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  A mis padres


  
    Introducción


    Si bien el propósito de este libro ha sido pensar las implicancias filosóficas de la desmaterialización del soporte del sistema de representación técnico contemporáneo y, además, cuáles son las resonancias metafísicas del paso de la fotografía análoga a la digital o numérico-binaria, ha sido necesario revisar, en un primer momento, algunas de las maneras en que la «imagen» ha estado presente en la filosofía occidental. Esta presencia se reconoce de dos formas diferentes: la primera, en el uso de metáforas (estas en tanto imágenes) para conceptos complejos; la segunda, en la tematización específica de la imagen como problema de la representación. Este problema es el que se trabaja en la primera parte de este libro. La necesidad surge al intuir que ciertas consideraciones valóricas respecto de la fotografía eran el resultado de estimaciones asignadas a la imagen y la luz, las que se mostraban como encarnaciones de la verdad y en algunos casos de Dios (por ejemplo, la luz como reveladora de la verdad, el sol como figura divina, los ojos como el sentido privilegiado para conocer al mundo, etc.). De esta manera se pretende fundamentar que la fotografía, siendo un sistema técnico de producción de imagen, ha sido considerada como registro fidedigno de la «realidad», justamente por pertenecer a esta tradición «imaginaria».


    Si bien la imagen técnica contemporánea adopta formatos diversos, e incluso con diferencias tales que unas consideran el movimiento y otras no, vemos que la fotografía alcanza un nivel paradigmático, en la medida en que se constituye en la primera imagen que mecaniza un sistema de registro técnico, eliminando la intervención directa de su productor, marginándolo al espacio de operador.


    Al mencionar la noción de registro debemos entender que lo que se registra, técnicamente, son las diversas intensidades de reflejo luminoso de los cuerpos. De este modo, la estructura básica de la fotografía, todavía hoy, es, a partir de un material fotosensible y de la dirección normada de los rayos de luz, el registro de dichos rayos sobre este material. Es decir, es una imagen construida por la intervención directa de la luz.


    Buena parte de la literatura dedicada a pensar la fotografía se ha referido a este aspecto, justamente desde la consideración de huella, y por esta razón el carácter semiológico del general de aquellas indagaciones. Pero es específicamente la característica de normatividad de la luz en la fotografía lo que no ha sido detenidamente pensado. Este asunto nos abre un campo reflexivo amplio, fértil y lo suficientemente abarcador como para considerar a la fotografía análoga y numérico-binaria como tipos de imágenes no totalmente agotadas teóricamente (la análoga en este caso) y poco pensada aún desde la filosofía (la digital). La necesidad de pensar filosóficamente, desde la materialidad, al fenómeno fotográfico, aparece en el momento en que vemos que es, precisamente, en este nivel donde se definen determinaciones representacionales que, a su vez, marcan ineluctable y podríamos decir «esencialmente» el sentido de lo representado; y no sólo eso, sino que además, en términos fundamentales, esa materia, como estructura, sería una representación de la «condición ontológica occidental». Es forzosamente filosófico el acercamiento porque la implicación del individuo con este sistema se produce a un nivel que la representación modelaría su propio acontecer cotidiano; o sea, se es no sólo en lo que se representa, sino que, fundamentalmente, en el modo –considerando estrategias y materiales– en que se hace.


    Es, entonces, este asunto el que pretendemos pensar en la primera parte de este libro: la relación entre «Imagen, fotografía y filosofía». La amplitud de este campo impide ser abordado completamente y en detalle, pero lo que nos obliga a verlo es que de este modo exponemos el marco general y la relevancia que ha tenido la imagen en la cultura occidental, siendo la fotografía un modo eminente de imagen técnica. La «imagen» funciona, como ya decíamos, más en tanto «metáfora» y por esto como absoluta remisión y en una medida mucho menor como «objeto» autónomo, susceptible de ser pensado independientemente. Este modo de entender la imagen la revela como una pura transparencia y como una pura debilidad; como un aspecto residual y utilitario y no con un valor óntico-ontológico propio que la habilite como objeto de indagación particular. Este es el asunto que tratamos en «Imagen, semejanza y remisión». Aunque no es mi pretensión hacer una exhaustiva revisión teórico-histórica de este problema, necesariamente revisamos, en forma sucinta, lo dicho por Parménides y Platón en relación con la remisión. Luego, provocados por sus planteamientos, los confrontamos tensionando el sentido de este concepto en sus respectivas proposiciones filosóficas. Es esta noción la que permite establecer el diálogo con la filosofía contemporánea en las figuras de Heidegger y Lévinas. Sería este último quien de manera explícita afirme la transparencia de la imagen, mostrando así una característica que la propia fenomenología le asigna a la imagen. Nuevamente, entonces, lo propio de la imagen es su «remisionalidad óntica». Pero lo que queda por ser pensado, en este caso, es la relación de semejanza entre el objeto y su representación, y es aquí que Heidegger contribuye con su reflexión sobre el «principio de identidad».


    La valoración, entonces, que hoy se tiene del dispositivo fotográfico permite encontrar la triple identidad entre aspectos esenciales de las nociones de «imagen», «filosofía» y «fotografía».


    En esta misma línea de pensamiento resulta fundamental comprender la concordancia que se da, en el momento de la invención de la fotografía, entre su condición técnica y el nihilismo decimonónico. Observar la correspondencia entre nihilismo y técnica nos da el campo necesario para comprender la relación entre nihilismo y fotografía.


    Finalmente, en esta primera parte abordamos la fotografía desde la fenomenología y las posibilidades que esta nos entrega para comprender la relación entre fotografía y tiempo, siendo esta dimensión central al interior del dispositivo.


    En la segunda parte de este libro, la fotografía es instalada en la sociedad y sus usos. Pero, para entender en profundidad esta ubicación, ha sido necesario partir considerando su relación con el lenguaje y desde aquí su importancia para la configuración de mundo en la cultura occidental. Vemos que la representación en general y la fotográfica en particular se constituyen en elementos claves para la promoción de modos de interpretar la existencia característicos de nuestra cultura; es por esta razón que nos concentramos, además, en observar las relaciones entre el concepto «masa» de Elías Canetti y la técnica. Así, vemos cómo los dispositivos técnicos –y la fotografía en especial– potencian ciertos aspectos del comportamiento de la masa. Finalmente, analizamos cierto uso social de la fotografía relativo a la satisfacción de deseos.


    En la tercera y última parte de este libro haremos la relación más compleja, pero a la vez la que le da sentido a esta investigación, entre la «debilidad ontológica» y la desmaterialización del soporte fotográfico en el código numérico-binario. Es en esta correspondencia donde vemos, justamente, el alcance metafísico del sistema de representación, que se da en la época de una interpretación débil del ser.


