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El espiritu despierta en presencia de lo otro. La
negatividad del otro lo conserva en la vida. Quien esta
referido tan solo a si mismo, quien se aferra a si mis-
mo, carece de espiritu. El espiritu esti caracterizado
por la capacidad de «oportar la negacion de su in-
mediatez individual, el dolor infinito».* Lo positivo,
que borra toda negatividad de lo otro, se atrofia para
convertirse en «ser muerto».” Solo el espiritu, que
irrumpe desde la «simple relacidén consigo»,’* hace
experiencias. No es posible ninguna experiencia sin
dolor, sin negatividad de lo otro, en el exceso de
positividad. Se viaja en todas las direcciones, sin llegar
a una experiencia. Se cuenta sin fin, sin poder narrar.
Se toma nota de todas las cosas, sin conseguir un
conocimiento. El dolor, ese sentimiento de umbral
en presencia de lo otro, es el medio del espiritu. Espi-
ritu es dolor. La fenomenologia del espiritu de Hegel des-
cribe una via dolorosa. En cambio, la fenomenologia
de lo digital esta libre de lo otro dialéctico del espi-
ritu. Es una fenomenologia del me gusta.

50. G.W.E. Hegel, Enciclopedia de las ciencias filoséficas, Madrid,
Alianza, 1997, p. 436, parigrafo 382.

SI. fa'., Ciencia de la légica, Buenos Aires, Solar-Hachette, 1993,
P-194.

52. Id., Enciclopedia, cfr. supra.
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Fantasmas digitales

A Kafka ya se le presenta la carta como un medio
de comunicacién inhumano. Este autor cree que la
carta ha traido al mundo una terrible perturbacion
de las almas. En una carta escribe a Milena: «;De
dénde habra surgido la idea de que las personas
podian comunicarse mediante cartas? Se puede pen-
sar en una persona distante, se puede aferrar a una
persona cercana, todo lo demas queda mas alld de las
fuerzas humanas».» A su juicio, la carta cultiva el con-
tacto con los espiritus. Los besos escritos no llegan
a su destino. Los fantasmas los cogen y se los tragan
por el camino. La comunicacion postal proporcio-
na tan solo alimento para fanitasmas. A través de una
alimentacién tan rica estos se multiplican de ma-
nera exorbitante. La humanidad lucha en contra.
Asi ha encontrado el tren y el coche, «para eliminar

53. F Kafka, Cartas a Milena, Madrid, Alianza, 1998, p. 63.
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en lo posible lo fantasmal entre las personas» y con-
seguir la «comunicacién naturaly, la «paz de las al-
mas». Pero la otra parte es mucho mas fuerte. En
efecto, después de la carta vinieron el teléfono y la
telegrafia. Kafka saca la conclusion: «Los fantasmas
no se moriran de hambre, y nosotros en cambio pe-
receremos».

Los fantasmas de Kafka, entre tanto, han inven-
tado también internet, Twitter, Facebook, el teléfo-
no inteligente, el correo electrénico y las Google
Glass. Kafka diria que la nueva generacién de fan-
tasmas, a saber, los digitales, son mais voraces, des-
vergonzados y ruidosos. De hecho, ;no van los me-
dios digitales mas alla «de la fuerza humana»? ;No
conducirin a una vertiginosa, ya no controlable
multiplicacién de los fantasmas? ;No nos olvidamos
con ello de pensar en un hombre lejano y de palpar
a un hombre cercano?

El mundo de cosas de internet produce nuevos
fantasmas. Las cosas, que en tiempos eran mudas,
ahora comienzan a hablar. La comunicacién auto-
matica entre las cosas, que tiene lugar sin ninguna
contribucién humana, proporcionara nuevos ali-
mentos para fantasmas. Hace que el mundo ten-
ga mas rasgos de fantasma. Es dirigida como por
encantamiento. Los fantasmas digitales habrin de
cuidar, si es posible, de que alguna vez todo que-

54. Ibid.
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de fuera de control. El relato The Machine Stops (La
méquina se para) de E.M. Foster, anticipa esta catds-
trofe. Bandas de fantasmas echan a perder el mundo.

