La imagen artistica en el fin de siglo

JOSE ENRIQUE MONTERDE

El objetivo de las siguientes notas remite a un enunciado aparentemente senci-
lto: proponer algunas reflexiones sobre el stafus de la imagen artistica en este
final del siglo XX, en la medida en que ella es la resultante de los avatares expe-
rimentados sobre todo desde finales del siglo pasado. Sin embargo, a poco que
nos fijemos en ese enunciado podremos apercibirnos de que la simplicidad es
eso, sblo aparente, en la medida en que el analisis de sus términos nos obliga a
ampliar nuestro empefo hacia dos terrenos tan basicos como complejos: la natu-
raleza propia de la imagen hoy, sujeta a una gran diversidad tipoldgica, y la plural
teorizacion sobre la nocion de artisticidad en las postrimerias de una centuria
que ha contemplado el despliegue de la modernidad artistica bajo la forma privi-
legiada de las vanguardias.

I. Si tuviésemos que repertoriar todas las definiciones que han sido propuestas
en torno a la imagen agotariamos rapidamente nuestras paginas. Sintetizando
podriamos decir, no obstante, que el término «imagen» nos remite a tres concep-
tos basicos: como resultado de una labor perceptual, como representacion mental
y como fijacién sobre un soporte de las dos experiencias antecitadas, la perceptual
y la mental. Toda reflexién sobre la imagen deberia precisar previamente a cuél
de sus opciones conceptuales se refiere; en nuestro caso nos interesa ante todo
la tercera, esa «imagen material» —de la que ya hablara Charles S. Peirce— que
se nos ofrece tan visible como tangible, a distancia de ia perceptual (tradicional y
confusamente denominada «retiniana») y de la mental («terminal», en el sentido
de que sélo bajo esa condicién podemos tener plena conciencia de ella). Eso no
quiere decir que dejemos de abordar aspectos inherentes a lo que Paul Virilio ha
Hamado la «logistica de la percepcion» o a esa imagen terminal de la que habla
Alain Renaud’, independientemente de que se entienda en sentido pictorialista o
descripcionalista.

'«Mas que una «toma de vistas», lo visual —la Imagen terminal— constituye el perfeccionamien-
to de una «toma de lo real» que ha comenzado no en ei objeto..., sino dentro de la escritura
formal de un «objeto de pensamiento»», RENAUD, A., «Comprender la imagen hoy. Nuevas
imagenes, nuevos regimenes de lo visible, nuevo imaginario», en AAVV, Videoculturas de fin de
siglo, Madrid 1990, p. 22.
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Volviendo pues a la «imagen material», de entre las diversas opciones taxonémicas
la genética nos sera la mas productiva; segun ella distinguimos las imégenes de
creacion, de registro o de sintesis. Pero no debemos olvidar otras clasificaciones,
commo las que recoge Roman Gubern dependiendo de factores tan diversos como
su estatuto perceptivo (manifiestas y latentes o potenciales), su «tecnogénesis»
(por pigmentacion quirogréafica o tecnografica; fotoquimicas o foténicas; y electré-
nicas o magnético-electrénicas), su dimensionalidad (bi- o tri-dimensionales), su
delimitacién espacial (encuadradas o envolventes), sus formas de representacién
de la temporalidad (estaticas, secuenciales o moéviles), su naturaleza cromatica
(acrométicas o coloreadas), sus formas de uso (monodireccionales o interactivas),
sus modalidades semidticas (icdnicas, simbdlicas, indiciales) y narratoldgicas (des-
criptivas/depictivas o narrativas), su sincretismo semidtico (audio-icénicas,
verbo-iconicas, escripto-icénicas), su valor pragmatico (representativas, expresi-
vas, etc.), su posibilidades de segmentacion (pigmentos, granos, fotogramas,
lineas, pixels, etc.), etc.?

Parece obvio el motivo de que hayamos retomado —y ampliado— esa prolija y
bastante completa coleccion de pautas clasificatorias: con ello hemos estableci-
do sintéticamente buena parte de las caracteristicas que, bajo combinaciones
diversas, nos definen todos los tipos de imagenes que han pululado en nuestro
entorno a lo largo de este siglo; esto es, se trata de los elementos integrantes de
esa «iconosfera» en la que nos movemos en las Ultimas décadas. Y paralelamente
nos hemos aproximado a unos ciertos trazos definidores de la imagen, mas des-
de una légica pragmatica que desde una voluntad ontologica. Esa dimension
pragmatica, atenta a la circulacién social de la imagen (tal como hace Jean-Marie
Schaeffer en relacion a la fotografia®, que es la gran impulsora de la reflexién sobre
las cualidades genéticas de la imagen, motivadoras por otra parte de la compo-
nente indicial de su estatuto semiético), nos sitda en el camino de entender la
imagen como dispositivo, supuesto éste como lo que regula la relacion del espec-
tador con sus imagenes en un cierto contexto simbélico (y por ende social).

No se trata aqui de hacer una historia de la imagen, sino de centrarnos en la
naturaleza y el papel de la imagen en la actualidad, en este mundo informatizado
sobre el que Walter Bruno dice que «todo lo que llega del mundo —y todo lo que
podemos ofrecer al mundo— es “informacioén’; algo que reduce nuestras ciudades
a un circuito integrado (...), nuestras casas a un terminal, nuestras vidas a un
curriculum fichable, nuestro cuerpo a la proxémica del look»*; que adquiere para
Jean Baudrillard un caracter obsceno al entender que el «éxtasis de la comunica-

2@GUBERN, R., Del bisonte a la realidad virtual. La escena y el laberinto, Barcelona, 1996,
p.130y 131.