    De esta manera, la estructura que toma este libro queda conformada en tres partes. En la primera, la fotografía será instalada en el contexto de las consideraciones de que ha sido objeto la imagen en general en el pensamiento filosófico, lo que permite ver a esta imagen técnica como la culminación visual de la tradición imaginaria de Occidente. En la segunda parte, la fotografía será vista instalada en la sociedad, como objeto cultural configurador de mundo. Finalmente, la modificación de soporte, desde una materialidad hacia una codificación, será entendida como representación de la declinación de las maneras de interpretar al sujeto contemporáneo y sus sistemas de significación, por ejemplo el archivo numérico-binario.


    Primera Parte


    Imagen, fotografía y filosofía

  


  
    
      
Primera Parte

      Imagen, fotografía

      y filosofía


    

  


  
    Imagen técnica como culminación visual del proyecto moderno



    Desde la segunda mitad del siglo XIX, el mundo puede ser entendido desde una perspectiva técnica industrial. Es este modo de lo técnico lo que se problematizará, ya que hay cierto consenso en denominar nuestro tiempo como técnico a escala industrial y postindustrial. Parte de la filosofía alemana de la primera mitad del siglo XX dará cuenta de esta preocupación. Autores como Jaspers (1933), Heidegger (1954), Simmel (1933), Benjamin (1935), son algunos que verán con atención la modificación del mundo y sus relaciones técnicas.


    La industrialización de Occidente no es un fenómeno espontáneo que no obedezca a determinadas circunstancias históricas; todo lo contrario, la observación de fenómenos sociales dados en determinados momentos clarifican, en cierta medida, el origen de este nuevo modo de relación del sujeto occidental con el conjunto de los fenómenos observables.


    El racionalismo europeo, encarnado en figuras como Descartes y Spinoza, será continuado por Leibniz, quien con la proposición del Principio de razón suficiente establece definitivamente las bases del modo de conocer racional. Si la razón científica ve en la causalidad el modo de asegurar el conocimiento, Leibniz agrega a esto que es posible dar conocimiento de la naturaleza ya no sólo por sus causas, sino también por sus fines; es decir, se proyecta teleológicamente el sentido. Desde esta perspectiva, la posibilidad de proyectar el conocimiento confirma la certeza de la repetición en los resultados. La razón científica se podrá programar a distancia temporal a partir de modelos sostenidos en su base por el principio mencionado. El impulso que esta modalidad de pensamiento da a la reflexión científica es clave para comprender lo que configurará a la sociedad técnica de finales del siglo XIX y principios del XX. El positivismo francés será otro envite de este nuevo espíritu. El rechazo de cualquier «psicologismo metafísico» a favor del reconocimiento de lo único verdadero en los fenómenos «medibles y observables», establece la afirmación de una realidad objetiva fuera de la conciencia del sujeto. Augusto Comte se constituye en el fundador de esta filosofía con visos «religiosos», siendo él su gran «sacerdote»1. La filosofía positiva es otro impulso más en el desarrollo de la ciencia durante el siglo XIX.


    Karl Jaspers, en su libro El ambiente espiritual de nuestro tiempo, presta atención al hecho de que la población mundial creció a un ritmo extremadamente acelerado desde mediados del siglo XIX y principios del XX, haciéndose imperiosa la explotación industrial de la naturaleza, debido a que esta no cubría espontáneamente las necesidades de la humanidad con las técnicas artesanales de producción. El conocimiento profundo de la naturaleza permitirá su «explotación a ultranza» –frente a la amenaza de la escasez2– y así se asegurará la satisfacción de las necesidades. Se establece y solidifica una nueva relación del hombre y la naturaleza: la industrial. Esta nueva «realidad» se da como una estructura a la que debe someterse el individuo política y económicamente.


    La aparición de la producción de la imagen técnica es clave para la configuración de la comprensión del mundo que se desarrolla durante toda la modernidad: la fotografía podrá ser leída como la culminación visual del proyecto moderno. Formalmente, la estrategia visual fundamental (más allá de los estilos) que va desde el siglo XV hasta el XIX es la perspectiva; la fotografía comparte ideológica y estructuralmente este modo de creación de imagen. La pretensión racional del contenido perspéctico se confirma en la imagen fotográfica. Sumado a esto se debe considerar la aplicación de los conocimientos científicos que dan como resultado el «aparato» fotográfico.


    Es necesario, desde aquí, siguiendo a Vilem Flusser (1990), pensar la condición de aparato de la fotografía y cómo este se proyecta significativamente como representación del modo de encuentro entre el ser humano y el mundo y cómo este, a su vez, es modificado por la técnica.


    El aparato


    Se debe meditar más detenidamente sobre la noción de aparato en general. En la fotografía es aquel objeto que antes de producir una imagen impone reglas ineludibles al sujeto. Es contemporáneo el aparato fotográfico a las estructuras político-sociales (aparato estatal) que definirán el acontecer político del ser humano, emancipado de la monarquía. Karl Jaspers (1933) piensa al «aparato» desde dos perspectivas: primero, como una estructura en la cual sus partes desempeñan acciones específicas, y en segundo lugar, como un conjunto de individuos preparados para algún fin. De este modo se clarifica la posición del individuo dentro del «aparato estatal». La definición de estatal no debe ser entendida como una concentración absoluta de poder, a modo de estados totalitarios, sino como el dispositivo técnico que fija las reglas y límites de las relaciones sociales, de producción y distribución de bienes. En este sentido, estas dos definiciones de aparato se muestran como complementarias para nuestro fin; o sea, la estructura estatal como conjunto de piezas se impone sobre el sujeto y este es un elemento más de esta estructura.


    Decíamos que el sujeto era parte del aparato estatal como un engranaje más. Vemos que en la posición en que queda el individuo lo deja en una situación de dependencia de las decisiones políticas y económicas sobre la estructura. Esta situación de dependencia requiere de un sujeto disponible para acatar dichas decisiones y para conseguir esta respuesta, el aparato técnico dispondrá de estrategias mediáticas para el convencimiento de las masas. Las maniobras para ello, en rigor, pueden ser muchas y de diversa índole, pero una modalidad eficiente es la producción y distribución de la imagen técnica en función de una ideología específica.


    La fotografía en la época de su invención tomó un estatuto irreducible: la representación fidedigna del «objeto»3. La imagen técnica es la constatación y el atestiguamiento de lo registrado mecánicamente. Este valor de la imagen hace factible la «construcción» de un «correlato imaginario» que se constituye en la «iconosfera» propuesta por Román Gubern (2003), la imagen como el lugar del acontecer del hombre contemporáneo. La fotografía, desde esta perspectiva, resulta ser una eficiente herramienta para la estandarización del hombre en la estructura del aparato estatal.


    Desde esta perspectiva, podríamos aseverar que la técnica postindustrial comprende a aquella que es el resultado no de la satisfacción de las necesidades básicas del ser humano, sino de aquellas que son el efecto de las impuestas por el mismo aparato para su mantención y proliferación. En este sentido, la fotografía es eficaz para la promoción de la imposición de los deseos por parte del aparato técnico.


