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La fotografia y la libertad
La critica cultural de Flusser

Alberto J. L. Carrillo Canan©
(BUAP / México)

“Estar en el universo fotografico significa expegimar, conocer y valorar el mundo en
funcion de fotografias (...)", con lo que “(...) la ncdra fotografica se confirmara como el an-
tecesor de todos aquellos aparatos que trabajanlgaobotizacion de todos los aspectos de
nuestra vida, desde los gestos exteriores hastadqgrofundo del pensamiento, del sentimiento
y de la voluntad.”Flusser.

“Lo que estd a debate aqui es la diferencia entdarfformaciones generadas intencio-
nadamente e informaciones generadas automaticainelitgser

“Es, por lo tanto, la tarea de una filosofia déotagrafia el mostrar en el terreno de la
fotografia esta lucha entre el hombre y el aparaidlexionar sobre la posible solucién del con-
flicto.” Flusser

“La fotografia esta por convertirse de objeto pakistrial en informacidén pura. Mues-
tra de manera ejemplar la transicion de la socigaetindustrial a la sociedad de la informa-
cion pura. (...) La fotografia es uno de los fenonsemds fascinantes del presente y del futuro
inmediato y, ciertamente, no solo como fotograifia sobre todo como ejemplo.” Flusser

La original obra el fil6sofo checo Vilém Flusse©2b-1991) puede ser vista
como una “critica cultural” sistematica de lo querientemente se llam@ew mediay
de la sociedad que les corresponde. Flusser mawitte no utiliza la expresidgrew
mediasino mas bien las expresiones “imagenes técnizdtdcnoimagenes”. Y en su
critica de la “tecnoimaginacion” la fotografia oaupn papel muy destacado, sobresa-
liendo el opusculé-Ur eine Philosophie der Fotografi®ara una filosofia de la fotogra-
fia, 1983) y la coleccion de ensay®mndpunkte. Texte zur Fotografleuntos de vista.
Textos acerca de la fotografia, 1998) Cabe sefjakasi bien a primera vista el tema de
la fotografia puede parecer como un tema mas lsieacho desde un punto de vista fi-
losofico, lo cierto es que Flusser le asigna ungontancia capital, podemos decir, de
dimensiones propias de una critica en su conjuatio due él llama la “posthistoria” o,
también, la “sociedad postindustrial”. En otrasapeads, el tema de la fotografia aparece
como aquella arena escogida por Flusser para edgrgrejemplificar la critica de la
sociedad contemporanea en su conjunto en tantodondominado por los aparatos”.
El “universo fotografico” viene a ser, entoncesinaro punto de partida para la critica
del “universo de las tecnoimagenes” en su totalisl ahi, por ejemplo, que otra de
sus obras basicas se titule, precisaméngelniversum der technischen Bildgtacia
al universo de las imagenes técnicas, 1989). tiobjde este texto es el de reconstruir
aspectos fundamentales de la critica cultural éilissa a la fotografia en tanto elemen-
to basico en “la transicion de la sociedad posstrial a la sociedad de la informacion
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pura”, sociedad en la cual se expresaria plenamandeterminaciéon ontolégica del
hombre como “sujeto” que en su lucha contra “lalplidad de la muerte” esta caracte-
rizado por la “voluntad de informar”, la voluntad cealizar lo “improbable”, voluntad

gue para Flusser no seria otra cosa que la “litbgrtignidad humanas”.

81. La definicion de fotografia

En su examen critico de la fotografia Flusser pdetta hipotesis de que “(...) el
universo fotogréafico puede servir como modelo pandda postindustrial en tanto tal y
[de] que una filosofia de la fotografia puede $gyuato de partida para toda filosofia
gue se ocupe de la existencia del hombre en eéqeey en el futuro cercano.” (PhF
68)" La intencion critica de Flusser se anuncia yauemera “definicion de fotografia”
(PhF 69), segun la cual la “(...) fotografia (...) emimagengenerada por uaparato
de acuerdo con uprograma cuya supuesta funcién es laig®rmar.” (PhF 695 Flus-
ser es un autor particularmente consciente y p@iorel manejo de los conceptos y res-
pecto del pasaje recién citado él mismo resaltendeera explicita “imagen, aparato,
programa, informaciéon” (PhF 69) como “conceptosthimentales” (PhF 69), cada uno
de los cuales implica “(...) conceptos adicionalegden implica magia, aparato impli-
ca automatizacion y juego, programa implica azaregesidad, informacion implica
simbolo e improbabilidadJnwahrscheinlichkejt” (PhF 69) Lo que, nos dice inmedia-
tamente, “(...) lleva a una definicion ampliada dedpafia. [Una] fotografia es una
imagen de un hech&achverhaltmagico generadautomaticament@or aparatos pro-
gramados en el transcurso de un juego basado &raelcuyos simbolos informan al
receptor para un comportamiento improbable.” (PBFEsta definicion, aclara Flusser
inmediatamente, tiene para la filosofia “(...) la tzg@m de que no puede ser aceptada
(...). Uno se ve desafiado a mostrar que es falgpugadeja de lado al hombre en tanto
agentdibre; [por ello] provoca la contradiccion — vy la caticcion (...) es uno de los
resortes del filosofar —.” (PhF 69)

Por razones de espacio no podemos examinar agoildd® “conceptos funda-
mentales” y sus implicados, por o que nos conaesitnos en los conceptos “imagen”,
“magia”’, “aparato”, “programa” e “informacion”. Est conceptos — conjuntamente con
los otros sefalados y a los cuales también tendreme referirnos mas o menos bre-
vemente — explicarian que, segun Flusser, “(...b@@0s en categorias fotograficas
porque eluniverso fotograficonos ha programado para mgnsamiento posthistérico
(...)” (PhF 70s.). Asi pues, dichos conceptos soitrakas para la critica de “la cultura
mediatica” propuesta por Flusser, la cual es, jostde, la cultura de la “sociedad post-
industrial” (PhF 51) correspondiente al “pensanugrasthistorico.”

§2. Las imagenes y la magia

En la teoria de Flusser la distincion entre “imd&getnadicionales” (PhF 13) o lo
que en el textdNritings (Escritos, 2002) también llama “imagenes prehisasi’ (W
129), y las “imagenes técnicas” (PhF 13) o, seddexto Kommunikologig§ Comunico-
logia, 1996), “tecnoimagenes”, (K 106) es esentaal,esencial como lo es la distincion
entre imagenes en general o “cédigos bidimensisehéie126), por un lado, y los “c6-
digos lineales” (K 126, W 39), la escritura, porotEstas distinciones llevan a Flusser
a postular una cronologia humana basada en ela@@digunicativo predominante en

! Para las abreviaturas consliltese la lista bitdfiza al final de este texto.
% Las expresiones en cursivas al interior de urestih nuestras, a menos que se indique lo contrario
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cada etapa. Las “imagenes tradicionales” seriaddijo dominante en la “prehistoria”
(UT 9), la escritura el codigo dominante en la tig” (UT 9, PhF 10) y, finalmente,
las “imagenes técnicas” vendrian a ser el codigoidante en lo que, precisamente en
lo que enNachgeschichtéPosthistoria, 1997) Flusser llama “posthistolid’142) Lo
interesante de esta cronologia es la hipotesisidesigcédigo dominante en cada etapa
determina la estructura de la conciencia y de istencia o, en términos flusserlianos,
del “experimentarErleber], del conocer, del valorar y del actuar” (PhF 42).existen-
cia y la conciencia tienen una estructura muy difer segun sean las “imagenes tradi-
cionales”, los “coédigos lineales” o las “tecnoireags” el codigo comunicativo predo-
minante. Si nos referimos a dichos co6digos comoiasede comunicacién podriamos
decir, entonces, que la teoria flusserliana deti@sas comunicativas corresponde a una
teoria mediatica de la existencia y de la conciarici