La historia de la comunicacién puede descri-
birse como la historia de una creciente iluminacion
de la piedra. El medio 6ptico, que transporta la in-
formacion a la velocidad de la luz, pone fin defini-
tivamente a la época de piedra de la comunicacion.
Incluso el silicio refiere todavia a lo que en latin se
llama silex. En Heidegger aparece con frecuencia la
piedra y, por cierto, como ejemplo preferido de
la «mera cosa». La piedra es algo que se sustrae a la
visibilidad. En una leccién temprana, Martin Hei-
degger observa: «Una mera cosa, una piedra, no
tiene en si ninguna luz».* Diez afios mas tarde, en
el escrito sobre la obra de arte, sefala: «La piedra
pesa y anuncia su pesantez. Pero mientras esta pesa
frente a nosotros, se resiste a la vez a toda penetra-
cién en ella».*® La piedra como cosa es una figura
contrapuesta a la transparencia. Pertenece a la tierra,
al orden terrenal, y tiene las caracteristicas de ser
oculta y cerrada. Hoy las cosas pierden cada vez mas
significacién. Se someten a las informaciones. Pero
estas proporcionan nuevo alimento para fantasmas.
«Lo econdmica, social y politicamente concreto no
es la cosa, sino la comunicacion. Nuestro mundo

ss. M. Heidegger, Prolegémenos para una historia del concepto de

tiempo, Madrid,Alianza, 2006, p. 172.
6. Id., Arte y poesia, op. cit., p.77.
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se hace a 0jos vistos mas blando, mis nebuloso, mas
espectral». ¥

La comunicacion digital no solo asume forma
de espectro,sino también de virus. Es infecciosa por-
que se produce inmediatamente en el plano emo-
tivo o afectivo. El contagio es una comunicacion pos-
hermenéutica, la cual no da propiamente nada a leer
o0 a pensar. No presupone ninguna lectura, que solo
puede acelerarse en medida limitada. Una informa-
cion o un contenido, aunque sea con muy escasa
significacion, se difunde velozmente en la red como
una epidemia o pandemia. No la grava ningtin peso
del sentido. Ningtin otro medio es capaz de este con-
tagio a manera de virus. El medio de la escritura es
demasiado lento para ello.

Lo mismo que la piedra y el muro, el misterio
pertenece al orden terrenal. No se compagina con
la produccién acelerada y la difusion de informa-
cion. Es la figura contraria a la comunicacién. La
topologia de lo digital consta de espacios planos,
lisos y abiertos. El secreto, en cambio, prefiere es-
pacios que, con sus fisuras, mazmorras, escondites,
profundidades y umbrales dificultan la difusion de
informacion.

El misterio ama el silencio. Asi, lo misterioso se
distingue de lo relativo a los fantasmas. Lo mismo
que el especticulo, lo espectral esta abocado al ver

57. V. Flusser, Medienkultur, op. cit., p. 187.
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y ser visto. Por eso los fantasmas son ruidosos. Es
como un fantasma el viento digital, que sopla a
través de nuestra casa:

En todo caso para los némadas el viento es lo mismo
que el suelo para los sedentarios. [....] Hay algo de fan-
tasma en ello [...]. El viento, este fantasma incompren-
sible, que empuja a los némadas hacia adelante y cuya
llamada ellos obedecen, es una experiencia que para
nosotros se ha hecho representable como cilculo y

computo.**

Su alta complejidad hace que las cosas digitales sean
como fantasmas y resulten incontrolables. En cam-
bio, la complejidad no es ninguna caracteristica del
misterio.

La sociedad de la transparencia tiene su cruz o
envés. Es bajo cierto aspecto una aparicion de superficies.
Tras ella o bajo ella se abren espacios espectrales, que
se sustraen a toda transparencia. Por ejemplo, dark
pool designa el comercio anénimo con productos
financieros. El llamado comercio de alta velocidad
en los mercados financieros es, en definitiva, un co-
mercio con fantasmas o entre fantasmas. Son algo-
ritmos y maquinas los que se comunican entre si y
se hacen la guerra. Estas formas de negocio y comu-
nicacién, tan parecidas a los fantasmas, van «mas alla

$8. Ibid.,p.156.
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de la fuerza humana», como diria Kafka. Producen
efectos tan imprevisibles, espectrales como un flash
crash (estallido stibito, quiebra). Los actuales mercados
financieros incuban también monstruos, que en vir-
tud de una alta complejidad pueden sembrar confu-
sion sin control alguno. Se llama «Tor»* la red cuasi
subterranea en la que es posible estar en linea de
manera anénima. Es un profundo lago digital en la
red que se sustrae a toda visibilidad. Con el creci-
miento de la transparencia crece también lo oscuro.