    El mundo será conocido por medio de la imagen, porque la imagen produce al mundo; esta característica será asimilada por el aparato para su provecho y para desde ella –la imagen– iniciar el movimiento deseo-producción-consumo-insatisfacción que pone al hombre como engranaje del dispositivo técnico.


    En este mismo sentido, la pérdida de la «materialidad» de la fotografía análoga, en su versión digital, la pérdida de la condición indicial, la imposibilidad de la constatación, del atestiguamiento; en suma, la fotografía digital como la codificación de otro código, como la conceptualización de otro código, caracteriza la crisis ontológica contemporánea. Así, la «condición humana» aparece como problema, en tanto su sistema de representación (el técnico) materializaría su propia crisis.


    Humanismo técnico


    Así como Sloterdijk ve la imposibilidad de «síntesis política y cultural» (2000) por lo que él llama la postliteratura, o la «post-epistolografía» (como consecuencia de las nuevas modalidades de distribución de la información), la derivación más radical de este fenómeno sería el «posthumanismo« (2000: 28). Esto lo plantea en la respuesta con cincuenta años de demora a la «Carta sobre el humanismo», escrita por Heidegger en la década de los cuarenta. La trascendencia de esta respuesta epistolar, más allá del gesto literario de Sloterdijk, es que pone de relieve un asunto que se hace urgente de pensar: la modificación del estar del hombre en el mundo y del hombre mismo por la técnica contemporánea.


    Para comprender, al menos inicialmente, este planteamiento de Sloterdijk, debemos advertir algunos de los asuntos que tiene a la vista: justamente es la reflexión respecto del «humanismo» en filósofos como Heidegger y Sartre. Nosotros veremos aquí un antecedente fundamental al momento de vincular humanismo, técnica y sistema de representación técnica.


    Heidegger, en la carta dirigida a Jean Beaufret, expone la necesidad de revisar la noción de «humanismo», debido a que la filosofía no ha sido capaz de advertir la relevancia de la diferencia ontológica. Tradicionalmente se ha pensado al ente y desde este se ha comprendido al humanismo, pero se debe pensar nuevamente cuando lo que se presenta es al ser como lo que debe tratarse. Heidegger, al inicio de Ser y tiempo, y citando al Sofista de Platón, nos dice: «Porque manifiestamente vosotros estáis familiarizados desde hace mucho tiempo con lo que propiamente queréis decir cuando usáis la expresión ente; en cambio, nosotros creíamos otrora comprenderlo, pero ahora nos encontramos en aporía» (1997: 23). Luego de esta cita, Heidegger muestra la necesidad de hacer nuevamente la pregunta por el ser; es decir, frente a esta aporía se evidencia la «necesidad de una repetición explícita de la pregunta por el ser» (op. cit.: 25). Es en la introducción de este tratado que Heidegger expresa esta necesidad y el modo de hacer nuevamente esta pregunta, caracterizándolo como el gran olvido de la filosofía occidental.


    La pregunta por el ser, evidentemente, interpela a la existencia misma del ser humano, la que se muestra en crisis en su intento por responderla. Sartre caracteriza el existencialismo heideggeriano como de naturaleza atea, así como la suya propia, lo que el filósofo alemán se encarga de rebatir en la carta antes mencionada. Lo grave es que la concepción misma de «lo humano» es lo que está en crisis, sea ateo o no, y es debido a que la filosofía que problematiza la existencia lo hace porque, al decir del propio Sartre, antes de ella «nada» hay. Sartre nos dice: «El hombre tal y como lo concibe el existencialista, si no es definible, es porque empieza por no ser nada. Sólo será después, y tal como se haya hecho. Así pues, no hay naturaleza humana, porque no hay Dios para concebirla» (2000: 31).


    La filosofía de la existencia describe al hombre como en estado de crisis; Jaspers dirá que en realidad para que exista filosofía, necesariamente esta mostrará al ser humano en este estado (Jaspers, 1955).


    Si bien la revolución tecnológica puede ser situada a mediados del siglo XIX, desde una economía artesanal a una industrial, es en la primera mitad del siglo siguiente que la filosofía se concentra en el asunto de la «técnica».


    En el primer párrafo de La pregunta por la técnica, Heidegger nos dice: «Preguntamos por la técnica y con ello quisiéramos preparar una relación libre con ella. Libre es la relación cuando abre nuestro ser-ahí [Dasein] a la esencia de la técnica. Si nosotros correspondemos a tal esencia, entonces podremos experimentar la técnica en su delimitación» (2007: 113). Aquí se proponen conceptos que respecto de la técnica son ejes de reflexión: libertad, apertura, Dasein y esencia. Estos se copertenecen si queremos llegar a la esencia de la técnica.


    Entendemos, en este caso, que la mirada fenomenológica que ofrece Heidegger sólo es posible desde la libertad respecto del asunto que se tiene delante: la «esencia de la técnica». Para ello, la única manera de vislumbrar dicha esencia es desde el Dasein, pero este como apertura. En el texto de Heidegger, a esta altura aún no se tematiza la cuestión de la verdad, pero ya se muestra como problema central, asunto que será abordado más adelante.


    Con su rigurosidad característica, el filósofo comienza su indagación haciendo una distinción clave entre la «técnica» y la «esencia de la técnica». En un sentido, esto nos remite a otra distinción metodológica clave en la filosofía de Heidegger: la diferencia ontológica. No son lo mismo el ser y el ente. Si para entender la «esencia de la técnica» requerimos de la apertura del Dasein, estamos en un ámbito alejado del ente en cuanto ente que es como comprendemos aquí a la «técnica». Sólo la apertura del Dasein nos da la libertad necesaria para acceder a la «esencia de la técnica». La esencia nos mostraría aquello que constituye a toda idea de un ente en particular, pero que no es un ente. Por esto, Heidegger afirma: «La esencia de la técnica no es, en absoluto, algo técnico» (Ibíd.). Tras esta aseveración, el filósofo afirma un asunto que no por breve que sea su proposición es irrelevante. Por el contrario, se nos presenta fundamental para lo que aquí se pretende pensar, y es que la consideración de la técnica como algo «neutral» «nos vuelve completamente ciegos para la esencia de la técnica» (Ibíd.).