3 SCHAEFFER, J. M., La imagen precaria. Del dispositivo fotogréfico, Madrid, 1990 (Paris
1987), p. 7.

4 BRUNO, W., «Necroldgica por la civilizacion de las imagenes», en AAVV, Videoculturas...,
p. 170.
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cion» ha sustituido al «drama de la alienacién»; y que ya profetizara Paul Valéry
cuando decia en 1934 que «no sé si un filésofo ha sonado alguna vez con una
sociedad para la distribucién de la Realidad sensible a domicilio»5.

Ese mundo contemporaneo se abre a una mayor pluralidad tipolégica de image-
nes y a un grado de difusion como jamas han existido —lo cual no equivale a
negligir la decisiva importancia cualitativa de las imagenes en otros tiempos que
podriamos calificar como analfabetos—. Su punto de partida lo podriamos situar
en los momentos del nacimiento de la imagen de registro con la fotografia, com-
pletada con la aparicién del cine en las postrimerias del fin del siglo pasado. Esta
que podriamos llamar «época de la creatividad técnologica», en la medida en
que los instrumentos técnicos dejan de contribuir a la mera difusion de las image-
nes creadas (caso de la acunacién o el grabado) para convertirse en productores
de imagenes ellos mismos, pasando de la mera reproductibilidad técnica de la
imagen a la reproductibilidad tecnolégica del mundo. Y aqui es importante subra-
yar que con la fotografia se inicia la subordinacion de la producciéon de imagenes
ala légica de las maquinas: las caracteristicas materiales intrinsecas del disposi-
tivo fotografico (6pticas, luminicas, quimicas, etc.) determinan el registro de
posibilidades de produccién de las fotografias, con un grado todavia relativo de
autonomia; las sucesivas innovaciones tecnoldgicas, conducentes a la aparicion
de las llamadas NTI («nuevas tecnologias de la imagen») desarrollaran ese prin-
cipio autonémico hasta extremos considerables, con el horizonte establecido en
las posibles aplicaciones de la «inteligencia artificial» a la generacion de imagenes.

Ni que decir tiene que semejantes consideraciones nos abocan al tradicional de-
bate sobre las relaciones entre cultura y tecnologia (o mas especificamente entre
arte y tecnologia si se trata de imagenes artisticas). Desde el problema de la
sincronia entre lo técnicamente factible y lo culturalmente asumible, hasta el pa-
pel de la tecnologia en la construccién de un nuevo sujeto, pasando por las
relaciones entre técnica y valores sociales, que de forma tan optimista en favor
de los segundos asumié Pierre Francastel®, incluso remarcando las diferencias
entre sus esferas de actuacién («las técnicas son posibilidades, productos y usos...
las artes son valores creados por la sociedad y que culminan siempre en realida-
des, formas, objetos»?).

La creciente incidencia de las NTI en la produccién artistica justifica el empleo de
neologismos como «tecnoarte» 0 imagineering (image +engineering) aunque su
actividad se centre mas en los procedimientos, procesos y programas que en la
produccién de objetos acabados, tal vez porque no sean los habituales parametros
de lo artistico los que guien su desarrollo, o en todo caso su resultado sea preci-

SVALERY, P, Piéces sur l'art. La conquista de la ubicuité, cit. en RENAUD, A., «Comprender...»,
en AAVV, Videoculturas..., p. 13.

SFRANCASTEL, P., Art et technique aux XIX et XX siécles, Paris, 1988 (1956), p. 267.
"FRANCASTEL, P., L'lmage, la Vision et I'magination. De la peinture au cinéma, Paris, 1983, p.
155.
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samente la transformacion del concepto mismo del arte, sin que ello sea una
novedad absoluta, ya que podemos aseverar con Walter Bruno que «toda la his-
toria de! arte moderno debe releerse en clave tecnoldgica y no cronolégica»®.

il. Antes de proseguir analizando las caracteristicas, funciones y usos de la ima-
gen artistica en estos ultimos anos hay que retornar a la segunda cuestion previa
planteada al comienzo: el concepto de artisticidad. Evidentemente tampoco po-
demos recoger los miiltiples trabajos que en ese sentido pueblan la filosofia del
ante desde los anos cincuenta. Actuamos pues sin animo exhaustivo, pero con la
consciencia de que es imposible abordar el status de la imagen artistica actual
—dentro del mas amplio debate sobre la obra de arte— olvidando las diversas pos-
turas generadas por autores como Weitz, Beardsley, Danto, Goodman, Wolltheim,
Rosenberg, Margolis, Dickie, Berger, Shusterman o mas recientemente Genette
y Schaeffer, centradas especificamente en torno a aspectos como la doble natu-
raleza —conceptual y objetual- de la obra de arte, las relaciones entre el fenémeno
antistico —en su doble dimensidn poiética y receptiva—y el régimen estético, las di-
mensiones del campo de lo artistico, fa condicién del artista frente a los nuevos
parametros creativos, la posibilidad de la Historia del Arte, las mencionadas
interrelaciones entre arte y tecnologia 0, sobre todo, las consecuencias de la ex-
periencia de la modernidad artistica en la perspectiva de la muerte del arte (o de
la disolucién de lo artistico en su concepto) y el desarrollo de un cierto arte
posthistorico.