* Acronimo de the onion router, una forma de transmision de
datos en internet que no revela la direccién e del usuario. (N. del E.)
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Cansancio de la informacidon

Fue en 1936 cuando Walter Benjamin designé la
forma de recepcion de una pelicula como shock. Este
se produce en el lugar de la contemplacién como
actitud de recepcion frente a una pintura. Pero el shock
ya no es hoy adecuado para la caracterizacién de la
percepcion. Es una especie de reaccion de inmunidad.
En esto se asemeja al asco. Las imagenes ya no provo-
can ningtn shock. Incluso las imagenes de asco tienen
que divertirnos (por ejemplo, Dschungelcamp).* Se
hacen consumibles. La totalizacion del consumo eli-
mina toda forma de contraccién inmunologica.
Una dura defensa inmunologica estrangula la
comunicaciéon. Cuanto mas bajo es el umbral in-
munolégico tanto mas ripido resulta el circulo de

* Dschungelcamp es un programa de la television alemana en
el que un grupo de famosos y celebrities viven en la selva durante
un periodo de tiempo. (N. del E.)
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la informacién. Un alto umbral inmunolégico hace
mas lento el intercambio de informaciones. No fo-
menta la comunicacién una defensa inmunolégica,
sino el me gusta. El circulo ripido de informaciones
acelera también el circulo del capital. Asi, la supre-
si6n de la inmunidad se cuida de que penetren en
nosotros masas de informaciones, sin topar con un
rechazo inmunolégico. El nivel bajo de inmunidad
fortalece el consumo de informaciones. La masa no
filtrada de informaciones hace que se embote por
completo la percepcion. Y es responsable de algunas
perturbaciones psiquicas.

EL1#s (Information Fatigue Syndrom), el cansancio
de la informacion, es la enfermedad psiquica que se
produce por un exceso de informacion. Los afectados
se quejan de creciente paralisis de la capacidad ana-
litica, perturbaci6n de la atencién, inquietud general
o incapacidad de asumir responsabilidades. Este con-
cepto fue acunado en 1996 por el psicdlogo critico
David Lewis. El 1¥s afectaba, en primer lugar,a aque-
llos hombres que en su profesién tenian que produ-
cir una gran cantidad de informacién durante mucho
tiempo. Hoy todos estamos afectados por el 1rs. Y la
razon es que todos nosotros estamos confrontados
con una cantidad de informaciones que aumenta ve-
lozmente.

Un sintoma principal del 1¥s es la parilisis de la
capacidad analitica. Precisamente la capacidad ana-
litica constituye el pensamiento. El exceso de infor-
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macion hace que se atrofie el pensamiento. La capa-
cidad analitica consiste en prescindir, en el material
de la percepcién, de todo lo que no pertenece esen-
cialmente a la cosa. En definitiva, es la capacidad de
distinguir lo esencial de lo no esencial. El diluvio
de informacién al que hoy estamos expuestos dis-
minuye, sin duda, la capacidad de reducir las cosas a
lo esencial. Y, de hecho, pertenece esencialmente al
pensamiento la negatividad de la distincién y la selec-
cién. Asi, el pensamiento es siempre exclusivo.

Mais informacién no conduce necesariamente
a mejores decisiones. Hoy se atrofia precisamente
la facultad superior de juicio por la creciente can-
tidad de informacién. Con frecuencia un menos de
informacion produce un mds. La negatividad de la
omisién y del olvido es productiva. Mas informa-
cién y comunicacién no esclarecen el mundo por
si solas. Y la transparencia tampoco lo hace clarivi-
dente. El conjunto de informacién por si solo no
engendra ninguna verdad. No lleva ninguna luz a
la oscuridad. Cuanta mas informacion se pone a dis-
posicién, mas impenetrable se hace el mundo, mas
aspecto de fantasma adquiere. En un determinado
punto, la informacién ya no es informativa, sino
deformativa; la comunicaciéon ya no es comunica-
tiva, sino acumulativa.

El cansancio de la informacién incluye también
sintomas que son caracteristicos de la depresion. La
depresion es, ante todo, una enfermedad narcisista.
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Conduce a la depresion una relacion consigo mismo
exagerada y patologicamente recargada. El suje-
to narcisista-depresivo percibe tan solo el eco de si
mismo. No hay significaciones sino alli donde él se
reconoce a si mismo de alguna manera. El mundo
se le presenta solamente como modulaciones de si
mismo. Al final se ahoga en el propio yo,agotado y
fatigado de si mismo. Nuestra sociedad se hace hoy
cada vez mas narcisista. Redes sociales como Twitter
o Facebook agudizan esta evolucion, pues son me-
dios narcisistas.

