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Resumen

Sobre la base de algunas ideas planteadas por Roland Barthes en La cdmara licida
(1980), André Bazin en ;Qué es el cine? (1967-71) y Vilém Flusser en Hacia una filo-
sofia de la fotografia (1983), se propone en este texto revisar, qué tanto de fotografico
hay en las imdgenes digitales, teniendo en cuenta que éstas tienen su origen en la
decodificacién de informacién via algoritmos y no en la huella que la luz dejara
sobre una superficie fotosensible. Se trata, entonces, de revisar y comprender cémo
el cardcter de la imagen, mediante su representacién digital, va siendo liberado de
un arraigo fotogréfico, fisico y probatorio de la realidad histérica.
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Abstract

Based on some ideas raised by Roland Barthes in Camera Lucida (1980), André
Bazin in What is Cinema? (1967-71), and Vilém Flusser in Towards a Philosophy of
Photography (1983), this text proposes the review of just how much photography
there is in digital images, considering that they originate in decoding informa-
tion via algorithms and not in the light footprint left on a photosensitive surface.
It’s about reviewing and understanding how the character of the image, through
its digital representation, is released from a rooted physical and evident historic
reality.

Nota introductoria

El ensayo a continuacién debiera conducir a la siguiente idea central: Hoy
estamos asistiendo, en primera fila, a un proceso de liberaciéon de la imagen respecto
de sus ataduras a lo fisico, el arraigo indicial del que la fotografia anéloga se constituye
y del que su reverberacién se ha ido extendiendo, aun cuando las representaciones
digitales han proliferado en las redes de informacién. En términos sintéticos, la
imagen no-referencial (digital) viene a liberar a la imagen de un cardcter arraigado
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y atado a lo fisico sobre el cual la imagen ha sido comprendida desde la aparicién
de una conciencia fotografica.

Lo anterior, nos lleva a reflexionar cémo la imagen ha sido susceptible de
teorizar, categorizar y establecer distinciones tal como si fuera un lenguaje, pese a
que la convencién le ha jurado lealtad a las imdgenes (todavia) respecto de la certeza
u objetividad que ellas contendrian. Esto no quiere decir que se haga mencién a un
lenguaje de las imdgenes sino a la imagen como lenguaje.

El fin dltimo de este escrito no es en si resolver los problemas que aqui
puedan emerger, sino establecer, precisamente, interrogantes a partir de la revisién
de ideas y fenémenos relacionados al carcter de la imagen.

El mundo se ha vuelto fotogréfico

Pensar la imagen como término absoluto resulta dificil pues el concepto
inmediatamente requiere de un algo al cual referir. Las imdgenes de una casa, de un
arbol, e incluso de elementos abstractos, como la del dolor, todas llevan amarradas
consigo un referente: aquello a lo que la imagen remite o refiere. Eso, a lo que la
imagen refiere probablemente esté situado en el mundo, quedando en su aparicién
mediante la “imagen de ...”. Y es que afirmar que la imagen lleva consigo algo que
estd en el mundo fisico, alli afuera, es un enunciado al que le confiamos certeza
y que dificil serfa de objetar, al menos para la gran mayoria de subjetividades, in-
dividuos o personas. Lo curioso de esto, podria asegurar, es que la certitud que la
imagen lleva amarrada aparece en un momento relativamente cercano en la historia
con la llegada de las imdgenes técnicas, o aquellas que pueden hacerse mediante un
aparato foto/cinematogréfico, pues antes de aquel momento, la imagen no tendria
un “garante de objetividad” como lo es el aparato técnico, el cual excluye cualquiera
mediacion subjetiva o, al menos, no mds que el encuadre realizado por el operador
de la cdmara.