Desde la wittgensteniana postura introducida hacia 1957 por Morris Weitz sobre
laimposibilidad de establecer una definicién cerrada del hecho artistico, fundamen-
tada en el caracter inductivo del «saber artistico»®, y que como mucho nos lleva a
hablar de ese «aire de familia» comun a las obras artisticas (posturas como ésas
impulsaran entre otros a Harold Rosenberg en su reivindicacion del caracter abierto
de su concepto'®) hasta la opcion funcionalista de comprension del arte en un
sentido relacional que introduce Gérard Genette en sus dos recientes trabajos
dedicados al arte', las posturas han oscilado entre opciones analiticas,
pragmatistas, funcionalistas, semiéticas, hermenéuticas, culturalistas, etc. Algu-
nos de sus aspectos deberemos considerarlos cuando abordamos la cuestion de
la nueva imagen artistica, si mas no porque debemos reflexionar sobre la hipoté-
tica pertenencia de las imagenes surgidas de las NTI al campo de 10 artistico o
sobre las derivaciones que puedan plantearse a partir de ellas en la propia con-
cepcién de lo artistico.

Por ejemplo, Nelson Goodman introdujo —en debate con Richard Wollheim— la

8BRUNO, «Necroldgica...» , p. 160.

SWEITZ, M., «The Role of Theory in Aesthetics», en Problems of Aesthetics, Nueva York, 1959.
10 «El arte se esta elaborando constantemente; su definicion esta en el futuro», ROSENBERG,
H., La tradicién de lo nuevo, Caracas 1969, p.57.

"GENETTE, G, L'Oeuvre de l'art, Paris, 1994, y La Rélation esthétique, Paris, 1997.
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distincion entre obras de arte autograficas y alogréficas’?, algo que casi veinte
anos después retomara Genette al desarrollar la nocion de obra de arte como
«un objeto estético intencional (...), un artefacto (o producto humano) con funcién
estética»'®; de hecho este doble régimen de la obra de arte intenta abrir nuevas
perspectivas en torno al problema de la unicidad, la originalidad y la
reproductibilidad de la obra de arte. Por otra parte, el propio Goodman nos ofre-
cera su idea del arte como uno de los &mbitos de simbolizacion capaces de «hacer
mundos», algo que ahora inevitablemente nos hace pensar en la realidad virtual,
donde sin embargo se pierde el caracter representacional de la ilusién en favor
del experiencial.

En cuanto a Arthur Danto, también tercia en el problema de la identidad de la obra
artistica, que Goodman desplazara desde la cuestion ontolégica (;qué es arte?)
ala funcional (;cuando hay arte?), centrando su reflexién —a partir de los trabajos
de Duchamp y Warhol-en la dualidad del objeto artistico, oscilante entre la bana-
lidad y la artisticidad'*. En realidad ahi Danto se interesa por una cuestion clasica
de la estética analitica, como es la relacion entre objeto artistico y obra de arte,
planteada inicialmente contra las posturas idealistas —de Croce o Collingwood,
por ejemplo— pero luego tema de discrepancias entre los propios analiticos. An-
tes Danto ya habia introducido la nocién de «mundo del arte»'® que tomaria George
Dickie para desarrollar —reforzando su componente socioldgica- la famosa y po-
lémica «teoria institucional del arte»'¢, de la que sin embargo se distanciara
Goodman algo después'’. La influencia de semejante teoria ha sido muy notable,
sobre todo para plantear la instauracion y éxito de las tendencias vanguardistas a
lo largo de nuestro siglo, incluso desde una perspectiva critica como fa asumida
por Jean Clair cuando senalaba: «Del marchante al museo, del critico al conser-
vador, se ha creado asi en pocos afnos un perfecto circuito cerrado donde la
circulacion acelerada de los productos artisticos, cualesquiera que fuesen, ha
sustituido a la consideracién de los valores que encierran. Circular ha devenido
valor en si, en la ausencia de todo juicio sobre los objetos introducidos en el
circuito»'®. Parece claro desde esa perspectiva que cualquier forma de imagen

2 GOODMAN, N., Maneras de hacer mundos, Madrid, 1990 (Indianapolis 1978).

BGENETTE, L'Oeuvre..., cit., p. 10.

“DANTO, A., The Transfiguration of the Commonplace, Harvard, 1981 (cit. por la ed. fran.: La
transfiguration du banal. Une philosophie de l'art, Paris 1989).

5 «La teorfa del arte correspondienie segun la cual un objeto material (o artefacto) esta llamado
a ser una obra de arte si es considerada de tal suerte en el cuadro institucional de!l mundo del
arte», en DANTO, A., La transfiguration... , cit., p. 36.

6 Teoria presentada en DICKIE, G., «Defining Art», en American Philosophical Quaterly, vol. 6,
1969, p. 254, y luego desarrollada en DICKIE, G., Art and the Aesthetics. An Institutional Analysis,
Ithaca, 1974.

7 «Pero no suscribo ninguna teoria “institucional” del arte. La institucionalizacién es Unicamente
uno de los medios de realizacion, en ocasiones sobrevalorado y a menudo eficaz», GOODMAN,
N., De la mente y otras materias, Madrid, 1995 (Harvard 1984), p. 220.

8 CLAIR, J., Considérations sur l'etat des Beaux-Arts. Critique de la modernité, Paris 1983,
p. 14.
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deberia ser «institucionalizada» para entrar en el campo de lo artistico; la reali-
dad es algo distinta, en la medida en que en los tiempos actuales, la antecitada
sociedad informatizada ha invertido la cuestién, ya que son los medios de comu-
nicacion (responsables de la difusion social de las imagenes) los que dan rango
institucional a cualquier forma artistica, tal como insiste en sefalar José Luis
Brea's. Otro ejemplo fundamental de la extensidén del concepto de institucio-
nalizacién lo tendriamos en la provechosa nocién de MRI (Modo de Representa-
cion Institucional) introducido por Noél Burch y que ha sido una de las mayores
aportaciones de la teoria e historia cinematogréfica recientes®.