    Antes de entrar al tema que se propone debemos seguir con el camino metodológico trazado por el filósofo. La siguiente distinción temática es la que se refiere a aquello comprendido como «correcto» y como «verdadero». Como observa Jorge Acevedo en el prólogo de la cuarta edición de Ciencia y técnica, del año 2002: «La determinación correcta de la técnica le sirve a Heidegger de punto de partida para encaminarse hacia la interpretación verdadera de ella» (2002: 91). Es decir, es necesario distinguir entre lo correcto y lo verdadero, pero partiendo de la clarificación de lo correcto. La consideración de la noción «correcta» de la técnica nos permite verla desde una perspectiva «instrumental» y «antropológica». Como el mismo Heidegger las define: como un medio para un fin y como un hacer del hombre, respectivamente. Estas definiciones no llegan aún, o más bien están lejos de la indagación que el filósofo se propone, ya que en un sentido ambas remiten a un «poner en práctica», a una relación óntica entre la naturaleza, por ejemplo, y el hombre. Heidegger define lo correcto en los siguientes términos: «Lo correcto constata siempre en lo que está delante de nosotros, algo acertado. La constatación no necesita, en absoluto, para ser correcta, desocultar en su esencia lo que está delante. Sólo allí donde acontece tal desocultar acontece lo verdadero» (op. cit.: 115). Según esto, lo acertado no es lo verdadero, pero es un camino para llegar a ello. Entonces, lo acertado es un mero constatar; ahora, este constatar no está iluminado por la apertura dada por la libre relación del Dasein con los entes para que sea verdadera; podríamos decir que es la claridad de lo que está delante de nuestra percepción, pero de lo cual no tenemos certeza. ¿Por qué lo correcto se nos muestra como un camino para llegar a lo verdadero? Según el plan de nuestro filósofo, lo que sigue es preguntarse por lo «instrumental», y para responderse recurre a lo que enseña Aristóteles sobre la causalidad y sus cuatro causas, junto al ejemplo de la copa de plata. Es decir, lo instrumental está determinado por la causalidad, que se reconoce como el camino de «un medio para un fin»; además, este conjunto de causas estará determinado, a su vez, por el fin.


    Aquí quisiera hacer una lectura arriesgada, en cuanto los términos que se proponen no se encuentran explícitos en el texto. Cuando Heidegger propone dos modos habituales de entender la técnica, a saber: «el medio para el fin» y «un hacer del hombre», se detiene fundamentalmente en el primero para pensar el asunto de lo «correcto» como distinto de lo «verdadero» (dejando lo verdadero para más adelante). Lo que queda pendiente es la consideración del aspecto antropológico, el que no se ve tematizado luego de lo expuesto relativo a la causalidad. Esta supuesta omisión queda despejada –aquí el riesgo– en lo dicho sobre el ser-responsable-de. En el ejemplo de la copa es el orfebre el ser-responsable-de, como el que reúne a las otras causas, y en este sentido aglutinador, lo antropológico cobra significado. Más adelante, este ser-responsable-de permite entender el dar-lugar-a, que es finalmente lo que explica el pro-ducir. Este brevísimo y resumido recorrido nos conduce a la relación que Heidegger hace entre Physis y Poiesis. La relación entre Poiesis y pro-ducir, en general, no reviste mayor problema en su comprensión; ambos claramente son un dar-lugar-a; es decir, hacer presente lo aún ausente, por ejemplo la técnica artesanal. ¿Por qué Physis y Poiesis? En la Physis están todas las potencialidades para el pro-ducir; es, como lo clarifica Heidegger, un emerger-desde-sí, y por esto, según el filósofo, en su más elevado sentido. La única diferencia, que no por única menor, sino todo lo contrario, con la Poiesis, es que aquella sería una acción autónoma de la naturaleza; en cambio, esta se lleva a cabo producto de un agente «externo», como dice Heidegger; en este caso, un artesano o artista. En este sentido, la técnica sí opera en el ámbito humano, pero no así la esencia de la técnica. La esencia de la técnica se proyecta hacia la verdad y, como ya vimos, hacia la libre relación con el Dasein.


    Heidegger formula aquí una nueva aclaración, ahora en relación al sentido que la «verdad» toma en este ensayo. La distinción fundamental comprende a aquella que nos muestra la diferencia entre verdad como «desocultar» y verdad como «rectitud del concebir». Esta última, según el filósofo, se encuentra en la tradición filosófica, desde Platón en adelante4, pero no así en los «pensadores mañaneros», quienes pensaban la verdad como un desocultar. Este desocultar pensado en relación a la técnica moderna es caracterizado como «provocante»:


    



    «El desocultar que domina a la técnica moderna tiene el carácter de poner en el sentido de la pro-vocación. Esta acontece de tal manera que se descubren las energías ocultas en la naturaleza; lo descubierto es transformado; lo transformado, acumulado; lo acumulado, a su vez, repartido, y lo repartido se renueva cambiado. Descubrir, transformar, acumular, repartir, cambiar, son modos del desocultar. Sin embargo, esto no transcurre sencillamente. Tampoco se extravía en lo indeterminado. El desocultar desoculta a él mismo sus propios, múltiples y ensamblados carriles, a través de los cuales él dirige. La dirección misma es asegurada por todas partes. Dirección y aseguramiento llegan a ser, incluso, los rasgos capitales del desocultar pro-vocante» (2003: 125).


    



    Esta definición del desocultar pone el énfasis en el «aprovechamiento» de la naturaleza, entendiendo a esta como una «existencia» o «reserva»; esta «energía oculta» que será liberada para el beneficio del Dasein y que por la técnica moderna está a su disposición. Se muestran estos modos de desocultar como una secuencia que no necesariamente lo es. Cada uno de ellos es un modo de desocultar, pero es en su comprensión secuencial la manera en que más radicalmente se manifiestan; se clarifica este asunto con el ejemplo empleado por Heidegger y la central hidroeléctrica sobre el Rhin. Este río es develado por la técnica moderna como un ente productor de energía (descubrir), luego transformada (la luz de las casa), repartida, etcétra. La pro-vocación está determinada por dos «rasgos» clave: la dirección y el aseguramiento. Esto podría ser interpretado desde quien produce tal «pro-vocación», el Dasein, como un modo de aseguramiento de su «habitar», a través de la disposición que hace de la naturaleza por medio de la técnica moderna, como «explotación a ultranza». La naturaleza como «lo dispuesto» (das Ge-stell) es desocultada por la técnica moderna provocantemente, y por esto es reducida a stock (Bestand). El Dasein se configura, entonces, como desocultador –en tanto Aletheia– en la «disposición» que hace de la naturaleza. Lo grave, en un sentido, es que el propio hombre entra en la categoría de «Bestand». El mismo hombre es reducido a «stock», «existencias», «reservas», a «material humano». Como ejemplos radicales de esto, los bancos de sangre y trasplantes de órganos, y la medicina, en general, como una manifestación de la técnica moderna.


    Si aquí retomamos lo dicho anteriormente en relación a la consideración de la técnica como no neutral, lo que en palabras de Heidegger nos haría ciegos para la esencia de la técnica, debemos pensar más cuidadosamente «lo neutral». La neutralidad se puede asociar a la idea de imparcialidad, de ecuanimidad, de justeza desprovista de intereses mezquinos, lo que impediría determinar acciones que irían detrás de beneficios particulares; la afirmación que podría seguir es que la esencia de la técnica no es neutral, sino parcial. Esta parcialidad es la imposición de una perspectiva y para acercarse a la esencia de la técnica, al menos, debemos tener a la vista este asunto.