Entre los sintomas del 1rs se halla también la in-
capacidad de asumir responsabilidades. La respon-
sabilidad es un acto que estd vinculado a determina-
das condiciones mentales y temporales. Presupone,
en primer lugar, el caricter vinculante. Lo mismo
que la promesa o la confianza, ata el futuro. Estas es-
tabilizan el futuro. En cambio, los medios actuales de
comunicacion fomentan la falta de vinculacion, la
arbitrariedad y el corto plazo. La primacia absoluta
del presente caracteriza nuestro mundo. El tiempo
se dispersa como mera sucesion de presentes dispo-
nibles. Y, en medio de eso, el futuro se atrofia como
un presente optimado. La totalizacion del presente ani-
quila las acciones que dan tiempo, tales como respon-
sabilizarse o prometer.
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Crisis de la representacion

Roland Barthes describe la fotografia como una
«emanacién del referente».* La representacion es
su esencia. De un objeto real, que una vez estuvo
alli, han salido rayos que afectan al film. La fotografia
conserva las huellas cuasi materiales del referente real.
Lleva el referente «siempre consigo». La fotografia
y su referente estin «marcados ambos por la misma
inmovilidad amorosa o flinebre, en el seno del mun-
do en movimiento».® La fotografia y su referente
«estan pegados el uno al otro, miembro a miembro,
como el condenado encadenado a un cadaver en cier-
tos suplicios; o también como esas parejas de peces
[...] que navegan juntos, como unidos por un coito
eterno».””

59. R.Barthes, La camara licida, op. dit., p. 142.
6o. Ibid., p. 33.
61. Ibid.
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Segtin Barthes, la verdad de la fotografia consis-
te en que su destino implica estar unida al referente,
es decir, al objeto real de referencia, en que ella es
la emanacién del referente. La distingue el amor y la
fidelidad a él. La fotografia no es el espacio de la fic-
ci6n o manipulacion, sino un espacio de la verdad.
Barthes habla de la «obstinacién del referente».” La
cdmara liicida gira en torno a una fotografia invisible
de su madre en el jardin de invierno. La madre es el
referente por antonomasia, al que va dirigida su tris-
teza y el trabajo de la tristeza. La madre es la protec-
tora de la verdad.

Barthes, sin duda, tiene ante sus ojos el cuadro de
René Magritte Ceci n’est pas une pipe cuando escribe:
«Por naturaleza, la fotografia |...] tiene algo de tau-
tologico: [...] una pipa es siempre una pipa».* ;Por
queé pretende él, tan enfiticamente, la verdad para la
fotografia? ;Presiente el iempo venidero de lo digi-
tal, en el que se produce la desvinculacion definitiva
de la representacién respecto de lo real?

La fotografia digital cuestiona radicalmente la
verdad de la fotografia. Pone fin definitivamente
al tiempo de la representacién. Marca el final de
lo real. En ella no esta contenida ninguna indica-
cion del referente real. Asi, la fotografia digital se
acerca de nuevo a la pintura: Ceci n’est pas un pipe

62. Ibid., p. 143.
63. Ibid., p. 142.

92

(esto no es una pipa). Como hiperfotografia presenta
una hiperrealidad que ha de ser mas real que la rea-
lidad. Lo real solo se da en ella a manera de citay
fragmento. Las citas de lo real son referidas las unas
a las otras y se mezclan con lo imaginario. De este
modo, la hiperfotografia abre un espacio autorrefe-
rencial, hiperreal, que esta desacoplado por completo
del referente. La hiperrealidad no representa nada,
mas bien presenta.

La crisis de la representacion fotogrifica tiene
su correspondencia en lo politico. En Psicologia de
las masas Gustave Le Bonn observa que los repre-
sentantes en el parlamento son peones de la masa
de trabajadores. Esta representacion politica es fuer-
te. Esta vinculada inmediatamente a sus referentes.
De hecho, defiende los intereses de la representada
masa de trabajadores. Hoy, la relacion de represen-
tacién esta perturbada en todos los ambitos, lo mis-
mo que en la fotografia. El sistema econémico-po-
litico se ha hecho autorreferencial.Ya no representa
a los ciudadanos o al publico. Los representantes
politicos ya no se perciben como peones del «pue-
blow, sino como peones del sistema, que se ha hecho
autorreferencial. El problema esta en el caracter auto-
rreferencial del sistema. La crisis de la politica solo
podria superarse por el acoplamiento a los referen-
tes reales, a los hombres.

