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Resumen

El objetivo del presente articulo es contextualizar la problemética sobre la posver-
dad y las imégenes en el contexto cultural del giro visual. Para ello se analiza la
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historia de las imagenes técnicas, desde la fotografia y su continuidad en la post-
fotografia, con la intencién de subrayar la construccion cultural que estd detrés
de la asociacién entre verdad, prueba y evidencia con relacién a las imagenes. El
articulo cuestiona la materialidad de la imagen, ya sea analdgica o digital, como
garante de su verdad o mentira y se cuestiona por las précticas visuales que estén
detrés de esas asunciones. El articulo también analiza temas tedricos y sociolégicos
que son fundamentales para entender el contexto de la posverdad y las imagenes,
como el giro visual, el capitalismo de ficcién o las cultural virtuales. Finalmente,
el articulo estudia el papel de las imégenes en el contexto geopolitico de las pla-
taformas de la Web 2.0.

Abstract

The aim of the present paper is to contextualize the complex relationship between
post-truth and the image in the cultural context of the pictorial turn. To this aim,
the history of the mechanical image, from photography to post-photography, is
analysed to highlight the cultural construction and negotiation of notions such truth,
evidence and objectivity in relation to images. The paper criticizes the materiality
of the image, analogical or digital, as symptom of truth. The paper also inquiries
about the visual practices that support such symptom. The paper also analyses
theoretical and sociological topics that are relevant to understand the role of ima-
ges in the post-truth era, such as pictorial turn, virtual cultures or capitalism of
fiction. Finally, the paper analyses the role of images in the geopolitical context of
the Web 2.0 applications.
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- La boca de la verdad. Segun la leyenda,
si un embustero mete ahi la mano,

la boca se la mordera.

- {Qué terrorifico!

- Atrévase a hacerlo.

Roman Holiday, William Wyler, 1953.

Troppo vero.
Inocencio X ante su retrato pintado por Velazquez en 1650.

Porque me has visto has creido. Dichosos los que no han visto y han creido.
Juan 20,29.

1. Introduceion

En el afio 1982, el grupo britdnico de musica pop Bucks Fizz compuso la cancién
My camera never lies con la que alcanz6 un cierto reconocimiento entre las listas
de los éxitos sonoros del momento y entre la prensa musical especializada. La
cancion, integrada en su dlbum Are you ready?, abordaba una historia de amor
por medio de una temética muy original, la fotografia, y su pegadizo estribillo re-
producia un tépico asociado a la imagen técnica desde su invencion en las primeras
décadas del siglo XIX: la objetividad y veracidad de toda imagen obtenida con una
cdmara fotografica'. Los componentes de Bucks Fizz se hacian eco de una idea
que atraviesa la teoria e historia de la fotografia desde sus origenes aunque con
toda probabilidad no hubiesen leido ningin libro especializado sobre el tema. La
cultura fotografica ha cimentado la asociacién o simetria entre imagen y verdad de
un modo tan potente (Fontcuberta, 2015) que se ha convertido en un cliché que
se desliza con total facilidad en una cancién pop de los ainos 80.

Casi cuatro décadas después, en 2020, otro grupo musical hablaba de las imagenes
de un modo radicalmente distinto. La cancién Post-truth era, incluida en el dlbum
V del grupo norteamericano de trash metal Havok, expresaba en su estribillo la
sospecha y desconfianza que la imagen ha adquirido en la contemporaneidad?.
Expresiones como don't trust your eyes o the eyes are useless ue se cantan en
el estribillo evidencian el recelo y suspicacia que lo visual y la imagen tienen en la
era de la posverdad. La cancién y su claro contenido de critica politica proyectan
otro tépico sobre la imagen que se ha conformado en los ultimos tiempos: la facil

1 [BucksFizzVEVO|. (2010, Diciembre 20). Bucks Fizz. My camera never lies [Video]. Recuperado de https://www.
youtube.com/watch?v=QYDy40SegNQ

2 |Century Media Records]. (2020, Marzo 27). Havok. Post-truth era (Lyric video) [Video]. Recuperado de https://
www.youtube.com/watch?v=5lhcwz3QV1s
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manipulacién que tendrian las imégenes, sobre todo a partir del desarrollo de la
tecnologia digital con la consiguiente desconfianza que estas tendrian.

Ambos clichés se refieren a la imagen y, de modo mds concreto, a las llamadas imé-
genes técnicas, es decir, la imagen obtenida por medios mecénicos. Lo paradéjico
es que ambos clichés adjetivan el mismo objeto, la imagen, pero son contradicto-
rios y opuestos en sus intenciones. La imagen técnica se describe como objetiva
pero, al mismo tiempo, como manipulada. Esta doble naturaleza responde a los
usos y valores que la imagen obtenida por medios mecéanicos ha recibido desde la
invencidén de la fotografia a comienzos del siglo XIX. La desconfianza hacia las ima-
genes en la era de la posverdad y las fake news es una historia que comienza con
la invencién de la objetividad de la imagen mecénica y que se conforma como una
convivencia entre la ilusién de verdad y la manipulacién. Con las imégenes técnicas
establecemos un contrato de veracidad que deber ser cuestionado y problemati-
zado en un movimiento entre el pasado y el presente que ayude a comprender los
mecanismos por los que las relaciones entre imagen y realidad han sido, y son,
complejas, poliédricas, politicas y culturales.