    Ortega y Gasset comienza sus Meditaciones sobre la técnica (1961) desde un momento anterior al de Heidegger. Digo anterior en un sentido muy restringido; es decir, cuando el filósofo alemán pasa rápidamente desde la técnica artesanal hacia la industrial, Ortega se detiene para proponer el sentido general de la técnica, sea esta cualquiera. Frente a la hostilidad material y de sentido de la existencia del hombre, este se ve forzado a proveerse de objetos que le hagan más llevadera su existencia. Más allá de la explicación del instinto, nos dice Ortega, es el deseo de la pervivencia lo que mueve al hombre a proporcionarse calor cuando el frío amenaza su vida, por ejemplo. Pero si el hombre respondiera sólo directamente a su «circunstancia», no podría traspasarla en la posibilidad de prever, de adecuarse de modo más general y no tan sólo circunstancial a la contingencia. Ortega hace una distinción entre el acontecer del hombre y el del animal. El hombre sería capaz de tener claridad de lo que le ocurre, y desde esta posición se elevaría a una comprensión general. Por esto, pasaría fácilmente desde una técnica artesanal hacia una industrial. Igual de fácil pasa Ortega de hacer fuego –como práctica técnica– a hacer un automóvil. El animal está inmerso en la circunstancia, el hombre se eleva por sobre ella. «La técnica es lo contrario de la adaptación del sujeto al medio, puesto que es la adaptación del medio al sujeto» (1961: 17). Por otro lado, agrega que el desarrollo de la técnica se debe fundamentalmente a la búsqueda del bienestar, concepto este que el mismo filósofo se encarga de mostrar lo problemático que resulta. Se suma a esto que Ortega ve al hombre más como un proyecto, como algo inacabado, que nunca podrá llegar a ser; en este sentido, como proyecto, sea este consciente o no. El tono que se deja sentir en el discurso del filósofo español es un tanto desolador, en la medida en que se entenderá que la diferencia entre el animal y el ser humano estaría en la conciencia de ser inacabado. ¿No es esta una caracterización crítica del ser humano?


    Meta-técnica y humanismo



    Es la década del treinta la que se muestra especialmente sensible al asunto de la técnica. A este texto de Ortega se suma el ya mencionado de Jaspers y, por supuesto, el de Walter Benjamin sobre la reproducibilidad técnica de la obra de arte. Es la técnica a escala industrial la que está modificando de manera dramática el mundo, y los filósofos ya en esta época lo asumen desde la perspectiva de un estado de crisis. Heidegger, como ya señalamos, ve a la técnica como un modo de desocultamiento provocante, la que tendrá una expresión radical al considerar al mismo ser humano como material de aprovechamiento.


    Podríamos aventurar, entonces, que precisamente es la técnica contemporánea la que hace más explícito el estado crítico de la noción de «humanismo».


    La filosofía de la primera mitad del siglo XX anticipa en algún sentido los desafíos a que se expondrá el pensamiento para comprender y advertir las implicancias graves que imponen los fenómenos técnicos de su tiempo. Si el siglo XIX fue el de los anuncios fatales (fin del arte, muerte de Dios), el siglo siguiente se presenta, en más de algún sentido, como el de las superaciones (el prefijo post asociado tanto a disciplinas del pensamiento como a caracterizaciones epocales dan cuenta de ello). Desde esta perspectiva, la técnica contemporánea exigiría una manera nueva de ser entendida, ya que, si bien la filosofía de la primera mitad del siglo XX anticipa cuestiones todavía muy relevantes, los problemas que hoy se plantean exigirían una nueva definición, o para ser más preciso, los procesos y resultados se alejan esencialmente de lo comprendido como técnica para aquellos filósofos del siglo XX. Como ya observábamos, Ortega identificaba a la técnica como la manera en que el ser humano modifica su entorno para conseguir bienestar; en esa línea se puede entender a Jaspers y Heidegger (a este último solo en el momento que define a la técnica de manera operativa como un hacer del hombre). Pero hoy este acercamiento resulta demasiado estrecho. Ya no es este el único fin de la técnica. Buena parte del pensamiento científico está motivado por las posibles aplicaciones técnicas que generarán resultados comerciales beneficiosos. La mercantilización del saber técnico es un fenómeno más evidente hoy que ayer, pero por ahora no ahondaremos en este asunto, aun cuando creo que es de gran relevancia; por lo mismo, este espacio no es el suficiente para pensarlo profundamente. Lo que nos interesa ver aquí es cierta diferencia entre el saber técnico industrial y el postindustrial. El objeto de desarrollo y explotación del saber postindustrial es el sujeto mismo.


    En esta misma línea, el filósofo venezolano Ernesto Mayz Vallenilla propone una meta-técnica. En su libro Fundamentos de la meta-técnica (1993), el autor expone la distinción básica entre los dos tiempos de la técnica que estamos pensando. Por un lado, la técnica tradicional5 es aquella que expandía las posibilidades sensibles del ser humano: telescopio, microscopio, etcétera, como las mecánicas: motor a vapor y a combustión, etcétera. Las herramientas técnicas eran extensiones del soma, que expandían además sus capacidades cognoscitivas (1993: 22). Estas expansiones deben ser entendidas como externas al cuerpo mismo del ser humano; se trata de utensilios ortopédicos al servicio del hombre (Freud ya lo advertía en «Notas sobre el pizarrón mágico»). Esta aclaración es de la mayor importancia, porque precisamente, por otro lado, lo que define a la meta-técnica es que más allá de las posibilidades de los «sensorios» del hombre, expandiéndolos por medio de la técnica, ya no con elementos ortopédicos, sino incorporando modificaciones al cuerpo mismo.


    Mayz Vallenilla observa que:


    



    «... comienza a insinuarse, en nuestro propio tiempo, un nuevo proyecto y modelo de ella [de la técnica] cuyo logos pretende transformar y traspasar aquellos límites (modificando eo ipso las finalidades del quehacer técnico tradicional) con el propósito de acrecentar el poder de que dispone el hombre más allá de las fronteras que le imponen su originaria constitución somato-psíquica y la paralela capacidad cognoscitiva sustentada en esta misma. A este nuevo proyecto –justamente por las razones anotadas– lo denominaremos meta-técnico» (Ibíd.).


    



    El espacio que comienza a indagar la técnica ya no es el de la naturaleza como fenómeno externo al ser humano, sino que la misma naturaleza humana comienza a ser objeto de posibles modificaciones. Si con Heidegger ya podíamos advertir al hombre mismo como «depósito de existencias» para la técnica, ahora es posible ver al hombre mismo ya no sólo como recurso, sino más bien como campo de desarrollo. Si en la técnica artesanal las herramientas rodeaban al hombre, en la industrial es el hombre el que rodea a las herramientas, y en la postindustrial la técnica se introduce al interior del hombre para generar modificaciones ya no a escala mecánica, sino informativa6.