André Bazin, en el primer capitulo de ;Qué es el cine?, “Ontologia de la
imagen fotogrdfica”, realiza una interesante progresién expositiva del cardcter de la
imagen, que nos serd Gtil para reforzar la idea anteriormente expuesta. Bazin realiza
un recorrido que se remonta a una época prehistérica donde el hombre primitivo
atribuyera a las imdgenes un cardcter magico; la simulacién representada en una
caverna, con dibujos de lo que serfa la caza de un animal, anticiparfa un buen au-
gurio en la caza real (Bazin: 1990). Este sentido mdgico de la imagen lleva consigo
ademds una intencién de réplica, simulacién, traslacién y permanencia del hecho
representado en la caverna para que tuviera su eco en la realidad. Esta permanencia
serfa, para Bazin, el motor inicial por el cual la imagen aparece como liberador de
la finitud terrenal, satisfaciendo “una necesidad fundamental de la psicologia humana:
escapar a la inexorabilidad del tiempo” (Bazin: 1990). Esto queda mds claramente
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expresado al referir al antiguo Egipto: las primeras momias egipcias serfan un claro
ejemplo de esta necesidad de permanencia, quedando de manifiesto “en sus origenes
religiosos, la funcion primordial de la escultura (y a fin de cuentas la imagen): [era]
salvar al ser por las apariencias” (ibid.). La pintura seguiria prestando aquel ‘salvador
servicio’, ocurriendo de pronto un giro decisivo: la invencién de la perspectiva. Bazin
al respecto sostiene:

A partir de entonces la pintura se encontré dividida entre dos aspiraciones:
una propiamente estética—la expresién de realidades espirituales donde el
modelo queda trascendido por el simbolismo de las formas—y otra que
no es mas que un deseo totalmente psicolégico de reemplazar el mundo
exterior por su doble. (Bazin: 1990).

El segundo camino tomé vertiginosa adherencia en una tradicién pictérica
que verfa su culminacién en la pintura barroca, con un realismo dado por una prolija
imitacién de las formas, figuras y luces de la realidad, plasmadas con virtuosismo por
pintores como Caravaggio, Rembrandt, Poussin, entre otros. Hasta aqui el momento
maravilloso en que la mano del artista y el trazo sobre un lienzo incélume dejara
la huella de una subjetividad sin mds mediacién que el gesto de pintar, realizando
una operacion de traslacién desde la imaginacién hacia un soporte material; de una
imagen compuesta por escenas de la divinidad, espiritualidad, de figuras miticas
y figurantes que ‘no estdn ahi’ (y otras escenas que si son traidas del mundo), en
el mundo fisico, comprobable o constatable, pero que son representados como si
fueran vistos épticamente. Un nuevo afén realista que nuevamente verfa otro giro
determinante: la irrupcién de la fotografia y luego del cine.

Fue un relevo que probablemente la pintura no pidié¢'. No agotaba atin
sus posibilidades creativas cuando la fotografia, mediante un proceso puramente
técnico, usurpa todo el virtuosismo del artista al conseguir, como nunca antes, una
simulacién de la realidad fisica en un soporte visual-material. En palabras de Bazin,
“por vez primera entre el objeto inicial y su representacion no se interpone otro objeto”
(Bazin:1990), quedando el hombre excluido de dicha representacion. La pintura,
asi, fue liberada de un fin realista de representacion y quedaria relegada a ser un
objeto mds y no una referencia a la naturaleza. Con esto, el fin “referencial” de la
pintura no serfa tal.

No podria jurdrsele lealtad (y con cierta ingenuidad) a la certeza absoluta
que podria traer consigo la imagen fotografica. Si bien Bazin menciona que el hom-
bre ha quedado fuera del “entre” en el objeto inicial y su representacién, podemos
constatar que quien dispara el aparato es finalmente el hombre. Quien encuadray
define una posicién también es el hombre por lo que, evidentemente, habria una

1 Anteriormente Walter Benjamin, en Pequeria historia de la fotografia establecia que “en el
preciso instante en que Daguerre logrd fijar las imdgenes de la cimara oscura, el técnico despidié en ese
punto a los pintores” (Benjamin, Walter. Pequeria historia de la fotografia. Discursos interrumpidos I,
(pdgs. 61-83). Pdgina 70. Buenos Aires: Taurus, 1989.)



32 REVISTA DE TEORIA DEL ARTE

direccién que no libera aqui a la subjetividad. Sin embargo, aquel arraigo a “lo
real”, al mundo fisico, que trae consigo la fotografia, es algo que Roland Barthes
magistralmente desarrollé en La Chambre Claire: Note sur la photographie (1980).
Pero antes de revisar las ideas Barthesianas, hasta aqui un justo sumario: La ima-
gen fotogréfica, sea fija o en movimiento (el cine), trae consigo un arraigo a la
naturaleza, o al mundo fisico susceptible de ser fotografiado, como ninguna otra
representacion lo habia hecho. La objetividad de la mdquina goza de una intratable
certitud en cuanto a la correspondencia e identidad entre representacién y objeto
representado, idea que serd la horma de lectura sobre la cual se comprenderd la
imagen, en términos generales, de ahi en adelante, incluso hasta nuestros tiempos,
entrando en la segunda década del siglo XXI.