2. Imagen y verdad en los (nuevos) medios

La posverdad y las fake news son un fenémeno propio de nuestro tiempo que
mantiene vinculos politicos y epistemoldgicos con las imagenes y la cultura visual.
Posverdad fue un término elegido en el afio 2016 por el diccionario de Oxford como
palabra del afio y su uso y significado indican que estamos en un contexto en el
que las nociones de verdad, realidad, ficcién o mentira se emplean para interpre-
tar el mundo que nos rodea. La posverdad es una situacién en la que los hechos
objetivos son menos determinantes para interpretar un hecho que las emociones,
las creencias o las opiniones (Rodriguez Ferrandiz, 2018: 23-24). Las fake news,
por su parte, se basan en una version refinada de la falsedad pues aluden a una
presentacién deliberada de hechos falsos o confusos como noticias verdaderas
(Tandoc, Lim y Ling, 2017: 1-17, Gelfert, 2018: 84-117). En el 4&mbito del arte, el
fake ha adquirido unos matices que lo han convertido en un género auténomo pues
su objetivo no es tanto el engaio deliberado como la transgresién y el hecho de
provocar una pensamiento critico en los espectadores (Fontcuberta, 2016: 89-103).

Ni la posverdad ni las fake news dependen exclusivamente de su presentacion,
proyeccién o transmisiéon por medio de imédgenes pero estas, sin embargo, se han
convertido en un objeto que ha recibido gran parte de las reflexiones recientes
sobre estos conceptos sobre todo con el desarrollo de la imagen digital a partir
de los afios 90. Hoy en dia, el desarrollo de lo digital ha llevado a terrenos en los
que el realismo y verismo de una imagen generada por medios artificiales puede
confundir al espectador como es el caso de los Deepfake. La manipulacién, no
obstante, no siempre se consigue con una tecnologia de dltima generacién pues
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una imagen descontextualizada y difundida en redes sociales puede crear el mismo
efecto al hacer pasar por real una situacién que no tendria nada que ver con el
suceso con el que se le asocia. La mentira en imagenes puede hacerse con medios
ultramodernos o con recursos mas mundanos. De hecho, lo que se conoce como la
imagen pobre (Steyerl, 2014: 33-48), la imagen de mala calidad que tiene la facili-
dad de propagarse a través de las redes, es uno de los vehiculos para las fake news.
La imagen pobre abandona la calidad por la rapidez de distribucién para difundir
ideas y visiones del mundo como si una octavilla, panfleto u hoja volante se tratase.

La tecnologia digital se ha asociado desde sus inicios con la manipulacién y por
extensién con el fake y la posverdad. Esa tecnologia se engloba en lo que se ha de-
finido como postfotografia (Mitchell, 1994, Fontcuberta, 2011), concepto que sirve
para acuilar un nuevo escenario epistemoldgico y tecnolégico en el que los valores
asociados al medio fotogréfico habrian entrado en crisis: si la fotografia analdgica
se vincul$ a la verdad y a la objetividad, la fotografia digital, y por extension toda
imagen producida por los nuevos medios informéticos, dejaba de sostener ese or-
den para vincularse con el cinismo, la manipulacién y la mentira. La imagen digital
se enfrentd con los conceptos y valores asociados a la fotografia analégica como
si fuese su continuidad natural. Es en esta prolongacién donde hay que interrogar
la continuidad o ruptura de la idea de verdad asociada a la imagen producida de
manera automatica pero, sobre todo, donde hay que entender la construccién cul-
tural que esta detras de esta asociacion. La pregunta por la verdad o mentira en las
imégenes en los tiempos de la posverdad debe acometerse, en parte, a partir de
un estudio y anélisis de la historia, los valores y usos de las imagenes producidas
de manera mecénica o técnica.

Hay que advertir que los valores que se asocian con las imagenes técnicas, ya sea
la verdad o la manipulacién, no son resultado de la materialidad de la imagen. La
asociacion entre imagen digital y engafio no es algo que venga dado con el desarro-
llo tecnoldgico ni es inherente al medio. Fontcuberta ha explicado que la historia de
las iméagenes técnicas es un didlogo entre la voluntad de acercarnos a lo real y las
dificultades para hacerlo (Fontcuberta, 2015: 17). Para Mitchell, seria conveniente
desprender la idea de realismo que en el discurso sobre el medio fotografico ha
estado vinculada con la ontologia del medio. A su vez, sefiala que es una falacia
sostener que esa ontologia estd determinada por su materialidad (Mitchell, 2015:
51-61), idea que también ha apuntado Flusser, para quien la objetividad de la ima-
gen técnica es un engaiio (Flusser, 2001: 18).