Lo que las “imagenes tradicionales” y las “tecnajer@es” tienen en comun es,
precisamente, el ser imagenes, es decir, “supesfi¢PhF 8) o “simbolos bidimensio-
nales” (PhF 8) Tales simbolos pondrian en juegocapacidad humana especial, jus-
tamente, la “imaginacién” (PhF 10). Asi en su ddedienkultur(La cultura mediética,
1995) Flusser dice que “[ijmaginacion significa (la)capacidad de reducir el mundo
de las situacionesSpchlageha escenas y, viceversa, descifrar las escemas sobsti-
tutos de las situaciones (...)” (MK 24). Cabe menaiogue, de acuerdo con la distin-
cion fundamental entre “imagenes tradicionalestgctioimagenes”, Flusser también
distingue estrictamente entre la “imaginacion” éecdefinida y la “tecnoimaginacion”
(N 79). Sin que por el momento nos ocupemos aqléddiferencias entre ambos tipos
de “imaginacion”, seflalemos que ambas son fundaimeente distintas de la “concep-
cion” (N 76). Si la “imaginacion” es “la capacidde descifrar imagenes” (N 76), la
“concepcion” es “la capacidad de descifrar tex{®s76). En este contexto resulta natu-
ral que Flusser distinga entre los “codigos imdeisia(W 28) y los “codigos concep-
tuales” (W 28) y, correspondientemente, entre en§amiento imaginal” (W 28) y el
“pensamiento conceptual” (W 28), de los cualesiehgro seria el “pensamiensoiper-
ficial” (W 29) mientras que el segundo seria el “pensatnikneal” (W 29). Lo impor-
tante por el momento es que el comunicarse mediarétgenes, es decir, el codificar
mediante imagenes y el descifrarlas, significa @esgperficialmentelo que implica,
justamente, imaginar, es decir, “(...) reducir el ohumle las situacioneSéchlageha
escenasy, viceversa, descifrar las escenas como sutositte las situaciones (...)"
(MK 24). Pero esto no es otra cosa, segun Flugserla “conciencia magica” (W 126).
En otras palabras, la asociacion que hace Flusser las “imagenes” por un lado, con
las “escenas” y las “superficies”, por otro, n@vé al concepto de “magia” (PhF 9) y, a
saber, en dos versiones: como magia correspondéetds imagenes tradicionales o
“magia prehistérica” (PhF 18), y como “magia dewsw®tp grado” (PhF 16), correspon-
diente a las “tecnoimagenes”.

Las imagenes en tanto escenas son simBalesrficiales es decir simbolos con
“propiedades fisicas” (W 15) muy peculiares queegan una conciencia de un tipo
igualmente peculiar. Una escena esta plasma solarsuperficie finita o cerrada, de-
ntro el alcance de la vision humana, sea estafitipara pared en la roca, una pared

% Acerca de esto véase Carrillo Canan, Alberto Thie. Mediatic History of Mind: Comparing McLuhan
and Flusseren: Glimpse, vol. 8, 2006.

“ Acerca de esto véase Carrillo Canan, Alberto §.Méndez Cota, Gabriel&| engafio y la “magia” de
las “imagenes técnicas” segun Flussen A Parte Rei, revista electrénica de filosofi@mnero 48, Ma-
drid, 2006.
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de la cueva, la superficie o el techo de un temyioplaton o una manta. Esto implica
como condicidn para el desciframiento de la imdgarecesidad de contemplarla como
un todo, es decir, la necesidad de la apreciadgn@ndica de su contenido. En palabras
de Flusser, “[ulna imagen es una superficie cugaificado es aprehendido instanta-
neamente. ‘Sincroniza’ la situacion que, como eaceignifica.” (M 24). Sin embargo,
también se da un proceso en cierto sentido compi@me: “(...) después de la apre-
hensionglobal instantangael ojo tiene que vaggwanderr} por la imagen analizando-
la para obtener el significado, tiene que ‘diaczania sincronia’.” (M 24). Ciertamente,
el analizar o “explorar” (PhF 8) la superficie ingal que “(...) la mirada que vaga
[schweifender Blidksobre la superficie aprehende un elemento tras estableciendo
una relacion temporal entre ellos (...)” (PhF 8).06s$ una diacronia pero de un tipo
especial. La superficie que limita a la imagenearsacla, de manera que “la mirada va-
gabunddschweifender Blidk (PhF 8) debe retornar siempre al mismo elemeatebtal
manera que “(...) la exploracion reconstruye el tierdpleterno retornode la misma
cosa.” (PhF 8) Es decir, al mirar una imagen elregmnstruye el tiempo deéterno re-
torno vital” (W 65) y asi es como las imagenes tradialea generan la “actitud del ser
mitico” (W 118), a saber, “aquella [actitud] detrtipo circular[circulating timg, la
eterna recurrencia dentro de un espacio esta#éoo lile valores siendo su vision del
mundo una escena.” (W 118)

La “actitud del ser mitico “corresponde, justamemta “conciencia méagica” (W
126) consistente en el establecimientaalaciones reversiblesntre las cosagrime-
ro, entre los elementos de la escensegundoentre las cosas del mundo. El primer as-
pecto lo plantea Flusser al sefalar que “[e]l aje descifra una imagen explora la su-
perficie y (...) establece relaciones reversibleseelas elementos de la imagen; puede
avanzar y regresar mientras descifra la imagen."6@)E inmediatamente Flusser se
refiere al segundo aspecto: “Esta reversibilidadagerelaciones que prevalece en la
imagen caracteriza ahundopara aquellos que usan imagenes para comprengarbo,
aquellos que lo ‘imaginan’. Para ellos todas lasasalel mundo estan relacionadas unas
con otras de esa manera reversible y su mundesisticturado por el eterno retorno.”
(W 64) Tal conciencia serf@oductodel “caracter escénico del cédigo” (W 37). Lo que
debe ser subrayado es, por un lado, que tal rbi&tad de relaciones implica la expe-
riencia del “eterno retorno” o de la circularidael iempo, que impide la “conciencia
historica” (W 128), asunto al que volveremos masaue. Por otro lado hay que sub-
rayar que la reversibilidad sefialada genera lorgsetros, al margen de Flusser, po-
driamos llamar la inter penetrabilidad y la inesitddd ontoldgica de las cosas. Ningu-
na cosa es ella en si misma sino que mas biernsstda en un conjunto de relaciones
en las que su significado existencial es intercablbie inestable, determinado por vy, al
mismo tiempo, determinante de una multitud de otlesnento$.Tal forma de com-
prender el mundo vendria a ser el resultado defdedas imagenes como lo que Flus-

® Véase en el §4 de este trabajo la referenciaukséi a la “superficie (...) ‘llena de dioses™ (P56) y

en la que “[tJodo en ella es bueno o malo (...)" (PBiely

® Recuérdese el tipico caracter proteico de ladaalen las concepciones arcaicas, segin la cuades u
cosa participa de la naturaleza de otras y puedsritutar convirtiéndose en ellas. Un ejemplo de est
podria encontrarse en el reporte que D. Olson babee una investigacion del antrop6logo Lévy-Bruhl
sobre los huicholes: “(...) la creencia de los huiesd...) de que ‘el maiz, el ciervo y el hikulhéuplan-

ta sagrada) son, de algin modo, una y la misma’ d@sey-Bruhl sefiala que los tres estan asociados c
emociones religiosas intensas debido a su sigaifinay por este motivo los huicholes se refieretias
como ‘la misma cosa’ o incluso como ‘idénticos’.ekaas, su mitologia sostiene que el maiz fue alguna
vez ciervo, y asi sucesivamente.” (WP 27)



Nuweovo SHineraric Revista @Waé Fidlosofla 1SSN 1850-3578

ser llama tomplejos de simbolasonnotativos (polivalentes)” (PhF 8) o “entramados
significativos Bewandtni§' (PhF 56) en los que “[u]n elemento se remitdrag) les da
su significado y lo gana de estos (...)” (PhF 56).