Trafamos a la revisién a Roland Barthes. En La cdmara licida, Barthes se
plantea justamente saber qué es lo que era la fotografia “en si”, a partir de la fasci-
nacié6n al ser sensibilizado por las fotografias, y no de una buena evaluacién técnica
sobre la base de categorias de cdmo construir buenas imagenes fotogréficas.

Curioso de sus posibilidades, Barthes sintetiza que la fotografia, nunca se
muestra en si misma como objeto, pues cada vez que vemos una de ellas vemos a los
referentes que en ella han quedado representados, es decir, pese a lo imperfecto de
una simulacién de la realidad (puesto que es una simulacion) y, por todas aquellas
caracteristicas propias de la fotografia que la denunciarfan como copia, pese a todo
ello, igualmente al ver una fotografia vemos a lo que ella refiere, literalmente. En
palabras de Barthes: “Una foro es siempre invisible: no es ella a quien vemos” (Barthes:
2008), pues es inevitable no ver aquello a lo que ella refiere. Esa certeza que se des-
liza de esta idea, el hecho de constituir a la fotografia como una prueba irrefutable
de la presencia “all{ y esa vez” en el mundo fisico, el ¢z a été (esto ha sido), resulta
determinante para comprender un “mundo fotogrifico”. Mundo fotogréfico no
quiere decir aquel conjunto de asuntos que competen a lo puramente fotografico;
no me refiero aqui a un glosario de conceptos de la técnica fotogréfica, o a un de
equipos fotograficos o colecciones de fotografias, etc. Mds bien, deteniéndome en
esta idea de mundo, me refiero precisamente al mundo como lo conocemos hoy;
aquel mundo del cual nos fueron ofrecidas sus evidencias mediante la fotografia
y el cine. La representacién fotografica hizo disponible el mundo desde la lejania,
dando la posibilidad de “verlo”, incluso cuando la distancia fisica lo imposibilitara.
Es de esa manera que el siglo XX se constituyé mediante la representacién foto-
grafica, y el mundo se hizo tal en la fragmentacién de un conjunto de fotografias
de él. Culminacién de esta idea podemos encontrarla en una fotografia del 24 de
Octubre de 1946, tomada a 100 kilémetros de la superficie terrestre por una cd-
mara de 35 milimetros atada a un Misil V2, la primera realizada desde el espacio
y curiosamente programada para que realizara exposiciones sin que la mano del
hombre gatillara el disparador, imagen que entre sombras y grises refiere a una
imperfecta pero comprensible curvatura de una esférica forma suspendida en una
eterna noche.
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El ¢a a été barthesiano lo traigo aqui como constatacién de, por ejemplo,
aquel realismo que Bazin distingue en la fotografia y el cine: aquello de lo que quedé
liberada la pintura, la resolucién de un problema respecto a escapar a las ataduras del
tiempo y amagar, en la ilusién de la representacidn, la finitud de lo humano. Pero
entonces ;qué ocurrié con ese afdn propio del hombre por querer representarse el
mundo para si tal cual é] mismo lo ve, una vez que la fotografia relevé a la pintura
y escultura en su doble afédn: simulacral y de permanencia?

Los procesos medidos en la magnitud de la Historia tienen una escala que,
humanamente, no tendria correspondencia. La irrupcién del cine (coincidente con
el desarrollo industrial de la técnica en los mds bastos usos y relaciones entre hombre
y mundo), fue hace tan s6lo 119 afnos. De la fotografia, hace unos cuantos mds. En
suma, no han pasado dos siglos desde que el mundo tom¢ forma fotogréfica. Sin
embargo, la tradicién pictdrica, la escultura, y en general la representacién visual
mediada directamente por el hombre en la busqueda de una semejanza de las cosas
visibles, le ha sido a la Historia, précticamente, connatural. Es decir que, hasta ahora,
camino a la segunda década del siglo XXI, ha sido tan s6lo un breve instante en la
Historia el que la técnica de la representacion fotografica ha mediado entre mundo
e individuo, como puente y acceso, visual y sonoro, hacia el mundo.