Las masas, que antes podian organizarse en par-
tidos y asociaciones y que estaban animadas por una
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ideologia, se descomponen ahora en enjambres de
puras unidades, es decir, en los Hikikomoris digitales
aislados para si, que no forman ningtin pablico ar-
ticulado y no participan en ningtn discurso pabli-
co. Frente al sistema autorreferencial se encuentran
los individuos aislados para si, que no acttian poli-
ticamente. Se descompone el nosotros politico que
seria capaz de accion en sentido enfitico. ;Qué po-
litica, qué democracia seria pensable hoy ante la
desaparicién de lo publico, ante el crecimiento del
egoismo y del narcisismo del hombre? ;Seria nece-
saria una smart policy (politica inteligente) que con-
denara a la superfluidad las elecciones y las luchas
electorales, el parlamento, las ideologias y las reu-
niones de los miembros, una democracia digital en
la que el botén de me gusta suplantara la papeleta
electoral? ;Para qué son necesarios hoy los partidos,
si cada uno es él mismo un partido, si las ideologias, que
en tiempo constituian un horizonte politico, se des-
componen en innumerables opiniones y opciones
particulares? ;A quién representan los representan-
tes politicos si cada uno ya solo se representa a si mismo?
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Del ciudadano al consumidor

En los anos setenta habia en Estados Unidos un
dispositivo de televisién con funcion interactiva
denominado QUBE (question your tube). Question
apunta a la posibilidad de interaccion. El dispositivo
consta de un teclado que permite una eleccién cuyo
objeto puede consistir en varias prendas de vestir
reproducidas. Este aparato hace posible un sencillo
procedimiento de eleccion. En la pantalla grifica se
muestran, por ejemplo, candidatos para el puesto de
director de un centro de ensefanza general basica.
Flusser distingue, en principio, las decisiones en

el sistema QUBE de las decisiones existenciales. Entre

una decisiéon existencial y sus consecuencias impre-

visibles se abre un «abismo temporal y existencial».*
No es posible experimentar inmediatamente las

consecuencias de mi decision. Asi, toda decision

64. V. Flusser, Medienkultur, op. cit., p. 129.
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Huida a la imagen

[Hoy las imagenes no son solo copias, sino también
modelos. Huimos hacia las imagenes para ser me-
jores, mas bellos, més vivos. Sin duda no solo nos
servimos de la técnica, sino también de las imagenes
para llevar adelante la evolucion. ;Podria ser que
la evolucién descansara en una imaginacion, que la
imaginacién fuera constitutiva para la evolucion?
Fl medio digital consuma aquella inversion iconi-
ca que hace aparecer las imégenes mds vivas, mas
bellas, mejores que la realidad, percibida como de-
fectuosa:

Ante los clientes de un café, alguien me dijo justa-
mente: «Mire qué mates son; en nuestros dias las ima-
genes son mis vivientes que la genter. Una de las
marcas de nuestro mundo es quiza este cambio: vivi-
mos seglin un imaginario generalizado.Ved lo que
ocurre en Estados Unidos: todo se transforma alli en
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imagenes: no existe, se produce y se consume mas que.
imagenes.”"

Las imagenes, que representan una realidad optimi-
zada en cuanto reproducciones, aniquilan precisa~
mente el originario valor iconico de la imagen. Son
hechas rehenes por parte de lo real. Por eso hoy, a
pesar de, o precisamente por el diluvio de imagenes,’
somos iconoclastas. Las imagenes hechas consumi-.
bles destruyen la especial semantica y poética de la
imagen, que no es mas que mera copia de lo real.
Las imagenes son domesticadas en cuanto se hacen
consumibles. Esta domesticacion de las imdgenes hace
desaparecer su locura. Asi son privadas de su verdad.’