Desde una dimensién méas pragmatica no podemos olvidar aquellas posturas
—encabezadas por Ernst Gombrich— que se han centrado en los valores repre-
sentativos de la obra de arte, en la ilusién escenografica y referencial, aun alejados
de cualquier vision anacrénica —en la perspectiva vanguardista— y reduccionista
de la «teoria imitativa def arte»?'; pero sobre los problemas de la representacion,
desplazados hacia el territorio de la imagen artistica contemporanea, volveremos
muy pronto, aungue antes debemos plantear otro problema decisivo en la re-
flexion sobre la artisticidad hoy: el eventual cumplimiento de la «muerte del arte»
y la apertura de los tiempos post-histéricos.

El tema de raiz hegeliana de «la muerte del arte» ha sido un punto de referencia
frecuente a lo largo de la reflexién estética contemporanea, tat como recorre Dino
Formaggio en el panorama de |a estética italiana a partir de la disputa entre Croce
y ,Bosanquet22. Ahora bien, ;esa muerte del arte implica la desaparicién de las
imagenes? Asi pareci6 entenderlo Germain Bazin cuando fue incluso mas alla
del «crepusculo de las imagenes»: «no es ya al crepUsculo de las imagenes a lo
que asistimos, sino a la noche de los signos»®. Distinta es la postura de Régis
Debray afirmando que «...el fin del arte no es el fin de las imagenes»?. El propio
Debray subordina esa muerte del arte —«muerte-apoteosis» para él- al exceso
de autorreferencialidad®, que como veremos mas tarde es una de las marcas
caracteristicas de la imagen sintética. Esa carga de la muerte del arte en la cuen-
ta de las NTI recuerda esa «version tecnolégica de la muerte del arte» de la que
habla Gianni Vattimo, aunque podriamos recordar que ya en el iejano 18 de agosto

YBREA, J. L., Las auras frias, Barcelona, 1991.

2BURCH, N., £l tragaluz del infinito (Contribucién a la genealogia del lenguaje cinematografi-
co), Madrid, 1987.

21 A pesar de lo cual el distanciamiento de la idea de «copia esencial» por parte de Gombrich
resulta insuficiente para autores como Norman Bryson, que le acusa de perceptualismo en
Vision y pintura, Madrid, 1994 [Londres, 1983].

2FORMAGGIO, D., La «morte dell'arte» e I'Estetica, Bolonia, 1983.

BBAZIN, G., Le Crépuscule des images, Ginebra ,1979 (12 ed.: Paris-Ginebra, 1946}, p. 4.
2DEBRAY, R., Vida y muerte de Ia imagen. Historia de la mirada en Occidente, Barcelona, 1994
[Parfs 1992], p. 131.

% «El arte se ha conquistado contra la “alienacién”, se ha engrandecido en la “autonomia”, ha
muerto de “autorreferencia”», DEBRAY, R., Vida..., cit., p. 58.
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de 1839 el pintor e historiador Paul Delaroche exclamaba: «a partir de hoy, la
pintura ha muerto», cuando presidié el comité nombrado por el ministro del inte-
rior para informar sobre la fotografia, el reciente invento presentado por Daguerre?.

Pero no séio desde la dimension tecnoldgica se ha fundamentado la idea de la
muerte del arte, sino que también se plantea desde lo antropolégico, bien en la
duda de que se corresponda con lo que Antonio Garcia Berrio denomina «la erra-
dicacion total del instinto antropoldgico de “imitacién” y de la necesidad del arte
para el hombre»?’, bien en la perspectiva de una mas profunda crisis, llamese del
sujeto o del hombre. De hecho, esa dimensién antropoldgica no puede extranar-
nos cuando son numerosas las solicitaciones a entender el arte como una parte
de una antropologia general; tal es el caso de Régis Debray cuando advierte que
«hay umbrales de consistencia de la invencion plastica dentro de los cuales “la
historia del arte” tiene que aceptar fundarse en la historia de las religiones, o sea,
en una simple antropologia»?, lo cual también estaba planteado por Georges
Didi-Huberman («desde Platon a Nietzsche el arte se concibié como una
superrealidad que pertenece a la «mentira» del mito o a la verdad de la revela-
cién»)? o por Hans Belting cuando advierte que «el interés antropoldgico se ante-
pone sobre el interés puramente estético»*. Volviendo a la cuestion de la crisis
del sujeto, Félix de Azua recuerda las palabras de Nietzsche («Toda obra de arte
es la danza de un cuerpo viviente, sobre la hoguera de su propia aniquilacién»*')
en relacién a «nuestro acabamiento como sujetos»*?, mientras que Brea propone
que «sdlo podria hoy hablarse de arte como lugar disperso, estallado més alla de
sus limites, de sus lugares»®.

AUn se nos ofrecen otras dos alternativas importantes cuando o que se plantea
no es tanto la muerte del arte entendida como la desapariciéon de todo arte, sino la
de una actividad especifica, tal como ha sehalado Jean Baudrillard®; o cuando
se sigue de una manera mas rigurosa y literal la concepcion hegeliana, enten-
diendo la muerte del arte como el proceso de su «filosofizacion», tal como ha
propuesto Danto:

El mundo del arte parece haber perdido actualmente toda direccion historica, y
cabe preguntarse si se trata de un fendmeno temporal y el arte retomara el camino
de [a historia, o si esta condicion desestructurada «es» su futuro (..). Planteare si

% SCHARF, A., Arte y fotografia, Madrid, 1994 [Harmondsworth, 1974], p. 38.

27 GARCIA BERRIQ, A., «Milenarismo, fin de siglo y futuro de las artes», en Revista de Occiden-
te , n. 181, junio 1996, p. 45.