IT
El mundo est4 alld, afuera. No en las imdgenes, después de todo

Vilém Flusser, en Hacia una filosofia de la fotografia (1983), realiza una re-
flexién en torno a la fotografia con un fascinante matiz que entraria a debatir el ¢z
a été barthesiano y todo lo que esa breve frase conlleva en la reflexién que hace el
francés, no porque se lo propusiera de esa manera y lo dejara explicito en su reflexién,
sino, porque para Flusser, la fotografia, al igual que la escritura, conceptualiza el
mundo, siendo significante de significados. “Las imdgenes son superficies significativas”,
es la primera linea del capitulo primero: La imagen. Un par de lineas mds adelante
declara: Las imdgenes son susceptibles de interpretacién (Flusser: 1990).

Flusser desarrolla estas ideas basdndose en dos aristas que limitan su
hipétesis:

Este ensayo se basa en la hipdtesis de que la civilizacién humana ha expe-

rimentado dos momentos de cambio fundamentales desde su comienzo.

El primero ocurri6 alrededor de la tltima mitad del segundo milenio

a. de C., y puede definirse como “la invencién de la escritura lineal”. El

segundo—del cual somos testigos— puede llamarse "la invencién de las

imdgenes técnicas”. (Flusser: 1990)

La escritura lineal marca un hito en la manera de relacionarnos con el mundo,
siendo el resultado de ello, la aparicién de la Historia. Pero antes de la invencién de
la escritura y su desarrollo, el hombre imaginaba el mundo a partir de su propia abs-
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traccion visual de éste, mediante su aparato fisioldgico y sus procesos de aprendizaje.
Resultado de esto: las imdgenes tradicionales producto de la imaginacién.

La imaginacién es la manera sobre la cual el hombre tiene acceso al mundo
“y el hombre vive en funcion de las imdgenes que el mismo ha producido” (Flusser: 1990).
Estas imdgenes tradicionales, han sido abstraidas del mundo concreto (fisico) mediante
el aparato dptico, propio del cuerpo humano. No ha habido mds mediacién que
ello. Con la escritura y el nacimiento de la historia, el hombre le otorgé un sentido
simbdlico e interpretable mediante un lenguaje escrito, haciéndose conceptos del
mundo. Luego el segundo giro que Flusser cartografia para llevar a cabo su anilisis:
la aparicién de las imdgenes técnicas.

Realiza, el autor, una diferencia de base entre una y otra: las imdgenes
tradicionales significan fendmenos; las imdgenes técnicas significan conceptos. Desci-
[frar imdgenes técnicas implica la lectura de su posicion. (Flusser: 1990). El segundo
enunciado requiere una detencidn, pues, al parecer las imdgenes no debieran ser
descifradas: siendo ellas una réplica fisica de la visualidad de /z realidad, manten-
drian una objetividad tal que estaria exenta de interpretacién y desciframiento, pues,
y tomando las ideas de Barthes, éstas serfan genuinos indicios de la realidad. Sin
embargo, nuevamente Flusser desliza una argumento que contrapone aquel cardcter
indicial que tomdbamos de Barthes:

Este cardcter aparentemente no simbélico, “objetivo”, de las imdgenes técni-
cas hace que el observador las mire como si no fueran realmente imégenes,
sino una especie de ventana al mundo. El observador confia en ellas como
en sus ojos. Si las critica, no lo hace como una critica de la imagen, sino
de la visién; sus criticas no se refieren a la produccién de imdgenes sino
al mundo “en cuanto visto a través de ellas”. Tal actitud acritica hacia las
imdgenes técnicas es peligrosa en una situacién donde dichas imdgenes
estdn a punto de desplazar los textos. (Flusser: 1990)

Aqui transitamos por la idea central que se desliza del enunciado de Flus-
ser; la imagen técnica, goza de un fuero de objetividad y pese a él, pertenece a una
produccién simbdlica de un régimen de representaciones visuales, para Flusser, en
igual jerarquia que la pintura, pero con una mayor dificultad en reconocer como tal,
dada su raiz objetiva. En términos dltimos, las imdgenes técnicas son igualmente
imdgenes y pertenecen, por tanto, a ese estatuto de representacién. Pensar luego la
invisibilidad de la fotografia, planteada por Barthes, sélo explica la fascinacion y lo
poderoso de las imdgenes técnicas.

