la definicion de espacio
politico, como construccion relacional de dife-
rencias y separaciones entre individuos (Arendt,
1950). La sensibilidad del cine hacia el espacio poli-
tico hace del motivo tanto un barémetro como un
lugar de visibilizacion del dispositivo, en el sen-
tido foucaultiano. A la pregunta «;Quién mira?»
que en las formulaciones clasicas del motivo tiene
una respuesta siempre evidente y ligada a uno o
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Mirror con un rostro ama-
ble, en una légica de incorporacion auténoma de la
sala de control. En su evolucion natural, la sala de
control ha pasado a ocupar los bolsillos de la mayor
parte de ciudadanos, recogida en la pequena pan-
talla del teléfono celular.

En definitiva, a lo largo de estas paginas hemos
visto cémo, por un lado, la centralidad del motivo
de la sala de control en la ficcidon contemporanea
trasciende su presencia en las representaciones
cinematograficas militares, ligadas al poder, para
devenir una idea conspirativa del mal o para figu-
rar la vigilancia horizontal. Por otro lado, el moti-
vo constituye un espacio de andlisis privilegiado
para la condicion esencial bajo la que las imagenes
—su relacion con el poder, la soberania vy los regi-
menes de visualidad contemporaneos— aparecen
bajo el enfoque de los estudios iconograficos. B
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LA PANTALLA QUE TODO LO VE:
EL MOTIVO VISUAL DE LA SALA DE CONTROL
EN LA FICCION CONTEMPORANEA

THE SCREEN THAT SEES EVERYTHING:
THE VISUAL MOTIF OF THE CONTROL ROOM
IN CONTEMPORARY FICTION

Resumen

El motivo visual de la sala de vigilancia y control constituye una in-
vencion ligada al propio dispositivo cinematografico. A través de una
exploracion de las diferentes configuraciones del motivo que se des-
pliegan tanto en el cine como en la ficcién televisiva contemporanea,
el presente articulo explora la centralidad de este motivo en cualquier
tentativa de definicion de la imagen contemporanea. Del gabinete de
control hasta el desarrollo de una vigilancia horizontal propia de las
sociedades post-foucaultianas, la sala de control ha constituido uno
de los nucleos centrales del cine bélico, de las visiones criticas con el
poder y de las peliculas de robos a casinos o bancos. El motivo de la
sala de control ha sido, asimismo, reinventado por cineastas como
David Lynch y sigue constituyendo el vector fundamental en el que
se dirime la naturaleza de todas aquellas imagenes no necesariamen-
te captadas por el ojo humano, lo que Harun Farocki denominé ima-
genes operativas o phantom shots.
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Motivo visual; iconografia; sala de control; vigilancia; esfera publica;
imagenes operacionales.
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Abstract

The visual motive of the surveillance and control room constitu-
tes an invention born with the cinematographic technology itself.
Through an exploration of the different configurations of the motif
both in the cinema and in contemporary television fiction, this arti-
cle explores the centrality of this motif in any attempt to define the
contemporary image. From the control cabinet to the development
of a horizontal surveillance typical of post-Foucaultian societies, the
control room constitutes one of the central nuclei of war cinema, cri-
tical questioning of power and robbery movies in banks or casinos. It
has also been reinvented by filmmakers like David Lynch and conti-
nues to be the fundamental vector in which is settled the nature of
all those images not necessarily captured by the human eye, what
Harun Farocki called operational images or phantom shots.
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Sphere; Operational Images.
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