El desarrollo de la imagen digital debe entenderse de manera mas amplia en fun-
cion del contexto cultural pues es ahi donde se pueden encontrar las claves que
permitan comprender los usos que se aplican a la imédgenes técnicas. Los modos
de representar el mundo son consecuencia de los cambios en los modos de ver
el mundo (Lister, 1997: 17). Las méquinas, sean las analdgicas o las digitales, no
son las que cambian la historia sino que los usos que se hacen de ellas son los que
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determinan la condicién de la imagen. El acento no debe ponerse, pues, en las
posibilidades del medio o las caracteristicas de la méquina sino en los usos que
los espectadores aplican a esa tecnologia. Son las préacticas visuales que protagoni-
zan los espectadores las que moldean un modo de ver y una cultura visual que se
refleja en una tecnologia determinada (Crary, 2007). Por lo tanto, es conveniente
pensar en la imagen fotografica como un objeto cultural y no como un objeto tec-
noldgico, desterrando el determinismo y fetichismo tecnoldgico que apuntala que
las méquinas pueden hacer historia o provocar los cambios culturales (Heilbroner,
1967). Este es un debate que afecta a la materialidad de la imagen y a aquellas
consideraciones que sustentan la ontologia del medio en su fisicidad y orientan la
discusion hacia dos posiciones enfrentadas: verdad e imagen analégica tangible
frente a mentira e imagen digital virtual. Esta dualidad, sin embargo, no se da
como tal en la historia sino que en ambos casos se trata de valores, conceptos e
ideas que se solapan y confunden. Ni la imagen analégica es verdadera ni la di-
gital es falsa sino que ambas son construcciones culturales propias de su tiempo.

La imagen digital se engloba dentro de lo que Manovich calific6 como los nuevos
medios (Manovich, 2003), un concepto con el que se refiere a los efectos de la
revolucion informatica sobre la cultura visual. La cultura de los nuevos medios se
refiere a la cultura que se dirige hacia formas de produccion, distribucién y co-
municacién mediatizadas por el ordenador, objeto que ha mediatizado desde hace
varias décadas la produccidn, distribucidén y comunicacién de imagenes de todo
tipo. Asi como la invencidén de la fotografia incorporé al medio unos usos y valores
realistas en consonancia con la cultura burguesa que la engendrd, el desarrollo de
los nuevos medios no puede desligarse de la cultura contemporanea pues la logica
de los nuevos medio refleja la nueva légica social. Si la sociedad industrial y la mo-
dernidad explican la ontologia de la imagen fotogréfica, la sociedad postindustrial
y la posmodernidad explican la imagen digital y los valores que a ella se le asocian
(Manovich, 2005: 63-71).

La imagen digital, sin embargo, es paraddjica pues refuerza elementos de la cultu-
ra analdgica al tiempo que los desplaza por otros nuevos (Manovich, 1995: 1-20).
Muchos debates se han focalizado en la oposicion entre reproduccion analégica de
la realidad y produccién digital de la realidad. Este debate pone el foco en la cues-
tién material de la imagen y si el cambio del papel a lo digital implica cambios en
los usos. Para Manovich, el cambio de material es indiferente a la valoracién que
hagamos del medio fotografico pues lo que es relevante no es la tecnologia sino los
usos que se hacen con esa tecnologia. Con esta perspectiva, el discurso ptiblico no
ha prestado todavia la suficiente atencién ni se han dirigido los esfuerzos a obser-
var y aprender cémo se construye tanto la verdad como la mentira en la imagen.
Casi se torna irrelevante discernir si son ciertos o falsos determinados enunciados
que podemos leer o ver en los tiempos actuales de la posverdad pues lo relevante
deberia ser la falta de herramientas criticas con las que analizar esa produccion
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de discursos (Guardiola, 2019: 242, Marzal Felici, 2021: 1-18). Se cumplia asi la
profecia de Walter Benjamin que advertia que el analfabeto del futuro seria aquel
que no supiera leer las imdgenes (Benjamin, 2007: 403).