Similar observacién es la que Walter Benjamin en Pequena historia de la
Fotografia manifiesta cuando describe las imdgenes fotogréficas de las pescadoras,
quienes, aparentemente, no tuvieron la conciencia (plena conciencia) de ser escritas
por luz. Pero, mds alld de persistir en una fascinacién respecto a la certeza que seria
propia de la imagen fotogréfica, Benjamin inmediatamente elabora un argumento
que desecha la idea del referente tal cual. Una vez que se ha tomado conciencia del
acto de fotografiarse, quien estarfa delante del objetivo se fabrica una imagen, me-
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diante una pose o una puesta en escena de si mismo. Esta idea también se puede
encontrar en Barthes, pero, al final, en su andlisis, persiste una mirada que encuentra
en el punctum su esencia argumentativa. Barthes menciona que “cuando me siento
observado por el objetivo, todo cambia: me constituyo en el acto de «posar», me fabrico
instantdneamente otro cuerpo, me transformo por adelantado en imagen”. (Barthes:
2008). Sin embargo, e/ ser punzado por la imagen fotogréfica, es lo que da cuenta de
que, lo que ahi se ve, asi ha sido; ese poder de la imagen fotografica en si involucra
una filiacién con el referente real que anula una posible conceptualizacién. Como
dirfa Flusser, se confunde el acto de ver, como lo hiciera el ojo humano, con el acto
de leer la imagen, de la misma manera que se podria leer un texto, un concepto y
luego descifrarlo para entender.

Esta discusién de ideas tiene por fin constatar que el poder de la imagen foto-
gréfica, sea fija o en movimiento ha determinado una guia desde la cual verla y con-
cebirla, como si ésta, efectivamente fuera una prueba certera de la realidad fisica.

Durante el desarrollo tedrico del cine se fueron ideando metodologias y
teorfas del montaje que hicieron del cine un lenguaje. Ya, a los pocos afios de su
invencién, la experimentacién con sus posibilidades técnicas y el uso del montaje
para crear la ilusién de una continuidad, fueron los primeros indicios de que, al igual
que con las palabras en la escritura, era posible construir ideas, conceptos y discur-
sos mediante las imdgenes cinematogréficas. Georges Mélies, Edwin Porter, Sergei
Einsenstein son ya desarrollos avanzados de esta idea en las primeras décadas del
siglo XX. Sin embargo, pese al cardcter narrativo de éstas, el poder de las imdgenes
serfa mds fuerte y, continuarian gozando de aquel fuero de objetividad. Y refutar
esta objetividad podria ser complicado y hasta rebuscado; quién podria dudar acerca
de que el metraje de una escena donde aparece un auto rojo, jes en realidad un auto
rojo! Esta concesi6n a la imagen fotogréfica fija y en movimiento comenzaria a ver
una interesante variacién con la aparicién de la imagen digital, pues es, finalmente
ella, la imagen-no-referencial, la que definitivamente sentaria las bases, desde su raiz
numérica, para liberar a la imagen de aquella atadura, arraigo y domiciliacién fisica
que inaugurd la fotografia y el cine.

En la actualidad, esta liberacién estd en pleno proceso y produce confusiones
pues, como dirfa Rodrigo Zuniga, algo ha ocurrido que ha triunfado lo fotogrdfico
por cuanto leemos toda imagen a partir de esta calificacién. Sin embargo, el mundo
estd alli afuera y no en las imdgenes, incluso cuando estamos asistiendo a un estado
de informatizacién del mundo mediante sus representaciones digitales, produciendo
un extrafamiento en la relacién entre ser y mundo.