2DEBRAY, R., Vida..., p. 130.

2 DIDI-HUBERMAN, G., Ce que nous voyons, ce qui nous regarde, Paris, 1992, p. 56.
®BELTING, H., L Histoire de l'art est-elle finie?, Nimes, 1989 [Munich 1983], p. 5.

31 AZUA, F. de, Diccionario de las Artes, Barcelona, 1995, p. 302.

%2 |bidem, p. 256.

#BREA, Las auras..., cit., p. 13.

% BAUDRILLARD, J., «llusion y desilusion estética», en LETRA, n. 39, julio-agosto 1995, p. 21.
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estamos dispuestos a asumir el hecho de que la pregunta tiene una respuesta
afirmativa, que el arte realmente ha llegado a su fin, transformandose en filosofia®.

De una forma u otra, lo que parece incuestionable es que el fendémeno artistico en
las postrimerias del siglo XX no puede escapar, cuando menos, al debate sobre
la «muerte del arte», si no nos decantamos explicitamente a favor de esa
ineluctabilidad a la que se refiere Paul Virilio:

Nos han atronado, desde e! siglo XIX, con la muerte de Dios, del hombre, del arte...
No se trataba mas que de la progresiva descomposicidn de una fe perceptiva fundada
desde la Edad Media, y a partir del animismo, en la unicidad de la creacion divina, la
absoluta intimidad del universo y del hombre-Dios del cristianismo agustiniano, ese
mundo de materia que se amaba y se contemplaba en su Dios Unico. En Occidente la
muerte de Dios y la muerte del arte son indisociables y el «grado cero de la represen-
tacion» no hace mas que llevar a cabo ia profecia anunciada mil afios antes por
Nicéforo, patriarca de Constantinopla, durante la querella iconoclasta: «Si se suprime
ta imagen no sélo desaparece Cristo sino el universo entero»®.

Si el arte ha llegado, pues, a su limite historico, ;,qué nos puede quedar? Para
algunos, el arte «posthistorico», concepto que va mucho mas lejos que el habi-
tual de «postmoderno». En ocasiones seria el resultado de una inercia, ya que
«la autoconservacion de la estructura institucional necesita del arte y sirve de
apoyo a una “fe artistica”, de modo que, a la postre, el sentido de la produccion es
mantener el aparato del arte»*’, 0 como sefala Danto:

No habra més ni podra haber nunca mas algo parecido a la sorprendente secuen-
cia de convulsiones que ha definido la historia del arte de nuestra centuria.
Evidentemente siempre existiran motivos para dar la impresion de que la historia
sigue, especialmente motivos externos como los del mercado del arte, que vive de
la ilusién de novedad sin fin. Pero tal apariencia acabara revelandose mercantilista
e imaginaria y esencialmente vacia®.

En general parece imperar la observacion de Baudrillard («La pintura en su con-
junto se ha retirado del futuro, desplazandose hacia el pasado»)* aunque eso
implique —con una radicalidad no asumida por todos- que «el arte en su conjunto
no sea sino el metalenguaje de la banalidad»*. Con ese planteamiento no puede
extranar la oleada de «neos» y «post» que recorriera el arte de los ochenta,
puesto que «el arte contemporaneo refleja la historia del arte conocida pero no la
prolonga “hacia delante”»*'. Evidentemente, esos tiempos post-histéricos obligan

BDANTO, A, «<El final del arte», en EL PASEANTE, n. 23-25, Madrid, 1995, p. 33.

38 VIRILIO, P., La maquina de visién, Madrid 1989 (Paris 1988), p.29.

3T GEHLEN, A., Imagenes de época. Sociologia y estética de Ia pintura moderna, Barcelona
1994 (Frankfurt 1986), p.352.

38DANTO, A.,The Philosophical Disenfranchisement of Art, Nueva York 1986, p.XV.
3BAUDRILLARD, J., «llusién y...», cit., p. 16.

“Yibidem, p.18.

“BELTING, H. L'Histoire de l'art est-elle finie?, Nimes, 1989 (Munich, 1983), p. 11.

124



La imagen artistica en el fin de siglo

a un replanteamiento de la propia Historia del Arte, ya que ia liquidacion del arte
como idea fuerte conlleva la crisis de esa disciplina dedicada basicamente a su
legalizacion gracias a su supuesta transhistoricidad:

El arte no es una invariante de la condicién humana, sino una nocién tardia propia del
Occidente moderno y cuya perennidad nada garantiza. Esta abstraccién mitica ha
extraido su legitimidad de una «historia del arte» no menos mitolégica, Gltimo refugio
del tiempo lineal utépico. La observacion de los ciclos reales de invencién plastica, a la
larga, conduciria mas bien a reemplazar la idea mesianica de evolucién de las formas
por la de «revolucién», es decir, la linea por la espiral*.

En una postura no muy lejana de la enunciada provocativamente por Hans Bel-
ting: «Asi, entre los artistas como entre los historiadores del arte, la creencia en
un curso de los acontecimientos provisto de sentido al cual los unos aportan su
contribucion y los otros lo narran después, se ha perdido»*®. De ahi que el propio
Debray proponga sustituir ia Historia del Arte por una historia de la mirada*, que
en realidad se transformaria en una historia de la imagen, capaz de dilatarse
hacia terrenos diversos (antropoldgico, psicoldgico, ideolédgico, etc.). Otra opcién
seria entender la Historia det Arte como implicada en un proceso de cita, imita-
cién o reapropiacién sin fin por parte de la practica artistica: «Es la ironia del
arrepentimiento y del resentimiento ante la propia cultura. Tal vez el arrepenti-
miento y el resentimiento constituyan la Gltima etapa de la historia del arte, del
mismo modo en que segun Nietzsche constituyen la dltima etapa de la genealo-
gia de la moral»* .