    De esta manera se actualiza la antigua controversia en relación a la eugenesia de las primeras décadas del siglo pasado. En este sentido, Peter Sloterdijk y sus Normas para el parque humano (1999) levantaron más de alguna aprensión en la intelectualidad europea de entre siglos. Basta recordar la llamada «disputa Habermas y Sloterdijk», donde aquel precisamente acusa de promotor de una nueva eugenesia a este. Más allá de las disputas, que incluso llegaron a los medios de comunicación con acusaciones en ambas direcciones, lo cierto es que lo que se dice en las Normas para el parque humano es de gran relevancia. Sloterdijk se plantea:


    



    «Cuestiones como si el desarrollo a largo plazo también conducirá a una reforma genética7 de las propiedades del género; si se abre paso una futura antropotécnica8 orientada a la planificación explícita de las características; o si se podrá realizar y extender por todo el género humano el paso del fatalismo natal al nacimiento opcional y a la selección prenatal...» (1999: 72).


    



    Es de tal magnitud el espacio que se abre, que podríamos hablar de un abismo perplejo. Abismo porque los alcances de este tipo de juegos biotécnicos apenas los podemos imaginar, y por esto mismo el pensamiento, al menos, se siente turbado frente a este problema. Lo que se ve como evidente, y es claro que es esto lo que turba al pensamiento, es que lo que se pone en juego es la definición misma de ser humano. Si Heidegger se planteaba esto desde el «olvido del ser», hoy se hace la misma pregunta por la imprecisión en que cae cualquier aventura explicativa del Dasein. Podríamos decir con Nietzsche que el último hombre hoy está parado al borde de un abismo, que en este caso se presenta como tecnológico. Las proyecciones de los avances técnicos tienen como característica su acelerada producción, la cantidad de información acumulada en el último siglo es de un volumen inimaginable para el siglo anterior. Este ritmo no se detiene y cada vez se abren nuevos campos de investigación.


    La reforma genética o la antropotécnica, puesta en relieve por Sloterdijk, no hace más que evidenciar la necesidad de pensar a este nuevo posible hombre. Es decir, la técnica ya no modifica tan sólo la apariencia, sino más bien aspectos que trascienden la particularidad de un individuo, algo que los traspasa a todos. La manipulación genética no implica sólo al individuo al que se le practica, sino que de ahí en adelante a su descendencia. Esta variación ya no es meramente cosmética, sino que interpela a aspectos «esenciales» del ser humano, esto obliga a pensar una vez más el concepto de «humanismo»; y a eso nos demanda Sloterdijk.


    Eventualmente estaríamos frente una alteridad nueva, pero alteridad radical porque es desde el mismo hombre que nacería otro nuevo y distinto. Aquí se actualiza el anuncio de Nietzsche de la decadencia o estado de crisis de Occidente cuando afirma que el «desierto crece» (Así habló Zaratustra, 1983: 335) y por esto la necesidad del salto hacia el superhombre. Heidegger caracteriza en ¿Qué significa pensar? (1958) al hombre de esta época como de «transición»; es –siguiendo a Nietzsche– una cuerda tendida entre el animal y el superhombre (1958: 62). ¿Es la modificación técnica del hombre mismo una vía de acceso a la incógnita que representa el nuevo hombre? Por lo pronto estamos muy cerca de este asunto, tal vez demasiado encima como para poder ver lo suficientemente bien a esta nueva alteridad. Sí aparece una cierta claridad, que es el devenir del pensamiento fuerte hacia uno débil, como contexto de la relación entre el ser humano y la técnica contemporánea.


    Pensamiento débil y técnica



    La debilidad del pensamiento es expuesta como una salida al estado de crisis del pensamiento fuerte; no es necesariamente una superación, sino otra alternativa. La dialéctica y la filosofía de la diferencia –como caracteriza Vattimo a la filosofía hegeliana y heideggeriana respectivamente– habrían sucumbido a partir de Nietzsche frente a la pérdida de sentido, al nihilismo como modo de estar del hombre. Desde esta perspectiva, Vattimo propone:


    



    «Los conceptos rectores de la metafísica –la idea de una totalidad del mundo, de un sentido unitario de la historia, de un sujeto centrado en sí mismo y eventualmente capaz de hacerse con ese sentido– se muestran ahora como instrumentos de aleccionamiento y de consolación, ya no necesarios en el marco de las capacidades que la técnica hoy nos proporciona» (1995: 27).


    



    Esta afirmación abre una perspectiva clave para lo que aquí se pretende pensar: la novedad tecnológica muestra la imposibilidad de ser pensada desde las categorías tradicionales de la metafísica. El «pensamiento débil» abre una posibilidad, no como estructura acabada, sino precisamente como apertura. La metafísica, para Vattimo, hoy sólo cumpliría como soporte balsámico de la vida del ser humano; como dice Rovatti, siguiendo a Nietzsche, el hombre contemporáneo se pierde y esta pérdida puede ser completa; los valores de la metafísica tradicional ya no explican, ya no son verdad, sino sólo consuelo. Pier Aldo Rovatti (1995) va más allá, porque «el pensamiento débil» debe luchar contra la «realidad», la que sólo es entendida desde el paradigma del pensamiento fuerte. A la realidad representada por este pensamiento, hoy no es posible encontrarle un correlato:


    



    «Esa realidad a la que el modelo debía adecuarse era en sí misma –¡es!– una construcción, ya que se encuentra predispuesta a tener un paradigma, una reduplicación simbólica. “El pensamiento débil” postula tanto una modificación del objeto del conocimiento como del sujeto que conoce» (1995: 62).


    



    Esta modificación de sujeto-objeto se constituye desde una definición de realidad que hoy debe ser «resquebrajada». Recordemos que la técnica moderna, eventualmente, puede alterar la noción misma de estas categorías; por lo tanto, lo que se pone en crisis son los modos de conocer; ya no hay realidad y menos aún sujeto u objeto por conocer. Lo que pretende el «pensamiento débil» es poner en crisis el conocer:


    



    «Ese automatismo [del saber o del conocimiento] es la consecuencia de una poderosa simplificación. Es un proceso de abstracción, puesto que prescinde de la complejidad de la experiencia, la reduce a un mínimo, tiende a unificarse en un solo punto, a alcanzar –a cambio de renuncias y omisiones– algunos elementos simples, siempre los mismos, que actúan como canales fijos por los que fluye todo nuestro conocimiento. La lógica común de lo cotidiano se encuentra sometida a una enorme simplificación y abstracción. De esta manera, el conocer y el comunicarse se facilitan sobremanera y adquieren un poder social» (op. cit.: 64).


    



    Podríamos tensionar esta caracterización de los flujos de saber y conocimientos en nuestra época pensando que, tal vez, por exceso estos se anulan. Por demasiada acumulación de información, la posibilidad de ser administrada se anula. El sujeto frente a la abundancia informativa se paraliza o simplemente discrimina, pero evidentemente no es capaz de controlarla por completo.