3. Elogio de la manipulacién y la imposibilidad de las imagenes puras.

Las reflexiones sobre la posverdad olvidan en muchas ocasiones que la fotografia
analdgica es también una manipulacién (Marzal Felici, 2008: 68). Lo dificil en este
punto es reconocer que la imagen analégica ya era una interpretacién y que la pos-
verdad no ha traido nada nuevo bajo el sol. La fotografia siempre ha mentido pero
nos faltan, como espectadores y observadores, mecanismos con los que desmontar
el modo en que producen sus efectos de verdad. Mas que una dualidad entre ob-
jetividad y manipulaciéon que se daria entre imagen analégica e imagen digital, es
urgente pensar en que toda fotografia es una interpretacion (Sontag, 2007: 20) y
que no hay imagenes que puedan arrogarse la condicién de objetividad que se ha
asociado con tanta facilidad a la imagen fotografica analdgica y, por extension, a las
iméagenes técnicas. Didi-Huberman ha expresado la manipulacién que afecta a todas
las imdgenes pues no existe ninguna imagen pura que no haya sido resultado de una
manipulacién en mayor o menor grado. Por lo tanto, lo que urge es desprenderse
de la falsa ilusiéon de que la imagen es un espejo que refleja la realidad y que una
imagen es como la pura visién. Lo importante es determinar en una manipulacion
qué ha hecho la mano y con qué propdésito, sea al nivel que sea (Didi-Huberman,
2013: 13-14). Las unicas imégenes que no serian una manipulaciéon sélo existen
en el campo de la teologia y la religiéon con la tradicién de las imagenes acheiro-
poietas, imagenes no hechas por mano humana sino resultado de una impresién
divina, como el Santo Sudario de Turin o la Verénica. La manipulacién no es un
concepto que deba entenderse en clave negativa sino que alude la intervencién de
la mano en el proceso de creacién de la imagen. La imagen técnica se manipula
siempre pues se trabaja con la luz, el tiempo de exposicion o los tonos. Ademas,
las imégenes técnicas son en dos dimensiones mientras que la realidad es percibida
por el ojo de manera tridimensional (Batchen, 2004: 211-212).

4. Negociar la objetividad en la imagen.

La fotografia es engendrada por una cultura cientifica que va a apuntalar su valor
documental y su pura objetividad (Batchen, 2004: 139; Robins, 1997: 54-55; Du-
bois, 1996: 20-29; Fontcuberta, 2011: 67-68). En este sentido hay que entender
que la relacién fotografia y verdad se sostiene por ser pensada por una cultura
particular, la burguesa, que sustentaba unos valores propios del momento que
habia que apuntalar: objetividad, verdad, archivo, documento, industrializacion,
eurocentrismo, empirismo, positivismo, conocimiento, etc. (Fontcuberta, 2011: 61-
67). No obstante, el concepto que se maneja habitualmente de realismo o verdad es
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monolitico pero esto no se ajusta a la realidad del momento, donde es posible en-
contrar una crisis de fe en torno al empirismo y la objetividad (Sekula, 2003: 146).

André Bazin ha sido, probablemente, quien mejor y de manera més sencilla ha
sintetizado la objetividad de la imagen fotografica. Bazin sitta la fotografia en una
historia emparentada con la pintura, como si fuese una continuidad de esta en sus
usos e intereses (Bazin, 1990: 23-31). La pintura occidental se habria preocupado a
partir de la siglo XV, con el desarrollo de las méquinas de perspectiva, por repre-
sentar de manera fidedigna la realidad y por satisfacer lo que Bazin califica como
«la necesidad de la ilusién» (Bazin, 1990: 23). La fotografia habria conseguido redi-
mir esta obsesidn con el realismo puesto que la mano del artista queda excluida en
favor de una reproducciéon mecéanica de la realidad. La imagen fotografica adquiere
una originalidad respecto a otras técnicas de creacién de imagenes basada en la
objetividad que le dota de una potencia de credibilidad que no gozan otras disci-
plinas de la imagen. Esta objetividad en la representacién es lo que explica que el
conjunto de lentes que sustituye al ojo humano reciba el nombre de objetivo. En
la fotografia se produce una transfusién de la realidad o una huella de lo real en
la que lo fotografiado se adhiere a la reproduccién, otorgando el valor documental
y veridico de la imagen como una pura revelacion de lo real.

La invencién de la fotografia y su popularizacién a partir de 1839 coincide en el
tiempo con el desarrollo del positivismo filoséfico pues en ese mismo aiio August
Comte estaba acabando su Course de philosophie positive. La fotografia y el po-
sitivismo filosé6fico compartian que el estudio de lo que nos rodea solo es posible
con la observacién de la realidad. El positivismo filoséfico aspiraba a la objetividad
absoluta y la camara fotogréfica logra satisfacer ese deseo. La cdmara deviene el
instrumento idéneo para esa observacién pues su funcionamiento se basa en un
registro maquinico, impersonal y neutral de la realidad.