Ill. Toda reflexion sobre la imagen remite necesariamente a su relacion con la
realidad. Entendida bajo el criterio de representatividad, la naturaleza propia de
cada imagen viene dada de forma decisiva por su manera de abordar sus relacio-
nes con la realidad. E inevitablemente, esa reflexion pasa por la fundamentacion
de un concepto de lo real, bien desde lo ontoldgico, bien desde lo empirico. Las
posturas contemporaneas al respecto se han ido decantando en favor de un cri-
terio construccionista, donde la realidad deja de ser un mundo referencial dado,
para ser el resultado de una creacién, nacida, eso si, de un conjunto de inferencias
culturales, filosoficas, ideoldgicas, econdmicas, etc. Se trataria pues, simplifican-
do mucho, de un trabajo de ida y vuelta segun el que construimos la realidad en
funcion de lo que «sabemos» de ella (incluyendo la informacién visual aprehendi-
da) pero a su vez comprendemos la imagen como imagen del mundo en funcién
de nuestro concepto de realidad*®.

“2DEBRAY, R., Vida..., p. 111.

®BELTING, L'Histoire..., p. 3.

* «Aqui la historia del arte debe desaparecer ante la historia de lo que la ha hecho posible: la
mirada que ponemos en las cosas que representan otras cosas», en DEBRAY, Vida..., p. 15.
4 BAUDRILLARD, J., «ilusiény...» , p. 16.

6 «La imagen plastica identifica y encarna aspectos de la experiencia practica y especulativa de
una época, pero ella constituye, ademas, un boceto, un modelo que engendra nuevas conduc-
tas regladas y hace surgir nuevas hipotesis», en FRANCASTEL, Art.., p. 272.
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Salvo que asumamos una via intuitiva, mistica o inefable —esto es, inmediata— de
conocimiento de la realidad, sélo en su representacion construimos esa realidad:

¢ Por gué no llegar gradualmente a la conclusién de que cada objeto, al no ser para

nosotros méas que la suma de cualidades que te atribuimos, el conjunto de informa-
ciones que obtenemos en uno u otro momento, hace que ese mundo objetivo no
exista en cuanto tal mas que cuando lo representamos y como una construccion
mas o menos persistente de nuestro espiritu?’

Por supuesto que laimagen es una de esas formas de representacion; el lengua-
je otra. En ninguno de los dos casos se trata de una restitucion —visible o audible—
de lo real, sino de su modelizacion, tal como respecto al lenguaje han planteado
numerosos autores como Sapir, Whorf o Luria. Lo cual ha llevado a algunos se-
guidores de Lacan y Kristeva a distinguir entre «lo real» («la materia sin forma,
anterior al lenguaje y al sujeto» 0 «el mundo antes de la mirada») y la «realidad»
{«el tejido que los signos construye al tiempo que elabora la idea de un sujeto»)*,
partiendo de la propuesta de Saussure de que el referente no pertenece al ambi-
to de la linguistica. Claro que las posturas lacanianas irdn mas lejos, pues enten-
deran que el discurso —la puesta en acto de la lengua— efectivamente construye
la «realidad» al precio de esconder lo «real»; esas ideas tuvieron una fuerte influen-
cia en la teoria cinematogréfica de los afos setenta, en relacion a la distincion entre
el «efecto de real» y el «efecto de realidad», las dos caras de lo que cominmente
llamamos «ilusidn», y desde ahi se han extendido a cualquier reflexion sobre los
valores ilusorios de la imagen. Por eso valdra la pena recordar que en el «efecto
de real» el espectador induce un juicio de existencia sobre las figuras de la repre-
sentacidn, esto es, asigna un referente en lo real, en una operacion que depende
del saber y la competencia del espectador. Por su parte el «efecto de realidad» —
teorizado sobre todo por Christian Metz— corresponde a una reaccion psicoldgica
del espectador ante el trabajo de un conjunto de indicadores de analogia que lo-
gran evocar las caracteristicas de la percepcién natural, apoyandose —segun los
autores— en una regresion narcisista, en la asimilacién del ensueno o en el retor-
no a un cierto pasado mitico.

Ahora bien, como remarcaba Nelson Goodman, «el que estemos dispuestos a
aceptar que existen incontables versiones alternativas del mundo, versiones que
son todas verdaderas o correctas, no equivale a decir que todo valga»*®, y tampo-
co significa que el mundo pierda sustantividad haciéndonos caer en el irrealismo:
«El irrealismo no sostiene que todo sea irreal, o incluso que algo lo sea, pero
considera que el mundo se disuelve en las versiones y que las versiones hacen
mundos, proporciona una ontologia evanescente y se ocupa de investigar aque-
flo que convierte en correcta una version y hace que un mundo esté bien

“7VIRILIO, P., La mdquina..., cit., p. 35.

8 ALONSO GARCIA, L., La oscura naturaleza del cinematégrafo. Raices de la expresion
audiovisual, Valladolid, 1996, p. 81 y 98.

N, GOODMAN, Maneras..., p.131.
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construido»>°. O dicho de otra manera: «Porque, por muy auténomo que pueda
ser un lenguaje, su sistema y sus elementos deben de algin modo conservar
cierto tejido de relaciones con la realidad, para no dispersarse en las sombras de
la insignificancia»®'.