El llamado sindrome de Paris designa una aguda
perturbacion psiquica que afecta sobre todo a los
turistas de Japon. Los afectados sufren de alucina-

ciones, desrealizacion, despersonalizacion, angus-
tia y sintomas psicosomaticos como mareo, sudor

o sobresalto cardiaco. Lo que dispara todo esto es la

fuerte diferencia entre la imagen ideal de Paris, que

los japoneses tienen antes del viaje, y la realidad de
la ciudad, que se desvia completamente de la imagen
ideal. Se puede suponer que la inclinacién coactiva,
casi histérica, de los turistas japoneses a hacer fotos,
representa una reaccion inconsciente de proteccion
que tiende a desterrar la terrible realidad mediante

21. R. Barthes, La camara liicida, op. cit., p. 19.
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imagenes. Las fotos bonitas como iméigenes ideales
blindan a estos turistas frente a la sucia realidad.

La pelicula de Hitchcock La ventana indiscreta™
hace intuitiva la conexién entre la experiencia de
shock a través de lo real y la imagen como blindaje.
l.a cercania fonética entre reary real es otra referen-
cia a esto. La ventana de atras es un encanto de los ojos.

Jeff (James Stewart), el fotégrafo atado a la silla de

ruedas, estd sentado detras de la ventana y se recrea
en la vida burlesca que el vecino ofrece a través de
¢lla. Un dia cree ser testigo de un asesinato. El sos-
pechoso nota cémo Jeff, que habita frente a €l, lo
observa en secreto. En ese momento él mira a Jeff.
Fsa terrible mirada del otro, la mirada desde lo real,
destruye la mirada atrds como encanto de los ojos.
Finalmente el sospechoso, lo terrible real, irrumpe
en la vivienda de Jeff. Jeff, el fotografo, intenta ce-
garlo con el fogonazo de la camara, es decir, inten-
ta desterrarlo de nuevo a la imagen, e incluso refre-
narlo, pero no lo consigue. Jeff es arrojado desde la
ventana por el sospechoso que, de hecho, se desen-
mascara como el asesino. En ese momento la venta-
na trasera se convierte en una ventana real. La con-
clusién de la pelicula: la ventana real se transforma
de nuevo en una ventana trasera.

* El titulo original, Rear Window, podria traducirse, literal-
mente, como «ventana trasera». A partir de este significado, y no del
que propone la traduccién espaiola, Han desarrolla su argumento.
(N. del E.)
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En contraposicion a la ventana trasera, en las ven-

tanas digitales no estd dado el peligro de irrupcion

de lo real, y sobre todo de lo otro. Como ventanas
digitales, nos blindan frente a lo real mas efectiva-
mente que la ventana trasera. Aquellas siguen el ima-
ginario universalizado. El medio digital crea mas

distancia frente a lo real que los medios analogicos.
En efecto, la analogia entre lo digital y lo real es me-

nor que en los medios analégicos.

Hoy, con ayuda del medio digital, producimos
imdgenes en enorme cantidad. Esta produccién
masiva de imagenes puede interpretarse como una
reaccion de proteccion y de huida. El delirio de

optimacion se apodera también de la produccion

de imagenes. Huimos hacia las imagenes, a la vis-

ta de una realidad que percibimos como imper-

fecta. Aquello con cuya ayuda nos contraponemos
a la facticidad, ya sea la de los cuerpos, el tiempo,
la muerte, etcétera, ya no son las religiones, sino
técnicas de optimacidén. El medio digital deshace la
facticidad.

El medio digital carece de edad, destino y muer-
te. En él se ha congelado el tiempo mismo. Es un medio

atemporal. En cambio, el medio analogico padece por

el tiempo. La pasién es su forma de expresion:

La foto corre cominmente la suerte del papel (pere-
cedero), sino que, incluso si ha sido fijada sobre sopor-
tes mas duros, no por ello es menos mortal: como un
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organismo viviente nace a partir de los granos de pla-
ta que germinan, alcanza su pleno desarrollo durante
un momento, luego envejece. Atacada por la luz, por
la humedad, empalidece, se extentia, desaparece.*

Barthes enlaza con la fotografia analégica una for-
ma de vida para la que es constitutiva la negatividad
del tiempo. En cambio, la imagen digital, el medio
digital, se halla en conexién con otra forma de vida,
en la que estan extinguidos tanto el devenir como
¢l envejecer, tanto el nacimiento como la muerte.
Iisa forma de vida se caracteriza por un permanen-
te presente y actualidad. La imagen digital no flo-
rece o resplandece, porque el florecer lleva inscrito
¢l marchitarse, y el resplandecer lleva inherente la
negatividad del ensombrecer.

22. R. Barthes, La camara licida, op. cit., p. 143 s.
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