La objetividad de la imagen fotografica es un concepto que tiene, a su vez, su pro-
pia historia. En los discursos sobre la imagen fotografica y la estética documental,
la objetividad es un valor que se asocia a la imagen generada por la cAmara como
si fuera un valor o caracteristica de esta, connatural e incorporado de manera
esponténea a la cdmara y a la imagen (Ledo, 1998). Sin embargo, la objetividad
como sinénimo de verdad o certeza hay que situarla en el desarrollo de las ciencias
empiricas y no se puede hablar de ella con relacién a la imagen hasta mediados
del siglo XIX. La asociacién entre objetividad e imagen fue explorada, contestada,
debatida y problematizada en el panorama de las ciencias experimentales a lo largo
del siglo XIX. La aparente relacién natural entre objetividad e imagen fotografica,
entre objetividad e imagen cientifica, debe entenderse en el panorama de los usos
de los iméagenes con propdsitos cientificos y epistemolégicos en el siglo XIX (Das-
ton y Gallison, 2007). En esos momentos, la imagen mecénica, la producida por
la maquina fotografica, tuvo que luchar por reconocer su condicién de objetividad.
La fotografia no crea la objetividad mecénica sino que su asuncién hay que situarla
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en los debates y turbulencias sobre la ética y la epistemologia de la imagen pues
esos valora no venian dados con la invencién de Niépce. La relacién de la imagen
fotografica con la objetividad fue compleja ya que no todas las imagenes que se
asociaban con la objetividad a mediados del siglo XIX eran fotografias ni todas las
fotografias fueron consideradas, al momento, como imdgenes objetivas.

No se puede olvidar que el medio fotografico no nacié con una identidad indefinida.
En la presentacién del invento de Daguerre por parte de Francois Arago en 1839
se alabaron las posibilidades del nuevo medio tanto para la ciencia como para el
arte, lo que dotaba a la imagen de una condicién artistica y subjetiva pero tam-
bién cientifica y objetiva. En esta dualidad y tensién es donde debe situarse una
parte de la historia del medio fotogréfico y de los valores y usos que la imagen ha
tenido desde entonces. Las posibilidades artisticas del medio jugarédn en contra
de las posturas que defendian su aplicacién con fines cientificos y objetivos. Por el
contrario, el acento puesto en su objetividad erosionaba la lucha por la artisticidad
de la fotografia. Ambas posturas muestran, por un lado, la lucha por la desapa-
ricién de la agencia humana en la génesis de la imagen y, por otro, la defensa de
la intervencién humana en este proceso. En el siglo XIX se detecta una ruptura
y oposicién entre los usos cientificos y los usos artisticos de la imagen fotografica
que sera fundamental para consolidar la confianza en la promesa de verdad y ob-
jetividad de esta. Sin embargo, la relacién entre ciencia y arte habia sido prolifica
y colaborativa desde el siglo XVI pero serd en el siglo XIX cuando una serie de
factores dinamiten esta colaboracién. Uno de ellos sera el desarrollo del concep-
to roméntico de artista que defendera la expresion del yo y la subjetividad como
condicion indispensable de la obra de arte. Esta defensa afectara a la confianza en
la imagen manual como algo con pretensiones de objetividad y, al mismo tiempo,
acelerard la asociacion entre objetividad e imagen mecénica (Daston y Gallison,
2007: 115-190).

Para entender estos vaivenes, no se puede olvidar que la objetividad no fue el Gni-
co valor que se negoci6 con relacién a la imagen fotografica pues las nociones de
verdad o prueba también tuvieron que producirse y pensarse. El discurso sobre la
verdad de la imagen técnica se ha sustentado en base a una serie de suposiciones
que se resumen de manera ejemplar en el conocido texto de Roland Barthes, La
camara lacida. En distintos momentos de su ensayo, Barthes insiste en el certifi-
cado de autenticidad que tiene la imagen obtenida por la cdmara. Para Barthes,
en la imagen fotografica prima «el poder de autentificacion (...) sobre el poder de
representacién» (Barthes, 1989: 36) y que «nunca puedo negar en la fotografia que
la cosa haya estado alli», lo que hace que la referencia sea «el orden fundador de
la fotografia» (Barthes, 1989: 32). La naturaleza indicial de la fotografia, el vinculo
entre referente e imagen, ha sostenido este relato en el que la verdad y la realidad
se han adherido a la imagen fotogréfica sin que se haya cuestionado el proceso
histérico y cultural que la ha provocado. La imagen no puede ser reducida a una
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emanacién méagica, como pretende Barthes de manera tan poética y maternal,
sino que hay que atender a las précticas e instituciones que la fundamentan. La
posicién de la imagen fotogréfica como prueba y como verdad es algo que debe
producirse y negociarse antes que se pueda consolidar. Por lo tanto, la relacién
entre imagen y verdad es producto de una cultura, la burguesa, y de un contexto,
la consolidacién de los estados-nacién a lo largo del siglo XIX (Tagg, 2005: 7-47).