    Pérdida de la experiencia y técnica



    Una manera de ver cómo opera este debilitamiento del pensamiento es precisamente en la administración de la información, entendida como fenómeno técnico contemporáneo. La fuente de emisión de la información se desterritorializa; ya no sabemos cuál es su origen, a través de qué filtros ha pasado, ni los objetivos de su emisión; lo relevante es que ella se distribuye y los espectadores creen tenerla a la mano. Pero, como ya decía Rovatti, es la pérdida de la experiencia como posibilidad de conocimiento, el extravío más dramático de la época técnica. Ya W. Benjamin nos advertía de esto con la pérdida del aura de la obra de arte por medio de su reproducción técnica; no es necesario estar delante de ella para conocerla. También lo consignaba en el ensayo «Experiencia y pobreza», que probablemente está en la base de la mayoría de las lecturas sobre la pérdida de la experiencia.


    Mayz Vallenilla advierte que la perspectiva óptico-lumínica ha sido una manera privilegiada de imaginar al logos; es decir, es «clara» la preeminencia de la visualidad como la posibilidad cierta de construir y desentrañar la realidad, y la razón que «ilumina» la oscuridad de las apariencias (por ejemplo, en Platón cuando este advierte de lo dificultoso que sería para un individuo que ha sido liberado de sus ataduras que lo obligan a mirar al fondo de la caverna, reconocer como verdaderos los objetos frente a la mirada y no las sombras a que estaba acostumbrado; otro ejemplo es el «claro en el bosque» de Heidegger). Lo que se ve es lo que da razón de su existencia. La visualidad es la que construye la «realidad»; se privilegia este sentido por sobre los otros, junto con la claridad que da la luz. Lo conflictivo de esta posición es que aquellos recursos que en algún modo reproduzcan técnicamente la visualidad orgánica, cobrarán un prestigio superior como manera de constatación de la materialidad de los entes.


    Lo que debe pensarse con cuidado es que la imagen técnica potencialmente sustituye a la experiencia, debido a la preeminencia óptico-lumínica; de este modo, la fotografía es capaz de entregar una reproducción tal de los entes que es como si estuviéramos delante de ellos; la interacción entre imagen y sujeto replica la relación entre objeto y sujeto. El como si no es casual, evidentemente este giro es el que pasa inadvertido en el consumo de la imagen. Es la fotografía análoga aquella que revoluciona la visualidad. Como dice Ronald Kay, con ella se produce un «parto cruel» (1980): los entes pierden el privilegio de administrar su propia apariencia, la que parte emancipada a cubrir los espacios que la misma cosa no puede alcanzar; evidentemente, el pensamiento de Kay está marcado por el de Benjamin. Esta crisis de la visualidad no es experimentada de este modo, sino más bien como una posibilidad cierta de ver el mundo desde un lugar nuevo, el que se configura en la expansión de los sentidos somáticos, pero, como ya decíamos, privilegiando la mirada. El «inconsciente óptico» benjaminiano (1973) es prueba de ello. El mundo se abre al entendimiento racional de manera irreductible. Pero lo que resulta verdaderamente problemático es el como si. La fotografía análoga elimina la virtualidad del como si, ella se constituye a partir de su condición indicial (Peirce) en categoría de conocimiento. La afirmación que sigue a este razonamiento es: por medio de la fotografía yo puedo «conocer» algo que no está junto a mí. No hay representación, sino conocimiento. La fotografía es la verificación indesmentible de la existencia de algo, lo que en el siglo XIX es coincidente con el espíritu positivista que tanto impulso dio a la reflexión científica.


    Esta manera de comprender a la fotografía ha sido extensamente sostenida durante el siglo XX9. Gran parte de la literatura consagrada teóricamente a este fenómeno se sostiene en los principios semióticos desarrollados por Peirce. Como decíamos antes, la condición indicial testifica la existencia material de lo fotografiado, a lo que se agrega la condición icónica; es decir, aquella que reproduce miméticamente aspectos característicos del objeto10. Autores como Roland Barthes11 y Philippe Dubois12 son algunos de los que sostienen esta naturaleza de la imagen fotográfica. La fotografía encarnaría la posibilidad positiva de una realidad inob­jetable, indiscutible, irreductible. Desde aquí se comprende la coincidencia entre esta constatación material de la realidad por medio de la fotografía, y la preeminencia del pensamiento fuerte, como sostenido en categorías concretas y abarcadoras de saber. Lo que se quiere decir aquí es que la fotografía análoga es la representación técnica del modo de saber imperante a mediados del siglo XIX; así la han mencionado autores como François Soulages, en Estética de la fotografía (2005), o Gregory Batchen, en Arder en deseos. La concepción de la fotografía (2004), entre otros.


    Pero bastaría con pensar a la fotografía como «símbolo» –desde Peirce (1986)– para desbaratar la «autoridad» de la fotográfica por sobre lo real. Es la huella –como signo indicial– la que llega sin mediación al entendimiento del sujeto; en lo que es, remite al objeto ausente. La huella es el residuo material de la presencia de lo que ya no está. El símbolo, por otro lado, sí requiere de decodificación, es la abstracción y conceptualización del objeto; no se puede acceder al significado espontáneamente. En este caso aparece una diferencia diametral con Barthes cuando dice, en La cámara lúcida (1980), que la fotografía es «un lenguaje sin código». Esta afirmación explica su incomodidad para tratar teóricamente a la fotografía; expresa, además, que es un «signo que no cuaja», o sea, un signo incompleto, no terminado; la razón es que desde la teoría semiológica que la piensa no se podrá llegar al sentido de la imagen técnica. Si se propusiera que la fotografía análoga es icónico-indicial-simbólica, se podría comprender la perplejidad, debido a la verosimilitud de la exclusión de una característica por otra No podría ser indicial y simbólica a la vez, porque la indicialidad invoca a la particularidad material y el símbolo a la generalización conceptual. Riesgosamente aquí consideramos a la fotografía análoga como icónico-indicial-simbólica. Y es por esto que creemos que Barthes la pensaba como un signo que no cuaja, puesto que de entrada suena a anomalía, a contradicción irremediable; pero hay un elemento que traspasa toda fotografía, que es la unidad básica de estructura de la imagen: la perspectiva. Este sistema constructivo estandariza la relación de los objetos al interior del plano bidimensional plástico; los trabajos de Masaccio, Brunelleschi y Alberti, consolidan este sistema visual. La estenope de la cámara oscura será perfeccionada por el uso de la óptica y de esta manera se estandariza en la forma perspéctica la representación de la tridimensionalidad en la bidimensionalidad. Sólo falta que pasen cuatro siglos para que a esta convención visual (símbolo) se le incorpore la posibilidad de la huella en el soporte fotosensible, lo que sucederá en la década del veinte del siglo XIX, en Francia por los trabajos de J. Niepce, en Inglaterra por H. F. Talbot y en Brasil por Hércules Florence.