Se trata de que al “explorar la superficie” (PhRrI8)la imagen “(...) la mirada
produce relaciones significativas entre los eleo®nle la imagen; siempre puede re-
gresar a un elemento especifico de la misma y etriwesn un portador de significado.
Entonces surgen complexos significativos en losesuan elemento dota de significado
a otro al tiempo que lo adquiere de estasglacioreconstruido por la exploracion [de
la superficie de la imagen] eseddpaciodel significado reciproco.” (PhF 9) El resultado
es el “espacio tiempo de la imagen” (PhF 9) el €ual) no es otra cosa que el mundo
de lamagig un mundo en el que todo se repite y en eltgde participa en un contexto
significativo.” (PhF 9) Esto corresponde, como ko Flusser ersStandpunktea la
“(...) conciencia magicg produce urcomportamiento magic6...). La conciencia es
magica porque el entorfenvironmerf] es experimentado como escena en la que las
cosas se afectan unas a otras en relaciones #eergi..)” (S 181), es decir a través de
los “significados reciprocos”, “entramados” (PhF B6°‘contextos significativos”. Po-
demos decir que esto corresponde a un tipo de emsipn para la que, utilizando aqui
una frase de McLuhan, “(...) cada cosa afecta toderlpo a todas las demas (...)"
(GG 32) o una conciencia para la que, como lo ftanmlusser, “(...) cada cosa esta
unida de manera ‘invisible’ con todas las demadatimanera que estas relaciones pe-
netran en la imagen.” (K 122) Adicionalmente, “[efimportamiento es magico porque
las imagenes no se experimentan como una funci@ntieno sino mas bien el entorno
como una funcién de las imagenes.” (W 125) Asi,ggemplo, si en la imagen un ele-
mento adquiere su significado de otro, en el “emdo “mundo” una cosa puede ad-
quirir las propiedades de otra (su “significadd®) resultado es que “[s]e da un com-
portamiento que trabaja para obedecer las estasctlel tiempo y del espacio vistas en
la imagen.” (W 126s.)

Asi pues, serian las “propiedades fisicas de lmbabds” (W 15) del codigo
comunicativo dominante, en este casearhcter superficialde las imagenes, las que
determinarian tanto la conciencia como el compagato de aquellos que se valen de
dichos cédigos. En palabras de Flusser, “(...) leuetra de la imagen se imprime so-
bre la situacion.” (UT 14) Simplemente a maneracdmplemento sefalaremos aqui
gue lo opuesto al modo de ser “magico-mitico” (W)1ds el “historico”, y esto porque
“(...) el codigo[correspondienieda lugar a formas de vida especificas (...)" (W 37).
En este caso “(...) la estructura del tepdse aquello gyese imprime a la situacion (...)”
(UT 14). Asi, el modo se ser “histdrico” corresperalla escritura, con saracter li-

" En la recopilaciéiWritings aparece con mucha frecuencia el término inglésronmententorno, sin
embargo, por su uso, dicho término correspondéri@rmino alemanNelt mundo, erFur eine Philo-
sophie der Fotografielo cual sera notado facilmente por el lector fteba razén de esto es que en la
version alemana de los escritos contenidod/atings se usa el términdmwelt entorno, el cual, en cier-
tas condiciones es intercambiable ¥galt mundo.

® Baste mencionar aqui los famosos fenémenos car®ciomo “magia de contacto” y “magia de simili-
tud”, segun los cuales, por ejemplo, si se entracgacto con algin animal fuerte o fiero, esté@pigr
dades pasan a quien entr6 en contacto con dicineahrpor ello es comun que los grupos arcaicos los
ritos de iniciacion para los jévenes guerrerosuyah cazar animales tales. De la misma maneraplas
sas que se parecen en algo también compartenpotpiedades con base en aquella similitud; por ello
en el caso del vudq, si se clavan alfileres a ufieool se causara un dafio a quien esta represeptado
dicho mufieco. El examen de la magia de estos tgrasa parte esencial del famoso libfbe Golden
Bough: A Study in Magic and Religi¢h890, primera edicién), de sir James Frazer.
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neal como codigo comunicativo predominante. La esait(...) transcodificé el tiem-
po circular de la magia al tiempo lineal de ladmst(...)” (PhF 10), lo que tiene para la
conciencia la consecuencia decisiva de que los téxtps lineales (...) ordenan las co-
sas en cadenas causales irreversibles (...)” (W &&n))Jo que el “(...) entorno puede
ser explicado causalmente y manipulado de mamegresiva’ (W 127). Por ello los
“textos” deben ser considerados como “(...) instroiges para un modo progresivo de
habérselas con el entorno.” (W 127). En resumemueldo magico mitico “(...) se dis-
tingue estructuralmente de la linealidad histéenda cual nada se repite y en la que to-
do tiene causas y efectos. Por ejemplo, en el mhistiarico la salida del sol es la causa
del canto del gallo, en el méagico la salida delssghifica el canto del gallo y el canto
del gallo significa la salida del sol. El signifita de las imagenes es [asi] magico.”
(PhF 10) En otra formulacién, “[e]l canto del gationvoca al sol a salir tanto como la
salida del sol convoca al gallo a cantar.” (W 64)

83. La fotografia y el “programa”

Al par conceptual recién tratado, es decir, “imdgefimagia”, corresponderia
ahora el par “fotografia” y “programa”, sin embargtusser considera al “(...) aparato
fotografico [Fotoapparaf también: camara fotografiga(...) como el antecesor de to-
dos aquellosparatosque trabajan para la robotizacion de todos losaep de nuestra
vida (...)” (PhF 64s.), lo cual implica el conjunte thparatos” que producen las “ima-
genes técnicas”. La fotografia seria el antecesdagl “tecnoimagenes”. Por ello tene-
mMOos que empezar aqui por considerar el conceptecteimagen”.

Segun Flusser, “[l]a imagen técnica es una imagewdytida por aparatos.”
(PhF 13) Pero seria un craso error el considetarcesno una diferencia inocente o se-
cundaria respecto de las “imagenes tradicionalEkisser aclara inmediatamente:
“Puesto que los aparatos, por su parte, son eluptodie textos cientificos aplicados,
las imagenes técnicas son productos indirectoegdektos cientificos. Esto les confie-
re, histérica y ontoldgicamente, una posicion éifée a la de las imagenes tradiciona-
les.” (PhF 13) Segun Flusser “[historicamente]itaggenes tradicionales son prehisto-
ricas y las técnicas son ‘posthistéricas’ (...). @dgaamente las imagenes tradiciona-
les significan fenbmenos mientras que las técrsaasfican conceptos (PhF 13) El
término “concepto” es importante porque en su mamens llevara al término “pro-
grama”. Por lo pronto es necesario considerar tgpmaletenimiento la caracterizacion
“ontoldgica”’ que Flusser hace de las “imagenesitéasi