S. La gran imagen del mundo: el giro visual, el capitalismo de ficcién y la
transubstanciacion de lo real.

No se puede desligar el fendmeno de la imagen digital y la posverdad de un con-
texto epistemoldgico que desde mediados del siglo XX ha subrayado el proceso
de espectacularizacion de lo real y la construccién de la realidad como simulacro.
Este contexto es poliédrico y en él se pueden distinguir distintos elementos que
conforman la concepcion del mundo como imagen y el valor ontoldgico que esta ha
adquirido en las ultimas décadas. En este proceso hay que atender al llamado giro
visual, concepto que fue acufiado a mediados de la década de los 90 del siglo XX
para definir el creciente papel que las imdgenes estaban adquiriendo en nuestra
relacion e interpretacion del mundo y de la realidad. Este concepto fue acunado
de manera independiente por W.J.T. Mitchell y por Gottfried Boehm, que lo de-
nominan respectivamente pictorial turn e ikonische wendung (Mitchell, 1994b;
Boehm, 1994). El giro visual alude y hace referencia a cuestiones epistemoldgicas
y técnicas sobre el papel de las imagenes en la cultura. Por un lado, el giro visual
pone de manifiesto que nuestra comprensién y acercamiento a la realidad se basa,
cada vez mas, en imagenes. Es un cambio de paradigma en la comprensién del
mundo que desplaza al anterior paradigma vigente desde mediados del siglo XX:
el giro lingiiistico de Richard Rorty que ponia el acento en los textos como eje
articulador de la realidad. Por otro lado, al cambio de paradigma epistemolégico
se anade un cambio tecnolédgico pues la interpretacion de la realidad a partir de
imégenes se produce gracias al aumento de medios con el cine, la televisién, la
imagen digital o internet. Ambos cambios van de la mano y no se pueden entender
uno sin el otro pues se retroalimentan mutuamente (Garcia Varas, 2011: 16-28;
Gémez Isla, 2016: 123-138).

La propuesta de Boehm entiende que las imagenes tienen una légica propia para
crear sentido que no se puede reducir a lo verbal y apunta que el estudio filoséfico
de las imagenes tiene lugar como una bisqueda de su particular légica icénica.
Esta perspectiva no se ha tenido en cuenta a la hora de estudiar la relacién entre
las imagenes y la posverdad pues ha predominado un discurso que ha asociado
imagen digital o postfotografia con manipulacién y mentira (Mitchell, 1994a; Font-
cuberta, 2010) sin que se haya atendido a las posibilidades de lo icénico como
medio con una légica particular para crear sentido que no comparte con otras
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disciplinas o medios. Se ha dado por supuesto que la imagen digital puede mentir
con mas facilidad pero no se ha atendido a cémo se genera ese sentido. Boehm
reconoce que las imagenes se usan por doquier pero no sabemos cémo funcionan
ni como proponen sentidos o interpretan la realidad. Boehm argumenta que la
desconfianza hacia las imdgenes, o las reticencias y resistencias a entender c6mo
generan sentido, es la consecuencia de un proceso histérico que ha minado sus
posibilidades como lenguaje y que se articula en torno a grandes hitos histéricos.
En primer lugar, la prohibicién de hacer imégenes que se establece en el Exodo
con el episodio del becerro de oro y, en segundo lugar, la desconfianza hacia las
imagenes que Platén expone en el mito de la caverna y su marginacion en la ciudad
ideal que propugna (Boehm, 2011: 87-106).

Paralelamente a estas reflexiones de corte teérico sobre el papel de las imagenes,
otras aproximaciones desde la sociologia trataron de entender el papel de las
imégenes en nuestra sociedad. Vicente Verdu acuii6 el concepto «capitalismo de
ficcién» para describir la nueva fase en la que habria entrado el capitalismo que se
caracterizaria por la voluntad por crear ficciones, simulacros e imagenes. Asi, el
capitalismo habria pasado de una primera fase enfocada a la produccién de bienes
y de una segunda etapa centrada en alentar al consumo a una tercera etapa en la
que la produccién de ficciones, imégenes y simulacros serfa el objetivo anhelado.
Explica Verdu que «los dos primeros capitalismos se ocuparian ante todo de los
bienes, del bienestar material; el tercero se encargaria de las sensaciones, del
bienestar psiquico. La oferta de los dos anteriores era abastecer la realidad de
articulos y servicios mientras la del tercero es articular y servir la misma realidad;
producir una nueva realidad como maxima entrega. Es decir, una segunda reali-
dad o realidad de ficcién con la apariencia de una auténtica naturaleza mejorada,
purificada, puerilizada» (Verdd, 2009: 10-11). En esa segunda realidad la imagen
se convierte en la herramienta fundamental pues es la que vehicula «el paso de
lo espeso a lo invisible, de lo real a lo virtual» (Verdd, 2009: 159). La ficcién es el
estilo que el capitalismo ha elegido para seducirnos y la imagen es el medio en que
esa ficcion adquiere la condicién de realidad. Lo irreal se convierte en real por el
arte de magia del capitalismo.