Partiendo de esas consideraciones generales, de que si bien «el mundo es inde-
pendiente de mi voluntad»®, no lo es de «mi» representacion, cabria plantearse
cudl es la nocién dominante de realidad respecto a la cual laimagen contempora-
nea debe decidir su eficacia; una eficacia que se sitda en la doble esfera del
conocimiento y la experiencia, en la informacion que es capaz de proporcionar-
nos sobre el mundo o en la capacidad de «hacer mundos» mediante nuestras
construcciones iconicas. Si hasta ahora podiamos decir que la imagen (eventual-
mente artistica) nos revelaba el mundo, siendo algo mas que un fenémeno
mundano ella misma; que se constituia en una mediacién entre el sujeto y el
objeto, donde se sedimenta el antecitado conjunto de inferencias, ahora no debe-
mos olvidar que a la ya senalada crisis del sujeto (una crisis que ademas lo es de
los valores de fundamentacion del saber y la experiencia) se unen las caracteris-
ticas definidoras de la nocién presente de lo real.

Parece inobjetable que el momento actual se caracteriza por agudas tendencias
hacia la mundializacién y la globalizaciéon de una informacién abusivamente en-
cauzada por los media, esos «fabricantes de consenso» segun definicién de
Chomsky. O como indica Debray, «lo real se ha convertido en una categoria
tecnocultural y esa técnica se hace ahora mundial. ¢ De qué vamos a hablar si la
realidad es la misma para todos?»%. Con ello no hacemos mas que reconocer,
como hace José Luis Brea, que «no ocurre ya que los “media” filtren o manipulen
la informacién que representa a lo real, que éste se vea mejor 6 peor «reproduci-
do», sino que lo real ha pasado a ser ahora enteramente «producido» y «prece-
dido» por los media, que lo real ya sélo se verifica a su través»®*. Es interesante
subrayar la idea de «precesion» —de la que Pere Salabert habla mas ampliamen-
te en otro lugar—, puesto que si hasta ahora las formas de representacion han pro-
ducido realidad, con los instrumentos que las condiciones técnico-histéricas han
permitido y en funcion del grado de experiencia de lo real que las ciencias o los
mitos han intentado sistematizar en cada momento, ahora se trata de preceder a
la propia experiencia, de condicionarla mediante representaciones que ya pode-
mos anticipar no son tales, puesto que se esta produciendo un acelerado traspa-
so desde una légica de la representacion hacia otra légica de la simulacion.

50 GOODMAN, De la mente..., p. 57.

S'BETTETIN!, G.,»Por un establecimiento semio-pragmatico del concepto de simulacién», en
Videoculturas... , p. 68.

S2WITTGENSTEIN, L. Tractatus Logico-Philosophicus, Madrid, 1973 [Londres, 1921], p. 195.
53 DEBRAY, Vida..., p. 301.

BREA, Las auras..., p. 36.
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IV. El traspaso desde el imperio de la representacion al de la simulacion puede
dar lugar a una tentacién nostalgica, como sefiala Jean Baudrillard, uno de los
primeros avisadores de esa trascendental dindmica de nuestro tiempo:

El momento crucial se da en la transicién desde unos signos que disimulan algo a
unos signos que disimulan que no hay nada. Los primeros remiten a una teologia
de la verdad y el secreto (de la cual forma parte aun la ideologia). Los segundos
inauguran la era de los simulacros y de la simulacion en la que ya no hay un Dios
que reconozca a los suyos, ni Juicio Final que separe lo falso de lo verdadero, lo
real de su resurreccién artificial, pues todo ha muerto y ha resucitado de antemano.
Cuando lo real ya no es lo que era, la nostalgia cobra todo su sentido. (...) La ilusién
ya no es posible porque fa realidad tampoco lo es®s.

La distancia que se establece entre representacion y simulacro viene dada por el

falseamiento de las semejanzas, en la medida en que desaparece uno de los
polos de la relacion, aunque se oculte tal desaparicion. Se nos introduce, asi, con
el problema de la verdad o falsedad —para Nietzsche el simulacro es «la mas alta
potencia de lo falso»—, en la dimensién ética de la simulacién; de hecho ya
Baudrillard recordaba la diferencia entre disimulo y simulacion: «Disimular es fin-
gir no tener lo que se tiene. Simular es fingir tener lo que no se tiene. Lo uno
remite a una presencia, lo otro a una ausencia»*®, Toda representacién se funda-
menta en una ausencia —la del referente—, pero como ya planteé Platén, no toda
mimesis corresponde a un simulacro, ya que lo caracteristico de éste es no ofre-
cerse como representacion, ilusién o copia sino forzar su credibilidad, su tan ab-
soluta como falsa identidad con el referente, tal como ya indicé Mario Perniola al
hablar de una «imagen sin identidad». Volveriamos, pues, a distinguir entre el
«efecto de realidad» (esa «simulacion-significante» de la que habla Bettetini en
relacion al iconismo o semejanza) y el «efecto de real» (o simulacién significada,
sujeta a un juicio de verdad y por tanto falseable)%’. Lo cual no quiere decir que no
podamos asignar al simulacro una capacidad cognitiva, en la medida en que lo
entendamos como modelo interpretativo respecto a una realidad y, por tanto,
sujeto a verificacion, en una forma parecida al método abductivo. O que, desde
otra optica, esa voluntad de crear lo real corresponda a nuestra entidad como
«maquinas deseantes» —con palabras de Gilles Deleuze—, en la medida en que lo
real sea producto de nuestro deseo.