Las “imagenes técnicas” parecen estar en una delaseramente causal con el
mundo, de tal modo que este vendria a ser “(...als& y la imagen (...) el efecto. (...)
El mundo refleja rayos solares y otros, los cualediante dispositivos opticos, quimi-
COS y mecanicos son capturados por superficiesbéeny, como resultado, generan la
imagen técnica (...)” (PhF 13s.) En otro lugar Flugsemas especifico, al decir, en re-
lacion con la fotografia de una casa, que aparemtti(...) la casa es la causa de la
fotografia (...)” (UT 47). Se trata de la “ilusionPIlfF 14) de que dicha imagen se en-

° En nuestro contexto el término alenféstoapparates equivalente al térmirkamera camara; sin em-
bargo, Flusser tiene la tendencia a hacer jueggsiibticos basados en las etimologias del alen@n, p
ello, prefiere el términéotoapparatal términoKamera ya que en su critica cultural el térmifipparat
aparato, desempefia un papel central. Respetaimteréls de Flusser en resaltar una comuniaceen

la comunidad linguistickotopparat— Apparat en este trabajo siempre utilizaremos la expre&ipara-

to fotogréafico” para traducir el término alemBatoapparat aunque en otro contexto seria igualmente
valido utilizar el término castellano “camara” cafonara fotografica”.
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cuentra “en el mismo nivel de la realidad que gmicado[el “mundo”, “la casa].
(PhF 14) Por esta razoriplarece que lo que se ve sobre dliaseste caso sobre la su-
perficie de la fotograffano son simbolos que tendrian que ser descifraitos,sinto-
mas del mundo, a través de los cuales este pued&er@do.” (PhF 14) Asi, [€]l ca-
racter aparentemente no simbdlico, objetivo, dent@genes técnicas lleva a que quien
las observa las considere no como imagenes sino gentanas. Confia en ellas como
en sus propios ojos. (...) Esta ausencia de critizdd a las imagenes técnicas tiene que
revelarse como un peligro en un momento en el gagnhdgenes técnicas estan por
desplazar a los textos (...)” (PhF 1d% decir en un momento en el que dichas image-
nes estan por substituir “a la conciencia histdpieauna conciencia magica de segundo
grado, a la capacidad conceptual por una imaginatéésegundo grado.” (PhF 1%)

Lo importante para la caracterizacion ontologicdade“imagenes técnicas” es
gue no solo no son simples objetos del mundo, guestan al mismo “nivel de (...)
realidad que su significado” (PhF 14), el “munda¥ cosas en él. De hecho, su “signi-
ficado” ni siquiera es el mundo, algo en él. Lasdgenes técnicas” no solo no son co-
sas sino que, segun Flusser, serian simbolos tigoumuy peculiar. De acuerdo con él
“(...) no solo son — como todas las imagenes — @licds, sino que son complejos de
simbolos mucho mas abstractos que las imagenésidraades. Son metacddigos de los
textos que (...) no significan el mundo alla afuare g¢extos.” (PhF 14) Mas especifi-
camente, “[llas imagenes tradicionales significandimenos, mientras las técnicas sig-
nifican conceptos (PhF 13). Es decir, o que arriba llamamos “t@omaginacion” es
algo realmente distinto de la “imaginacién” queresponde a las “imagenes tradiciona-
les”. Segun Flusser|[l]a imaginacion que las produce es la capacidadadedodificar
conceptogle los textos en imagenes.” (PhF 14) En otradpdauna “imagen técnica”
es un “complejo de simbolos” mucho més distantie dealidad que una “imagen tradi-
cional” porque entre la “tecnoimagen” y el “mundstan — por lo menos — los textos.
Ontologicamente las “imagenes técnicas” son, psiesholos separados por varios ni-
veles simboalicos de la realidad del “mundo”, lo gueestra, justamente, que su aparen-
te “(...) ‘objetividad’ es una ilusién.” (PhF 14)

Para ser mas especificos acerca de como es qtimégenes técnicas” tienen
“conceptos” por “significado”, es necesario ponerci&aro qué es lo que Flusser entien-
de por “significaddBedeutunyj’ y “significar [bedeutefi. Flusser entiende por signifi-
cado aquello a lo que se apunta o se sefiala, dpiatiaga la pregunta: “¢,Qué signifi-
can, hacia donde apuntgzeigef las imagenes técnicas?” (U 46) Y poco después nos
dice que va a “(...) tratar de mostrar que todag@genes técnicas indicigeuter en
la misma direccién.” (UT 47) Lo que se complemarta la tesis de qudlfa pregunta
por el significado de las imagenes técnicas essante nada y sobre todo la pregunta

% |nmediatamente después Flusser aclara que esttoegue el se refiere cuando dice de “(...) las iméa-
genes técnicas que estan por desplazar a los.tefRb& 16)

! Esta aclaracion se debe a que para Flusser tantgmotextos se refieren directamente al “mundob sin
— por lo menos en su origen — a las imagenesctomdiles, las cuales serian las que si se refeatia
mundo. Por razones teméticas y de espacio preswsdaqui del desarrollo de este aspecto de lateori
flusserliana. Véase el ensayo de Flugserkodifizierte Wel{El mundo codificado), en M 23-6.

12 Respecto de la realidad de las “imagnes técnigajsimos aqui de lado la intersante discusion flusse
liana acerca de las “imagenes técnicas” mas redglas cuales, a diferencia de la fotografia ¢radal
que todavia tiene en el papel un suporte fisico ysoinmateriales, “informacion pura”. Respectcedte
tépico véase, por ejemplBje Fotografie als nachindustrielles Objdkia fotografia como obejto postin-
dustrial, 1985) en: M 117-34.
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por la direccion en la que sefiafaveiseri’] los gestos de aquellos que las figufaim-
bildner].” (UT 50).

El primer paso que Flusser da para respondltapregunta por la direccion en
la que apuntan las imagenes técnicas (...)" (UT 5@l eechazar la idea ya mencionada
arriba de que, por ejemplo, “(...) la casa es la@alesla fotografia (...)” que aparece
sobre esta. Ciertamente, Flusser plantea que darédta es una “reproduccidib-
bild]” (UT 48), pero — tanto en el caso de la fotograidmo de una imagen computa-
cional — se trata de “(...) reproducciones de prmggd&Entwiirfd de conceptos calcu-
lados que explican ideafVorstellungefr] las cuales, a su vez, significgapuntan
hacid el mundo.” (cfr. UT 48) Nétese la expresion “proles de conceptos”. Esta debe
ser entendida en el sentido de que un “proyecarietisu origen en un “concepto”, se-
gun veremos todavia. Si partimos de la idea flliasa de que “[lJas imagenes técni-
cas (...) son proyecciones (...)” (UT 54), proyecciodesconceptos”, entonces resulta
comprensible la tesis particular de que “[l]a fotdta es una imagen de conceptos (...)"
(PhF 34), o bien de que “(...) la cAmakafnerd? (...) esta programada para traducir
(...) concepto[s] a la imagen.” (PhF 40)

Por lo pronto debemos preguntarnos a qué “concepéorefiere Flusser en las
citas recién hechas, a lo que en un primer momgotdemos responder refiriendo la
descripcion que Flusser hace de la situacion: ‘1Easo del fotégrafo este se imagina
[er stellt sich vortambién: tiene la idea H¢ una casa, tal como esta supuestamente es-
ta ahi afuera en el entorfidmwel] objetivo.” (UT 48) El fotografo parte, pues, de su
“idea [Vorstellung”, entonces “(...) toma ehparato fotograficopara ‘conceptualizar’
su idea (traducirla a conceptos como ‘perspectivapertura‘®).” (UT 48) Llegados a
este punto se podria pensar que el pintor o proddetimégenes tradicionales hace al-
go similar al tomar sus utensilios, sin embargs$én apunta inmediatamente una dife-
rencia fundamental, que tiene que ver con el hdehgue la camara no es ningun uten-
silio, sino, precisamente, un “aparato”: “El aparealcula estos conceptastomatica-
mente’ (UT 48) Se trata, justamente, de que “(...) laisdad postindustrial surge
cuando[apareceh aparatogdqudg generan informacidoautomaticamentela cual ante-

'3 Los tres verbos alemane=igen deuteny weisen tienen un significado muy parecido en el sentido
sefialar, mostrar, indicar. Escogi las traducciomdisadas en cada caso para mantener diferencipa-de
labra que estan contenidas en el original alemterSaticamente traducimagdeutercomo significar

y Bedeutung:omo significado.