De las imédgenes y su teoria

Hasta el momento hemos revisado el cardcter de la imagen en una suerte
de progresién secuencial; desde las imdgenes tradicionales: aquellas producidas por
el hombre mediante la imaginacién para relacionarse con el mundo; la aparicién
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de las imdgenes pictdricas como un ritual mdgico y afdn de permanencia para hacer
amague a la inexorabilidad del tiempo; hasta finalmente la irrupcién de las imdgenes
producidas por aparatos: la fotografia y el cine. A fin de constatar, mds que una pro-
gresién secuencial e histérica de las causalidades y contextos en que el fenémeno de la
relacién con el mundo mediante las imdgenes ha sido determinante, me interesa como,
dado el poder de las imdgenes con raiz dptica, primeramente, la fotografia y el cine,
han desencadenado en una certeza pricticamente absoluta de que ellas, en realidad,
son también el mundo. Es decir, pese a que las imdgenes son una conceptualizacién
descifrable del mundo, una especie de escrizura, adn asi son leidas con la certeza que
tendrfa un observador 77 sizu de tal o cual acontecimiento representado.

La television ‘en vivo y directo’ llevé este principio a su punto extremo; es un
hecho constatar que parala TV y también para los espectadores, lo que estds viendo
es lo que estd pasando; aquellas imdgenes estdn en vivo y en directo, ocurriendo, a la
vez que, en el sillén de la sala, comodamente, las estoy mirando®.

Pero las imdgenes son imdgenes y como tal han ingresado al conjunto del
andlisis semi6tico y de la teoria. El hecho de que las imdgenes sean susceptibles de
ingresar en el campo de la semidtica o, de que sea posible establecer sus categorias
y distinciones o que podamos ensayar ideas respecto a como se articulan narrativa-
mente relatos mediante ellas, efectivamente da cuenta de que no podrian ser ellas,
en si, la realidad tal cual es. En este sentido, Vilém Flusser aporta interesantes ideas,
que ya hemos revisado, respecto al cardcter conceptual e informativo de las imdgenes,
pese a la fascinante constatacién y al andlisis que realizara Barthes, por ejemplo.

111
La imagen liberada: El mundo no referencial

Es posible acordar que una de las idea mds distintiva (o la mds) de Roland
Barthes en La Cdmara Liicida es el estatus de filiacién que mantiene la imagen
fotografica con su referente. Menciona que, fotografia y referente: “estdn pegados
el uno al otro, miembro a miembro, como el condenado encadenado a un caddver en
ciertos suplicios;” (Barthes: 2008). Tal idea sugiere pensar que hay una unicidad entre
ambos y que la filiacidn estaria exenta de cuestion y duda. Tanto es asi que, citando
a Barthes, en la fotografia habria “algo de tautolégico: en la fotografia una pipa es
siempre una pipa, irreductiblemente.” (ibid.)

En suma, la imagen fotografica tradicional trae consigo una prueba irrefu-
table: El mundo ha estado alli; el ¢z 4 é#¢ barthesiano respecto a la constatacion de