Se advierte, de este modo, que en la década de los 90 del siglo XX se activan las re-
flexiones sobre la naturaleza de las imdgenes en la posmodernidad con la acuiiacion
del giro visual y del capitalismo de ficcién. Junto a estas ideas, Eduardo Subirats
ha contribuido a la comprensién del papel de las imdgenes y los simulacros en el
contexto de la cultura digital como elementos conformadores de realidad (Subi-
rats, 2001). A lo largo del siglo XX se detecta un proceso de espectacularizacion
de lo real y de la consideracion de la realidad como un simulacro. Basindose en
las reflexiones de Debord (1999) y Baudrillard (1984), Subirats describe la nocién
contemporanea de espectaculo que ha contribuido a conformar la cultura virtual
en la que vivimos. Ese espectidculo supone la destruccién de la experiencia de la
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realidad, el caracter virtual de la existencia y el empobrecimiento de nuestra rela-
cién con esa realidad que se ha visto diluida y suplantada por la produccién técnica
de imégenes (Subirats, 2001: 12-17). El anélisis de Subirats no sélo describe el
proceso de virtualizacién de la cultura sino que pone de relieve que el simulacro
compite ontolégicamente con lo representado. La cultura virtual no describe ex-
clusivamente la naturaleza digital o virtual de las imégenes que pueblan nuestra
cultura (la cuestion del medio o la materialidad) sino que se refiere a un sistema
de valores que adquieren un estatus de realidad mas verdadero que la propia ex-
periencia verdadera y que la propia experiencia subjetiva e individual de la reali-
dad. La dimensién fundamental de la reproduccién mediatica de la realidad es su
valor ontoldgico como principio generador de realidad. En la cultura virtual, dice
Subirats, «la condicién ontolégica del ser es su transformacién en imagen. Sélo la
imagen es real» (Subirats, 2001: 96). Ese caracter ontolégico no descansa en que
la imagen tenga un caracter realista o en la mera reproduccién ilusionistica de la
realidad sino que la cultura como espectaculo, en el que la imagen desempeiia un
papel primordial, es la forma secularizada de la inversién sacramental de lo real
(Subirats, 2001: 99). En las imégenes de las culturas virtuales se produciria una
transubstanciacién de lo real que hace que la imagen tenga ese valor ontolégico
similar a la realidad. En la imagen habria una presencia efectiva de la realidad,
una plusvalia (Mitchell, 2014: 82-118) que le dotaria del poder para ser tan real,
o mas, que la realidad.

6. Un pais llamado Facebook: la imagen y el nuevo orden geopolitico

Es relevante sefialar el papel que la imagen técnica tuvo en el proceso de crecimien-
to y consolidacién del Estado burgués en el siglo XIX pues una de las actuaciones
que doté a la fotografia de un poder para evocar la verdad fue su movilizacién
dentro de los aparatos emergentes de la nueva forma del Estado. A partir de las
revoluciones burguesas, el poder ya no lo detenta un monarca absoluto sino que
se reestructura y vehicula a través de una microfisica del poder que se apoyaba
en las nuevas tecnologias, como la fotografia, para disciplinar a los ciudadanos. La
fotografia permiti6 al Estado burgués introducir en la vida cotidiana de los indivi-
duos el principio del panédptico y, por extension, su control por medio de diversas
estrategias (Sekula, 2003: 133-200; Fontcuberta, 2011: 67-81). El Estado se levan-
taba, pues, como uno de los garantes y defensores de la simetria entre verdad e
imagen fotografica. La imagen digital, sin embargo, se orienta hacia la posverdad
en un escenario geopolitico muy distinto pues, en los tltimos afios, el desarrollo de
la web 2.0 y sus plataformas ha supuesto un desafio para la soberania nacional de
los paises. Cuando leemos que Facebook ha sido definido como «el pais mas grande
del mundo» (Guardiola, 2019: 223), lo que se pone de relieve es la emergencia de
unas plataformas en la web 2.0 que no solo responden al entretenimiento sino que
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son un espacio que pueden afectar a la estabilidad democréatica de un pais o regién
con la difusion de bulos, mentiras y fake news (Gracia, 2017: 37-48).