14 El términoEinbildner no existe en el aleman normal, se trata de latanidgsizacion del verbeinbil-
den, sich einbildgmue significa, figurarse, imaginar, imaginarsgoal

15 E| término alematorstellungsignifica en el lenguaje técnico filoséfico “repeatacion”, sin embar-
go, en el leguaje coloquial significa mas bien &te “algo imaginado”. Ahora bien, las expresiones
“imaginado” e “imaginacion” no pueden ser utilizadegui sin mas porque ya tienen otra funcién, a sa-
ber, la de representar a través de imagenes sohbrsuperficie y la de decodificar imagenes. Lerad-
tiva “representacion” no es utilizable porque lanera en la que Flusser utilaZarstellunges mas bien
la coloquial, “idea” o “algo imaginado”, como glara claro a continuacion.

'® Esta es una de las contadas ocasiones en ladupserfusa este término en vez del térnfintoppa-
rat.

" Nétese la raiz comin en el sustantilarstellungy en el verbasich vorstellenLa expresiérer stellt
sich X vor quiere decir “él tiene la idea de X" o “él se gira X", lo cual es totalmente comun y remite
al uso coloquial d¥orstellung indicado en la nota anterior.

8 Que, asi como “blanco y negro” en relacién con fategrafia, son “conceptos de la teoria 6ptica”
(PhF 39).
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riormente era producida a partir devtduntad libre de informat (S 126)° En otras pa-
labras, a diferencia del productor de “imagenedicianales”, el fotografo entrega, por
asi decirlo, sus intenciones “informativas”, susrfceptos” fotograficos, a su realiza-
cion por parte del aparato, para lo cual el apdostécalcula” y, ciertamente, de mane-
ra automatica, es decir, sin la intervencion dedgmfo. Esto es asi porque el aparato
fotografico, como, segun Flusser, todo aparatajnes“caja negra” (PhF 26). Este, la
relacion entre el fotografo y el aparto fotografies uno de los puntos importantes en
donde, para Flusser, se juega el problema deldartéd y la dignidad humanas” (UT
30) —segun veremos en el siguiente paragrafo ddedb—.

Asi como el pintor, tampoco el “(...) fotégrafo (..rabaja en el sentido indus-
trial (...)” (PhF 23), sin embargo, al igual que dquaenbién “(...) él hace algo: crea,
maneja y almacena simbolos.” (PhF 24) Ambos pradobgetos muy peculiares, cuya
peculiaridad consiste en ser “portadores de inforomes” (PhF 24). La diferencia basi-
ca entre ambos es que la “voluntad de informar1Z8) y la consecuciéon de la “forma
buscada” (PhF 21), en el caso del fotégrafo soregatlas, por asi decirlo, al aparato
fotografico para ser realizadas sin la intervenciémpropio fotégrafo, o como lo plantea
Flusser, su “(...) actividad es asumida por los dpara( PhF 24) El aparato fotografi-
co “(...) genera imagenesutomaticamentekl fotdgrafo ya no tiene que hacer lo que
hacia el pintor (...). Lo que hay que hacer, la irsfine de la imagen sobre la superficie
sucede automaticamente.” (PhF 27). Siendo masspeae trata de que el “(...) apara-
to fotografico (como todos los aparatos en genéral) produce simbolos, superficies
simbdlicas (...)" (PhF 24), pero esto sucede no ltase en la habilidad y el conoci-
miento del fotografo, sino que dichas “superfigenbodlicas” son producidas “(...) de
la manera en que al aparato le fueppogramadas El aparto fotografico esta progra-
mado (...)" (PhF 24), y programado, ciertamente, “(paja generar fotografias, y cada
fotografia es la realizacion de una de las poddées contenidas en glogramadel
aparato.” (PhF 24) Ahora bienefl programa del aparato tiene que ser muy rico (...).
Las posibilidades contenidas en €l deben sobrefmsapacidad del funcionarjel fo-
tografd para agotarlas.” (PhF 25) Pero lo mas importastque el programa “(...) en
su conjunto no puede ser entendido por un fotégraftampoco por la totalidad de los
fotégrafos. El aparato es una caja negra.” (PhFSg6frata de que el fotografo “(...) no
sabe lo que ocurre en el interior del aparato.’F(P8&) Esto caracteriza a todos los apa-
ratos, a saber, la “invisibilidgdUndurchsichtigkejt de su interior” (PhF 26). Y es que
los aparatos son de una complejidad que quienssven de ellos “(...) no pueden en-
tenderlos (...)" (PhF 29).

Pero la incapacidad del fotégrafo con respect@patato fotografico no se limi-
ta a la incomprension de los procesos altamentlicados que ocurren en su interior
con base en las teorias cientificas, por ejemglda duimica, de la electricidad, etc., y
gue hacen de los aparatos no solo “cajas negms, egspecificamente “cajas negras
cientificas” (PhF 30). La incapacidad del fotégrabomucho mas all4 porque no solo

19 Sefialemos de pasada que el Flusser utiliza losriés “informar”, “informacion”, no solo tanto et e
sentido coloquial, sino, particularmente en el isenttimoldgico de dar forma, de ahi, por ejemplaog
Flusser diga: “Este (...) informar objetos naturaledlama ‘trabajo” (....)” (PhF 21s.) y que hablettan
de objetos “apenas informados” (PhF 22) como detobj‘fuertemente informados” (PhF 2), asi como
también de “objetos desinformados” (S 130) y d&/tduntad informadora” (S 131) o de la “voluntad de
informar” (S 128), asi como de la “la forhascada (PhF 21). En este contexto la expresién “la velun
tad libre de informar” adquiere pleno sentido. \&aan el 8§5. de trabajo las tesis antropolégicddude
ser.