2 “;Qué ingenuo el autor!”, dird el lector. Me refiero a una idealizacién mds o menos com-
partida, una convencién de lo que ha pretendido ser la prensa televisiva y que lamentablemente ha
conseguido, por ejemplo. CNN Chile reza en su slogan “Estd pasando, lo estds viendo”. Radl Ruiz
en la conversacién al recibir el Doctorado Honoris Causa por la Universidad de Valparaiso, poco
antes de enfermar y luego morir en 2011, se preguntaba a propésito de esta frase, en su singular tono
caracteristico, “Y si no lo estoy viendo, ;no estd pasando?”.
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lo que la fotografia contenia; la imagen-documento de que “eso que aparece” asi ha
sido. Y es que en la fotografia de revelado quimico hay una huella fisica efectiva, un
tocar que la luz proyectada por los cuerpos le ha transferido a un soporte mediante
el aparato, sombreando los haluros de plata: Hay, en la fotografia (tanto fija como
en movimiento, es decir, el cine analdgico), un testimonio fisico de la presencia de
las cosas. Pero la imagen digital ;constataria el acto que esa imagen lleva amarrado,
a la manera que lo harfa una fotografia? Si y No.
No, dado el argumento barthesiano: en la representacién digital habria un
“puede que eso si haya estado” puesto que, la luz generada en la representacion di-
gital, no necesariamente, se refiere a una cosa existente en el mundo fisico, puesto
que esta imagen digital es carente de un original y sometida a la interpretacién
mediante el aparato/ordenador por lo que podria mutar y convertirse en una forma
completamente distinta, sin siquiera dejar huella de esa transformacién. Y esto va
mids alld de una cuestién formal respecto al soporte digital, cuando se sostiene que
estas imdgenes mueren una vez la condensacién dptica proyectada se superpone a
la superficie de un sensor fotoeléctrico, no existiendo alli un efecto fisico de esta
luz, versus un soporte fotosensible sino, una interpretacién mediante el captor fo-
toeléctrico, un software, por tanto algoritmos, hacia una codificacién binaria que
mediante un proceso en ordenador, reproduce o, como dirfa Flusser, piensa una
imagen. Va mds alld puesto que la imagen digital es una imagen sin referente, no
solamente, porque no estaria el ¢z a été barthesiano, sino porque el resultado de esa
interpretacion via algoritmos o, ese “pensamiento del aparato”, en clave de Flusser, es
posible de intervenir y transformar sin dejar rastro alguno que pruebe una fidelidad
entre representacion y objeto representado, puesto que no existe la obra como tal.
Pero desde otro lado si, respondiendo a la pregunta por la imagen digital
como constatacion, dado que la representacion digital representa imdgenes de sus
objetos y, sin embargo, pese a que esas imdgenes son susceptibles de cuestionamiento
respecto a su origen, son éstas comprendidas como si fueran los objetos que represen-
tan. Haciendo un alcance kantiano en la situacién de objeto y cosa en si, se puede
decir que los objetos satisfacen al sujeto en su intento de conocer la cosa: el objeto
que representa la cosa no es la cosa en si, pero, sin embargo, es suficiente para dar
por conocida la cosa. De manera similar, la imagen digital da por conocido el objeto
que representa, sin que el sujeto llegue a conocer el objeto en si, siendo la causa de
este impedimento, mds alld de su raiz no simulacral, la no presentacién del objeto
representado. De lo anterior se desprende la idea de que las imdgenes digitales estin
liberadas de sus referentes, a diferencia de la representacion fotogréfica, pues no habra
huella fisica que pruebe un nexo con sus posibles objetos. Pese a esta gran diferencia,
y mds alld del estatuto probatorio que guarda la fotografia, atin es posible decir que
toda lectura de la imagen, sean fotogrificas o digitales, funcionan sobre la base de
un programa o contrato entre quien las observa y lo que se observa. Ese contrato
dice relacién con la inscripcién de esas imdgenes en un relato, el que tendrd tantas
limitantes como sujetos observadores existan.
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Haciendo una sintesis de esta idea, es posible suponer que toda imagen
digital con una raiz 6ptica actuard en la sensibilidad tal y como lo harfa un objeto
representado del cual sea posible constatar su origen fisico. Finalmente, pareciera
declinar por una respuesta afirmativa respecto a la imagen digital como constatacién,
dado que la lectura de las representaciones digitales operan de igual manera que la
lectura de una imagen con su referente.

Esto viene Ginicamente a constatar una cosa: quienes observan imdgenes
son quienes le otorgardn a ellas un sentido, sin importar si éstas guardan una raiz
referencial, o no, con sus objetos, pues ya han hecho de ellas, en el mismo instante
en que éstas son vistas, un relato el que se desarrollard segin las condiciones propias
de cada espectador.

Es decir, quien ve estas imdgenes no guarda asombro por ellas, pues no le
interesa si lo que estd alli ocurriendo es prueba de lo que, eventualmente, remite.
Simplemente las observa, se fascina, las disfruta y, a partir de sus relatos, experimenta
desde la lejania otros espacio-tiempos.

¢Serd entonces que la imagen digital viene a rescatar ese relevado afdn de la
imagen pictérica? Probablemente lo que estamos presenciando es aquel momento de
asimilacién de que las imdgenes, pese a que muchas de ellas comparten la raiz éptica
dada por el objetivo heredado de la fotografia, son susceptibles de transformacién,
modelacién y fabricacion, situacién andloga a, por ejemplo, la paleta del pintor, quien
mezclaba pigmentos, ensayaba trazos y creaba imdgenes del mundo a partir de su
propia imaginacién, conducida por su propia sensibilidad. La transicién culminara,
tal vez, una vez las tltimas generaciones fotograficas terminemos de constatar que
la imagen siempre ha sido el resultado de una produccién subjetiva, pese a que por
poco menos de dos siglos, la fotografia y el cine nos ilusionaron con la posibilidad
de haber capturado el mundo: hacer de él, su realidad y trascendencia, un objeto.
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