Fontcuberta bautiza a la fotografia digital con el término fotografi@ (Fontcuberta,
2011) para apuntar que el espacio de la web 2.0 y su légica colaborativa es un lu-
gar en el que la imagen digital campa a sus anchas. Este término describe el lugar
en el que vive la imagen digital en oposicién al de postfotografia, mas preocupado
por entender qué es una imagen digital. Serfa pertinente profundizar en el papel
que la imagen digital ha tenido y tiene en el escenario geopolitico que se esta de-
finiendo tras el surgimiento de la web 2.0 para arrojar algo de luz sobre sus usos
y valores (la manipulacién esencialmente en su peor faceta) en un contexto en el
que las corporaciones que controlan las plataformas pueden interferir en la sobe-
rania de un estado. Debemos intuir que nos aventuramos a un nuevo modelo de
orden mundial en el que las corporaciones estan absorbiendo parte de las funciones
de los antiguos estados-nacién (o cuestionandolos) y en el que la imagen técnica
desempeiia un papel relevante. Si la posverdad nace al mismo tiempo que la web
2.0, nos enfrentamos a dos fenémenos que no pueden entenderse por separado.
La imagen analdgica desempeifié una funcién en la conformacion de los estados-
nacién en el siglo XIX pero se deberia analizar con mas detenimiento el papel
que la imagen digital desempeiia en la conformacién de las grandes empresas de
tecnologia informatica que son las que proporcionan las plataformas en las que la
posverdad y las fake news, sean en imégenes o no, se difunden y extienden con
una facilidad que pueden suponer una amenaza a las democracias occidentales.
El estado burgués ejercié su poder gracias a la fotografia analégica mientras que
el poder neoliberal de las plataformas de la web 2.0 se proyecta en los bulos y en
la desinformacidén que en ellas se crean y comparten. Este escenario ha llevado al
sociélogo Anthony Giddens a reclamar la redaccién de una suerte de carta magna
que ampare a los ciudadanos, a sus derechos y libertades ante el poder que estdan
adquiriendo las empresas de tecnologia (Guardiola, 2019: 94-95). Una constitucién
para los ciudadanos digitales de la gran republica de internet es un primer paso
para garantizar derechos en un nuevo marco politico pero también es un reflejo de
los problemas y desafios que los usos de las imédgenes y los fakes estédn planteando
en el mundo contemporaneo.

Los estados modernos en el siglo XIX emplearon la fotografia a modo de panéptico
como herramienta para el control y vigilancia de sus ciudadanos, especialmente
de los criminales. El contexto actual ha cambiado la figura que ejerce el control y
la vigilancia pero lo que no ha desaparecido es el principio del panéptico aplica-
do a la légica de la imagen digital. Las grandes corporaciones de internet como
Facebook son las que ejercen el principio del panéptico gracias a un refinamiento
del sistema. Si en el contexto decimonénico eran los aparatos del Estado, como
la policia, los que encarnaban ese principio, en el contexto actual son los usuarios
los que auto-ejercen esa vigilancia a través de las redes sociales. El principio de
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transparencia que define estas redes esconde el principio del panéptico y la vigi-
lancia (Han, 2013). Lo relevante de este hecho es la continuidad de una practica
de ejercicio del poder a través de las imdgenes que se mantiene desde la cultura
burguesa del XIX hasta la cultura digital del siglo XXI.

Urge poner una distancia critica entre el ojo y la imagen para aprender a desmon-
tar el efecto de verdad o mentira que arrastran las imagenes con ellas. Ante el
escenario de la posverdad hay que retomar a Roland Barthes, que nos enseifié los
mecanismos por los que un texto es capaz de provocar un efecto de realidad (Bar-
thes, 1968: 179-187) para poder aplicarlos a los efectos de verdad que producen
las imagenes. Es lo que Guardiola ha reclamado bajo la forma de una ruptura del
hechizo de las iméagenes del flujo del capital simbélico dominante, es decir, el des-
velamiento de los mecanismos que empujan a ciertas imagenes a ser mas visibles.
La viralidad no siempre responde a los gustos individuales sino que se ajusta a
las estrategias de marketing que las corporaciones han implementado (Guardiola,
2019: 138). La mayor visibilidad o viralidad de fakes responderia mas bien a los
intereses de las corporaciones tecnoldgicas que proporcionan las plataformas para
su distribucién y no al éxito de la difusién de una mentira en imagenes.

7. Samantha tenia razén: la imagen digital y la distancia con el mundo

Hay un tultimo punto a destacar en las reflexiones de corte tedrico sobre la onto-
logia de la imagen digital que atiende a su desconexién con cualquier dimensién
referencial con el mundo. Las publicaciones sobre la fotografia digital de los afnos
90 y principios del siglo XXI sefalaron que la imagen hecha a base de pixeles era
de una naturaleza diferente a la analégica pues desaparecia la huella de la rea-
lidad y, con ella, la objetividad de la imagen. La imagen digital nacia amparada
por la desconfianza y abona el terreno al fake y a la posverdad. Sin embargo, en
los ultimos aflos se han producido aportaciones renovadas sobre el sentido de la
imagen digital que han subrayado que la imagen postfotografica y otras imédgenes
digitales como las producidas por algoritmos, se habrian alejado de su relacion
con el mundo, como si se hubiesen desconectado de él. Es lo que se ha definido
como las «discorrelated images» (Denson, 2020). Con esta huida del mundo, al
igual que hace el sistema operativo Samantha en la pelicula Her de Spike Jonze al
abandonar a su enamorado Theodore de carne y hueso, las imagenes ejemplifican
y sancionan su desercién definitiva con la realidad y nos abre los ojos a que su
simetria con la verdad es un peso que se arrastra desde hace dos siglos. Conviene
soltar este lastre para alcanzar un alfabetismo visual que nos permita interpretar
de manera critica el papel que tienen y tendran las imégenes en nuestro mundo.
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