Nuweovo SHineraric Revista @Waé Fidlosofla 1SSN 1850-3578

atafie a su conocimiento sino que es, podemos deciaturalezastructural El pro-
grama del aparato esta disefiado para “simular posdatelectuales especificos” (PhF
29). Se trata del “(...) pensamiento que se exprexiiamte nimeros. Todos los apara-
tos (y no apenas la computadora) son maquinaslddad, en ese sentido, ‘inteligen-
cias artificiales’, incluyendo ya a la propia camér.)” (PhF 30). Lo imperante aqui es,
pues, un problema estructural: “En todos los aparéihcluyendo a la camara) el pen-
samiento numeérico se impone ya al pensamientol lihesidrico.” (PhF 30) De aqui se
sigue que los “(...) aparatos son cajas negras qualan y mecanizan el pensamiento
combinatorio mediante simbolos numéricos (...)" (BOl, algo para lo cual “(...) los
hombres futuros seran cada vez menos competetdesindn que dejar cada vez mas a
los aparatos. Estos son cajas negras cientificagpgeden ejecutar dicho tipo de pen-
samiento mejor (y mas rapido) que los hombres ((P)iF 30). Y cuando arriba men-
cionamos que “[e]l aparato calcula estos concdjwesdel fotdégrafo] automaticamente
(...)” (PhF 48), la idea flusserliana subyacente es djchos “conceptos” — color, pers-
pectiva, apertura, iluminacion, etc. — obtieneque nosotros podriamos llamar una re-
presentacion numérica en el interior del apafata,cual desata procesos y movimien-
tos en él que llevan a la fotografia. El resultedaue los “conceptos” del fotografo, el
“propédsito del fotografo” (PhF 33), funcionan “emntion del programa del aparato”
(PhF 33). Podriamos decir que la incapacidad dsmalael fotografo frente al aparato
fotografico implica que sus “(...) criterios permaercsubordinados al programa del
aparato. “(PhF 33) En otras palabras, segun Flu§se) lo que aparece en la fotogra-
fia son las categorias del aparato fotografico ((PJ{F 31), con lo que cada fotografia
es la realizacion de alguna de “las posibilidadegenidas en el programa del aparato”
(PhF 34). Llegados a este punto podemos retomamoblema del “significado” de la
fotografia, de “la direccion en la que sefalan” ilaggenes técnicas, lo cual, segun
Flusser, es fundamental para la caracterizacidridagita de las mismas.

Segun vimos, Flusser acepta que una fotografiam@sreproducciéon” pero no,
por ejemplo, una reproduccién de la casa que éfjfafo fotografia, sino una reproduc-
cion de un “proyecto”, a saber, el “concepto” d#bfrafo sobre dicha casa “calculado”
por el aparato fotografico, o en otras palabra$prelyecto” son sus “criterios (...) su-
bordinados al programa del aparato” (PhF 33), ddategorias del aparato” (PhF 33).
Asi, la fotografia no tendria un caracter objetivo estaria “causada” por la casa. Por
el contrario, segun Flusser, la casa, el “(...) museldva convertido en algo sin signifi-
cado (...)” (UT 51). Ocurre que “[d]esde ahora somosotros los que proyectamos
significados sobre el mundo. Las imagenes técrsoasdichas proyecciones. Da lo
mismo que se trate de fotografias, peliculas, wdeimagenes computarizadas (...)"
(UT 52)2! La época de las imagenes técnicas seria, puesljaagn la que el mundo
habria perdido su significado y nosotros lo proggamos sobre él. En dicha proyec-
cion de significado sobre el mundo, “[m]ientras g@l@parato funciona en funcién del
propésito del fotografo, este propdsito mismo faneai en funcién del programa del
aparato.” (PhF) En otras palabras, “[p]arece cone ®tografo pudiera escoger libre-
mente, como si la camara siguiera su proposit@m Rezleccion queda limitada a las ca-
tegorias del aparato ylibertad del fotografo esina libertad programadéd (PhF 52)

20 Asi por ejemplo, “(...) entre el verde del pradd yerde de la foto esta inserta toda una serieode ¢
plejas codificaciones (...)” (PhF 40).

“l véase: “El teatro representa el mundo de las casemvés de cosas y el cine representa el mundo de
las cosas a través de proyecciones de las co¥a4).

10
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La discusion anterior parece ser una mera drancaiizale una relacion mas
general, a saber, la del hombre con sus instrursieataiso de cualquier instrumento
impone al hombre abrazar las condiciones del usdid® instrumento, someterse a
ellas. Sin embargo Flusser no esta en este nivia discusion debido a lo que podria-
mos llamar swsupuesto antropoldgico fundamental cual es imprescindible abordar
para borrar la impresién recién mencionada y peneclaro la originalidad de nuestro
autor. Pero antes de ello todavia tenemos que azam®li “programa del aparato” (PhF
43) en su relacion con la “magia de segundo” gm@dpia de las “tecnoimagenes”.

84. El “programa” y la “magia” de las “tecnoimagess”

En tanto superficies, las “imagenes técnicas ‘igaal que las “tradicionales”,
tienen un caracter “escénico”, es decir, son “dejop simbdlicosconnotativos(poli-
valente¥’ o “entramados significativos” en los que “[u]lemento se remite a otros, les
da su significado y lo gana de estos (...)” — segdms arriba —. Por ello, una vez con-
vertidas en el codigo dominante en la comunicac@nyuelven un obstaculo para el
“pensamiento conceptual”, para el “pensamientacofit(W 42) que busca causas y
efectos definidos y que, segun Flusser, “(...) rasdd la practica de la escritura.” (W
42). El desplazamiento de la escritura por lasnti@énagenes” implica, entonces, una
vuelta al la “conciencia magica” (W 126) para edaffamiento de las imagenes. Como
“(...) elindio (...) cree[mos] en la realidad de latdigenes (...)" (PhF 57). Por ello, por
ejemplo, “[l]a realidad de la guerra del Libanmga realidad en general esta en la ima
gen.” (PhF 56) Y justamente como para el indio]dfleres misteriosos giran alrededor
de la imagen, de lo cuales unos tienen nombresadasgde valoraciones: ‘imperialis-
mo’, ‘judaismo’, ‘terrorismo’. La mayoria, sin earigo no tiene nombre (...)” (PhF 56)
El resultado es que “[c]argada de tal entramaduifgigtivo, la superficie de la imagen
esta ‘llena de dioses’. Todo en ella es bueno @ mallospanzerson malos, los nifios
son buenos, Beirut en flamas es el infierno, loslioes vestidos de blanco son ange-
les.” (PhF 56) En el “entramado significativo” progle la imagen en el que todo “es
bueno o malo” (PhF 56) son aquellos “poderes nmigstet que en su mayoria “(...) no
tienen nombre, los que le dan a la foto una atme$&immungindefinible y nospro-
gramanpara una accion ritual.” (PhF 56)

En la practica la foto aparece acompafiando un,tpgto el texto mismo ya esta
bajo el influjo de la foto: “(...) no explica la fatte da fuerza. Por lo demas nosotros
(...) preferimos orientarnos con la foto, la cual descarga de la necesidad del pensa-
miento conceptual y explicativo y nos releva dab#jo de pensar sobre las causas y las
consecuencias de la guerra en Libano.” (PhF 56)eEs, la foto “programa” nuestra
actitud “magico mitica” que ve un mundo lleno dedpres misteriosos” (PhF 56) tales
como el “imperialismo”, el “terrorismo”, el “judai®” o el “sionismo”. En otras pala-
bras, la foto es parte de los “(...) simbolos queimggn nuestra conciencia historica,
critica (...)” (PhF 57), de hecho, “(...) se conviegtre unmodelopara la conducta del
receptor. Este reacciona a su mensaje de manggibpéra apaciguar a los poderes des-
tinales que giran sobre su superficie.” (PhF 579 tonceptos “imperialismo”, “terro-
rismo” o “caries” (PhF 58) — otro “poder mistemdsinvocado en la propaganda para
pasta dental — son el “significado” de la fotouedan “proyectados” sobre el mundo.
En la practica, el fotografo esta sujeto a los fajms de distribucion” (PhF 49), por lo
gue la foto proyecta sobre el mundo no los conseptoriterios del reportero o del fo-
tografo sino los contenidos en el “(.ppogramadel periddico de acuerdo con el partido
politico que loprograma(...)” (PhF 58) o de la “agencia de publicidad” (P5#) con

11
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su correspondiente “programa”. El receptor quedgnamado por la foto, es decir, en-
tiende el mundo a través de los poderes que “giohne su superficie” (PhF 57) y eje-
cuta los rituales necesarios para “apaciguarlosF (¥7): sacrifica dinero en la tienda o
apoyando una causa, se lava los dientes o va arldastacion o a la reunién del parti-
do, le lava los dientes a su hijo o difunde sugsiopes politicas en la oficina. Pero a di-
ferencia del indio, el receptor de la foto hac® espesar de su “conciencia historica,
critica (...). El sabe que en la guerra de Libanseenfrentan el bien y el mal, sino que
ahi causas especificas tienen consecuencias éspedil sabe que el cepillo de dientes
no es un objeto sagrado, sino un producto de tartdsoccidental. Pero tiene que re-
primir esta su conciencia (...)” (PhF 57) para pddiencionar” (PhF 57) de acuerdo
con el “programa” correspondiente.