    Ha sido necesaria una distancia significativa para poder ver con mayor claridad este fenómeno visual. Vilem Flusser nos propone en Hacia una filosofía de la fotografía (1990) un punto de vista sobre este tipo de imagen, al menos, provocador. Casi al modo platónico descrito en La República y de la distancia en tres niveles de la imagen respecto de la realidad, Flusser nos dice que, efectivamente, la imagen fotográfica está distanciada en tres niveles de la realidad. Aquí se plantea que la fotografía es el resultado de una larga relación del hombre con el mundo y con la imagen. La imagen arcaica –paleolítica–, plantea Flusser (1990: 17), es un modo de escudriñamiento del mundo, pero no sólo eso, sino que además estas creaciones van configurando un modo particular de entendimiento de mundo; es decir, se va moldeando una perspectiva o razón particular de comprensión. Estas imágenes se constituyen en una primera abstracción y como tal se privilegian ciertos aspectos que se suponen una concentración de sentido, no son sólo representaciones miméticas de la experiencia cotidiana de aquellos sujetos. La escritura lineal revela una nueva conciencia temporal diacrónica, la que se potencia en los textos científicos. Flusser dirá que un segundo nivel de abstracción respecto de la realidad es el pensamiento científico, el que resulta posible por la modulación de la razón a través de las imágenes arcaicas; o sea, lo que plantea es que los textos científicos no interpretan directamente la realidad, sino que interpretan las imágenes arcaicas. Finalmente, la aplicación de los conocimientos científicos es una abstracción de tercer grado que se operativiza a través de la técnica. La técnica se distancia en tres niveles de la realidad, la examina desde el paradigma de comprensión (siguiendo a Kuhn) dado por el razonamiento científico, el que es el resultado de la imágenes arcaicas. La fotografía es una aplicación técnica; por lo tanto, toda fotografía es una pura conceptualización determinada por un establecido paradigma, en este caso el modo occidental de comprensión de la realidad, o de la naturaleza. Desde esta perspectiva, la fotografía nada tiene que ver con la naturaleza, sino más bien con la construcción que de ella hace el entendimiento humano; lo significativo es que desde este lugar la imagen técnica se presenta como una pura virtualización. Es cierto que la fotografía análoga es igualmente icónico-indicial, lo que revelaría no una realidad, sino una mera existencia mediada por una razón particular. De este modo, la imagen técnica ya no es mediación, sino más bien ocultamiento, pero de algo que sí es capaz de dejar una huella.


    Desmaterialización fotográfica


    La producción de imagen técnica a través de códigos binarios elimina aun la condición indicial. Podríamos entenderla como una pura superficie de significación icónico-simbólica; es decir, se constituye en una mera virtualidad. El soporte material de la fotografía digital resulta inexistente: ya ni siquiera es posible establecer la existencia de aquello que aparece en la imagen. Esta es el resultado de una doble convención. Por un lado, y como ya veíamos, el elemento estructural básico de cualquier imagen técnica convencional es la perspectiva; podríamos decir que esta es la «unidad básica de significación»13 y desde esta posición es el elemento fundamental que debe ser decodificado. Esta necesidad expone la primera convención. Luego, la segunda corresponde a la imagen que al no ser impresa en un soporte fotosensible (negativo fotográfico), es transformada de inmediato; o sea, sin mediación posible, en otro código. Tan hermético resulta este código14, que se requiere de un decodificador técnico (software) que sólo mediado por él llega a la percepción del observador. Así, la imagen digital es una doble codificación. La materialidad del mundo ya no habita en el soporte sensible de la imagen técnica actual. La pregunta que sigue se hace urgente: ¿qué representa para el individuo contemporáneo la «desmaterialización» de la imagen? Imagen que le sigue dando –aparentemente– su propio mundo.


    Baudrillard, en su texto La ilusión vital (2002), cita a Elías Canetti:


    



    «A partir de cierto punto, la historia dejó de ser real. Sin darse cuenta de ello, la humanidad ha abandonado repentinamente la realidad: todo lo que sucedió desde entonces supuestamente no era verídico; pero supuestamente no nos dimos cuenta. Nuestra tarea ahora sería encontrar ese punto, y mientras no lo tengamos, nos veremos forzados a atenernos a nuestra presente destrucción» (2002: 54).


    



    El tono es evidentemente fatal y desilusionado. Si la conciencia del ser humano contemporáneo ya se decepcionó de cualquier intento de aprehensión de la realidad, ahora sus aparatos técnicos comienzan a devolverle a la cara su propia virtualización. Baudrillard, por otro lado, ofrece otra perspectiva de este asunto. Plantea que la realidad no ha desaparecido, que lo que ocurriría es que hay un exceso de ella (op. cit.: 57). El mundo, en su virtualización radical por medio de las redes contemporáneas de información, satura la visualidad, hay mundo al alcance de la mano, no metafórica, sino literalmente. Hoy, el espacio «natural» del ser humano es la imagen, pero una de tal naturaleza que detrás de ella nada existe, no hay remisión posible a una realidad material. En un tono dramático, Baudrillard describe la situación actual de los acontecimientos de este mundo del siguiente modo:


    



    «Los acontecimientos, los hechos reales, ni siquiera tendrán tiempo de ocurrir. Todo será precedido por su realización virtual. Estamos tratando con un intento de construir un mundo totalmente positivo, un mundo perfecto, exento de la mismo muerte. Esta pura y absoluta realidad, esta realización incondicional del mundo, esto es lo que yo llamo el Crimen Perfecto» (op. cit.: 58).


    



    Si retomo la preeminencia óptico-lumínica de la que hablábamos antes15 y desde aquí pensamos lo dicho por Baudrillard, efectivamente el paisaje se torna un tanto oscuro. El despliegue del ser humano en el mundo ya no se produce en la materialidad del mismo mundo, sino en su pura virtualidad. La imagen técnica, que aquí entenderemos como postfotografía, ya no cumple con la función de su antecesora. Ya no hay mundo posible más allá de la imagen, porque lo que ella da no tuvo necesariamente existencia real.


    Si la imagen fotográfica análoga puede ser entendida como la representación visual del pensamiento fuerte (siguiendo a Vattimo), la imagen técnica contemporánea es la representación radical del predominio técnico de configuración de mundo. La técnica finalmente modela el mundo según sus propias necesidades, tanto así que eventualmente modelará al hombre que le resulte eficiente (siguiendo a Sloterdijk)16.


    La fotografía, como se ha planteando en este preámbulo, en razón de su naturaleza de «imagen técnica», se puede pensar desde dos ámbitos diferentes: desde su condición de imagen y desde su condición técnica. A partir de esta consideración, una primera reflexión se dirigirá hacia la comprensión de algunos aspectos significativos de lo propio de la imagen. Para ello, en el apartado siguiente se abordarán conceptos como «semejanza» y «remisión», que serán claves para entender características fundamentales de la «imagen», y en este sentido relevantes también para la fotografía. Si la imagen, en general, es representación, la fotografía lo es también, pero de un modo en que su potencia mimética obliga a pensar detenidamente los conceptos señalados.
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