Asi, segun Flusser, que “[l]a foto sirve justameudea la represion de la capaci-
dad critica, sirve para el funcionar.” (PhF 573.Jgfograma” de la fotografia nos lleva
al pensamiento “posthistorico” y al “comportamiem@gico ritual” (PhF 57) corres-
pondiente, en el que ya no se buscan causas yot@magas — lo cual solo tiene sentido
en la linealidad histérica — sino solo se trataapeciguar los “poderes misteriosos” del
mundo mostrados en las imagenes y que, segun hegbeola “conciencias imaginal”,
estan unidos de “manera ‘invisible” (K 122) conatla cosa”’ (K 122). Siguiendo a
Flusser, seria asi, entonces, como en la actuadidachperialismo” o el “capitalismo”
(PhF 58) y el “terrorismo” estarian en todas payteada cosa podria participar en ellos,
ser su “agente”. De esta manera resultamos prog@sr@ara protestar de acuerdo con
el “programa” del partido politico y las fotografian su periddico o bien para hacer
largas revisiones en los aeropuertos después dmdgenes del “11 de septiembre del
2001". Tal comportamiento programado por las “tétrdgenes” es lo que Flusser de-
nomina “funcionar”, y convierte al receptor en “Gimnario” (PhF 57), llevandolo a la
“robotizacién” (PhF 64), que es el resultado dep&imentar, conocer y valorar el
mundo en funcion de fotografias” (PhF 64) y de'fasnoimagenes” en general.

85. La libertad versus el “programa”

Segun vimos arriba, Flusser sefiala que su defmi#dfotografia “(...) provoca
la contradiccion (...)” (PhF 69) dado que “(...) demlddo al hombre como agente li-
bre (...)” (PhF 69). Lo que esta en juego en dicHfmid@n es la peculiar idea flusser-
liana de que la determinacion del hombre es laeddilwe. Esta idea tiene una incon-
fundible raigambre existencialista, pero lo nudeapeculiar, en Flusser es el giro que
él le da en relacion con el concepto de “informatip correlativamente, con el con-
cepto de “comunicacion”.

El lugar donde esta problematica aparece mas glaancentradamente es al
inicio de la obra mas sistematica de nuestro aatsgber, al inicio de dommuniko-
logie (Comunicologia, 1998). Ahi Flusser reformula laadle que “(...) el hombre es
un animal no natural (...)" (K 9) remitiéndola al.") caracter artificial de la comuni-
cacion humana (...)” (K 9), es decir, al hecho de tfue) el hombre se entienda con
otros hombres mediante artificiosynstgriffg (...)” (K 9). Dichos “artificios” son los
“simbolos supeditados a un cédigo” (K 9) y, dade guhombre es un “animal social,
un zoon politikori (K 9), se tiene que el mundo humando es el “mucaldificado” (K
10). Ahora bien, el concepto de simbolo es aqui amglio: incluye todo lo que es arti-

12
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ficial, a lo cual él lo llamaunst? (K 10) en el sentido de artificio, o bien, de ‘toua
[Kultur]” (K 10). Con ello, por ejemplo, “artificios, inmos, herramientas” (K 9),
“muebles” (K 10), pasan a ser considerados conmmligios subordinados a un cédigo”
y, en un sentido més corriente, el “mundo codifti¢adcluye “el arte y la ciencia, la fi-
losofia y la religion” (K 10) El giro existencialésse hace claro cuando Flusser postula
“[l]a tesis de que la comunicacion humana es uficot[ Kunstgriff en contra de la so-
ledad para la muerte (...)” (K 13), lo cual, juntanda determinacion del ser humano
como ser libre, es otro conocido tépico existeratial

La idea de Flusser consiste en que la “naturalegalgo “carente de significa-
do, insignificante” (K 10) y, justamente, “[l]a fiidad de la comunicacion humana es
la de hacernos olvidar un contexto sin significagtogl cual nos encontramos comple-
tamente solos mcommunicadg® a saber, aquel mundo en el que estamos internos en
reclusion solitariainzelhaft y condenados a muerte: el mundo de la ‘naturaleda
10) O en otra formulacién: “La comunicacion humasaun artificio cuyo propésito es
hacernos olvidar la brutal carencia de sentidordewida condenada a la muerte.” (W
10) El siguiente paso, el paso que hacia el tépiistencialista de la libertad, lo da la
nocion de “informacion.” En efecto, Flusser nosedigie “[la] comunicacion humana es
no natural, incluso antinatural, porque pretendeaatnar la informacién adquirida
(...)” (K 12), de manera que el hombre “(...) es unaalique ha desarrollado trucos
para acumular la informacién adquirida.” (K 12) ¢?esto indicaria, segun Flusser, que
la comunicacién humana se caracteriza por ser tivagaente entropica” (K 12). Cla-
ramente Flusser esta utilizando la nocion ciertifiermodindmica de entropia como
medida del desordetle un sistema. Por ejemplo, en un cristal comsuléculas clara-
mente ordenadas hay una entropia mucho menor gizengisma substancia en estado
gaseoso con sus moléculas en pleno desorden.das ey una mayor entropia que en
el cristal y en este hay una reduccion de entropifiarespecto a aquel. De acuerdo con
esto, la idea de Flusser es que la comunicacidnsaareacion de “cultura” — “infor-
macion”, segun veremos — se caracteriza por temer‘entropia negativa” (UT 24),
mientras que el “universo” (UT 24), se caractepaala entropia es, decir, “(...) avanza
automaticamente (...) hacia la muerte térmica (.\UT @4), hacia el desorden total,
Flusser interpreta el desorden, en cualquier greoimo ‘pérdidade informacion” (K
12). La entropia commedida del desordevendria a ser, pues, medida de la “pérdida
de informacion”.

En la naturaleza hay, nos dice Flusser, “procesgentropicos” (K 12), por
ejemplo, “(...) se puede considerar al desarrollddgico en tanto tendencia hacia for-
mas cada vez mas complejas como tendencia haeieuraulaciénde informacion —
como un proceso que conduce hacia estructurasveaaaenos probableg..)” (K 12).
Dado que “(...) la estructura de la hormiga es maspbegja que la estructura de la ami-
ba (...)", el desarrollo que condujo de la seguntl@imera seria un proceso “negen-
tropico”, un proceso que visto contra la tendeiggaeral del universo a la entropia, es
“estadisticamente improbable pero posible” (K B)r otra parte, es claro que la “acu-
mulacion de informacion” (K 13), la tendencia “amatiural” de la comunicacion huma-

22 E| término alemarKunstsignifica arte o habilidad, ingenio, pero comofipsekunst, Kunst, uno de
sus significados principales es el de artificidllado de artistico. En nuestro contexto Fluss#izatla
expresion en primer lugar en el sentido de antificiartificial y solo derivadamente en el sentigoadtis-
tico o arte.

% Asi en el original. El terminmcommunicadee usa en diferentes idiomas como variante desltzr
“incomunicado” pero con el sentido de un tipo ddusion.
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na, la “transmision de la informacién de genera@nmeneracion” (K 12), es un proce-
S0 negentropico desde el punto de vista de laieieratural, es decir, un proceso “esta-
disticamente improbable pero posible”. Sin embdagtacumulacion de informacion”
también pude ser “(...) comprendida como propdsitmdmp, no como consecuencia
del azar y la necesidad, sino ddilteertad.” (K 13) En otras palabras: “La acumulacion
de informaciones adquiridas no se interpretara comaoexcepcion de la termodinamica
(como ocurre en la teoria de la informacion), siomo propoésito antinatural del hom-
bre condenado a la muerte (...)” (K 13), ya que lamemisma es un estado entrépico.
Y dado que “[l]a tendencia ciega de la naturalem@ahestados cada vez mas probables,
a montones, a ceniza (a la ‘muerte térmica’), notescosa que el aspecto objetivo de
la experiencia subjetiva de nuestra soledad estgpitiestra condena a la muerte (...)"
(K 13) se sigue, segun Flusser, que “[l]a tesigukela comunicacion humana es un ar-
tificio [ Kunstgrif en contra de la soledad para la muerte y la tesigue [la comunica-
cion humana] es un proceso contrario a al tendeyesiaral de la naturaleza hacia la en-
tropia, son equivalentes.” (K 13) En otra palabsagln Flusser, “(...) el hombre es un
ser que se compromete en contra de la tendencimierso a lalesinformaciénDes-
de que el hombre extendié su brazo hacia el mundoirftenté imprimirinformacion
sobre su circunstancia. Su respuesta a la ‘muemeida’ y la muerte en tanto tal es:
‘informar’.” (UT 23) Se trata de “(...) crear, conservar y smitir informaciones (...)
que estan al servicio de nuestra inmortalidad.” a3Y

Asi pues, segun la antropologia flusserliana, atar del hombre como animal
politico —zoon politikon- implica la tendencimtencionaldel hombre tanto a dar forma
como a la acumulacion de informacion. Y la intenaxpropésito humanos no son otra
cosa que expresion de la libertad. La libertad eqgaasi como la resistencia intencio-
nal, como rebelién contra el sinsentido o “abswadibrutal” (K 10) de una vida solita-
ria y condenada a la muerte, que es lo que somt@nenentes meramente naturales; la
libertad seria, pues, “la busqueda de nuestra tafidad” (UT 23). En tanto seres cul-
turales, no naturales o antinaturales, nos comonsay “[l]a comunicacion humana te-
je alrededor nuestro el velo del mundo codificagio,velo constituido por el arte, la
ciencia, la filosofia y la religion y lo teje cadaez mas espeso, para que olvidemos nues-
tra soledad y nuestra muerte y también la muertgdellos a los que amamos.” (K 12)

En este contexto antropoldgico de caracter exigtksta y reinterpretado en
términos de la teoria de la informacion, puedecta&rado ahora por qué la discusion
flusserliana de la relacion entre el fotografo yaphrato fotografico no es una mera
dramatizacion de la relacion general entre el hemtsus instrumentos sino que en la
relacion entre el hombre y el “aparato” — no saléotografico — apareceria algo cuali-
tativamente nuevo. Al mismo tiempo se clarificadkevancia de los conceptos de “tec-
noimagen” y de “aparato” en tanto productor de Hdgue

La idea es que “[lJas imagenes técnicas son prddagbor aparatos y es de su-
ponerse que las propiedades que son caracteridéclas aparatos en general también
tienen que poder ser encontradas en el aparatgrédico (...)” (PhF 20). De hecho es-
to explica el interés de Flusser por la fotograja,que a continuacion nos dice: “Por
tanto el aparato fotografico en tanto prototipdageaparatos, los cuales se han conver-
tido tan determinantes para el presente y pafatwio inmediato, nos ofrece el punto
de partida apropiado para un analisis generadslaparatos (...)" (PhF 20). Flusser se-
fala que en los aparatos se da “una extrafia da@gana contradiccion” (UT 23). Por
un lado tenemos que los aparatos son creados porrgdre, es decir, “(...) de su bus-
queda de la inmortalidad surgieron, entre otraas;des aparatos. Los aparatos deben
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crear, conservar y transmitir informaciones. Desste punto de vista las imagenes téc-
nicas son represas que retienen informaciones sféa al servicio de nuestra inmorta-
lidad.” (UT 23) Pero por otro lado, esto sucedeawés de los programas: “Los aparatos
estan programados para generar situaciones impesdaJT 23) La realizacion de las
posibilidades contenidas en el programa las catevesr “(...) situaciones intencionadas
gue son cada vez mas probables.” (UT 23) En ofrosinos: “Las imagenes generadas
por los aparatos de acuerdo al programa son désimte de vista del universo, cier-
tamente, improbables (se requeririan decilloneafibs para que una fotografia apare-
ciera espontaneamente y sin necesidad de un apalesde el punto de vista del recep-
tor son, sin embargo, probables, es d@aco informativasDe esta manera para el re-
ceptor de las imagenes técnicas se transforma . eheopia lo que en los aparatos es-
taba programado como entropia negativa.” (UT 24)(SU entropia negativa se trans-
forma en entropia.” (UT 24) Podriamos decir, enégngue las “informaciones” dejan
de estar al servicio de nuestra inmortalidad y westrta comunicacién, es decir, de la
lucha contra el absurdo de nuestra soledad y deutate. En esta situacion el “mundo
codificado” en el que las imagenes técnicas sonirtmtes deja ser aquel “velo” que
nos hace olvidar el universo como contexto sinidenaibsurdo. Con esto, “[lJa acumu-
lacion de informacion es entonces (...) Unicamentg desperdicio muerto de la (...)
intencion contra la muerte, de la libertad.” (K 14)

La “contradiccion inmanente de los aparatos” (U7, 24 que su “(...) entropia
negativa se transforme en entropia (...)” (UT 249ymne de que “(...) funcionan de la
misma manera que el universo, a saber, automaticarhéUT 24) Podriamos decir,
entonces, que con el aparato la libertad se tranaf@n necesidad. Es aqui donde se
dibujaria, segun Flusser, el posible papel degiati® como “modelo para la libertad en
el contexto postindustrial” (PhF 74). Los verdadeiadgrafos — no aquellos usuarios
del aparato fotografico que simplemente lo dispaaatontas y a locas — “(...) se
preocupan realmente por producir informaciones mwigtas, es decir, por sacar del
aparato poniéndolo en una imagen algo que no assé programa. Saben que juegan
contra el aparato [en vez de con el ap&fhtBero ellos mismo no son conscientes de la
importancia de su practica: no saben que tratatadeina respuesta al problema de la
libertad en el contexto de los aparatos.” (PhF Ud)fotégrafo tal “(...) derrota al
programa del aparato en el sentido del propositoamo, es decir, ha subordinado el
aparato al propésito humano.” (PhF 43). Correlatieate, segun Flusser, “[l]a filosofia
de la fotografia tiene que revelar que no hay lpgaa libertad humana en el campo de
los aparatos automaticos, programados y prograsaptgrammierendg para,
finalmente mostrar como, sin embargo, es posibteé abh espacio para la libertad.”
(PhF 74) En otras palabras, “[l]a filosofia dedéofjrafia tiene la tarea de pesar sobre la
posibilidad de la libertad —y con ella de la dadacile sentido— en un mundo dominado
por los aparatos; de pensar cOmo a pesar de tgousdse que el hombre le dé sentido
a su vida de cara a la azarosa necesidad de steth@hF 74) Mas aun, segun Flusser
“[tlal filosofia es necesaria porque es la Unicamf@ de revolucién que todavia es
posible.” (PhF 74)
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