Con ello no queremos decir que el criterio de verdad sea pertinente en el campo
de la imagen®, al menos de una verdad distinta de esa verdad autorrevelada que
segun Heidegger despliega la auténtica obra de arte en su esencia. Pero ahora
no hablamos de metafisica o de la ontologia de |la obra artistica, sino de su dimen-
sion pragmatica, de su capacidad de ofrecer una ilusién de realidad que

s BAUDRILLARD, J., Cultura y simulacro, Barceiona 1978, p. 14, 15y 43,

% BAUDRILLARD, J., Cultura y..., cit., p. 8.

STBETTETINI, G., «Por un conocimiento...», en Videoculturas..., p. 70.

%8 «Una imagen no es ni verdadera ni falsa, ni contradictoria ni imposible. En cuanto que no es
argumentacion no es refutable», DEBRAY, Vida y muerte..., p. 53.
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necesariamente sera provisoria, ya que cuando menos «ninguna imagen sobre una
superficie bidimensional puede decirnos toda la verdad sobre un objeto
tridimensional»®. Pero en definitiva, esa sera la marca de nuestro tiempo; de nuevo
con Baudrillard (ahora en El crimen perfecto): «Vivimos en un mundo en el que la
mas alta funcién del simbolo es la de hacer desaparecer la realidad y la de enmas-
carar al mismo tiempo esta desaparicion», Y eso ocurre en muy diversas
situaciones sociales, como atestigua la primacia de lo «politicamente correcto»,
construida en buena parte sobre una forma de simulacién como es el eufemismo®":

Puede que la semejanza sea esa «relacion bastarda y turbadora que establece la
imaginacion y que impide el conocimiento racional de las identidades y las dife-
rencias», como proclamaba Descartes, pero buena parte de las representaciones
visuales que pueblan nuestra historia se han basado en esa nocién de semejanza:

La semejanza que pensamos percibir entre los cuadros y 1a naturaleza no resulta
del hecho de que el arte imita la naturaleza, sino de que nuestra percepcion de la
naturaleza imita a nuestra percepcioén del arte. De la misma manera que somos
aparentemente incapaces de pensar algo que no sabemos formular por el lengua-
je, parece igualmente que seamos incapaces de ver algo que no estuviera inscrito
o0 sobreentendido en nuestra tradicién pictérica®2,

Cabe decir que el valor de semejanza en la imagen representativa (la modalidad
iconica segun la tipologia peirceana) difiere en su importancia segan la naturale-
za de esa imagen. Mientras que la imagen de creacion —pensemos en la pintura
figurativa— presuponia el predominio del «efecto de realidad», laimagen de regis-
tro —fotografia, cine y video— define su eficacia, comunicativa pero también esté-
tica, basdndose en su alto «efecto de real». La primera, por tanto, caeria ya en el
terreno de una cierta simulacién consciente mientras que la segunda afirmaria un
valor documental ajeno ala voluntad del artista e intrinseco al propio dispositivo®.
Por eso podemos decir que la tradicidn de los dos tipos de arte sufre un entrecru-
zamiento, ya que mientras la pintura tuvo durante mucho tiempo como desideratum
la fidelidad mimética (esa ideologia de la «copia esencial» de la que hablan
Gombrich y Bryson), la fotografia ha tratado de «superar» su pecado original de

SSWILLATS, J., «El contrato del dibujante: como crea imagenes el artista», en BARLOW, H;
BLAKEMORE, C.; WESTON-SMITH, M. (eds.), Imagen y conocimiento, Barcelona, 1994
(Cambridge, 1990), p.174.

80 Cit. en BREA, J. L., Las auras..., p. 178. Otros textos significativos entre la numerosa biblio-
grafia concerniente al papel contemporaneo del simulacro serian: PERNIOLA, M., La societa
dei simulacri, Bolonia, 1980; BAUDRILLARD, J., Les stratégies fatales, Paris, 1983; BENNINI,
A.y TORREALTA, M., Simulazione e falsificazione, Verona,1981.

5t CALABRESE, O., Mille di questi anni, Bari, 1991, p. 148.

52 Mc EVILLEY, TH., Art, contenu et mécontentement. La théorie de l'art et la fin de l'histoire,
Marsella, 1994 [Nueva York, 1991), p. 62.

8 Recuérdese que mientras podemos pintar «de memoria», nos resultara imposible fotografiar
o filmar «de memoria». Al menos hasta que las técnicas digitales nos permiten «recrear» lo foto-
grafico manejando caudales de informacion, en una sintesis ajena a cualquier realidad externa.
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indicialidad con un esfuerzo explicito de artistizacion. Ahadamos que este empe-
fo de las técnicas de registro en pro de su dimension artistica ha coincidido en
buena medida precisamente con la desarticulacién de! canon mimético en el caso
de la pintura moderna, desvinculdndola de cualquier «efecto de realidad», tanto
en sus tendencias abstraccionistas como en las super o hiperrealistas, por no
hablar ya de los experimentos minimalistas o conceptualistas.

Esa desarticulacién de la voluntad de representaciéon en el campo de las iméage-
nes (artisticas) de creacién introduce un proceso de volatilizacién, de pérdida de
sustantividad de lo representado®*, que abri6 el camino hacia practicas des-reali-
zadoras que parecen verse reafirmadas en nuestra época, la del predominio
tendencial de la simulacion. El primer efecto corresponde mas que a la «pérdida»
o «desvanecimiento» del referente —en un proceso de autonomizacion de la obra
de arte iniciado en el postimpresionismo—, a la ruptura del modo icénico de repre-
sentacion, que no debe confundirse con la inexistencia del significado (pensemos
en imagenes simbdlicas de baja iconicidad). Por otra parte no debemos olvidar,
como ha senalado Bettetini, que la representacién artistica esta plagada de refe-
rentes auténticamente inexistentes, que se ven sustituidos por un saber social
difundido (mitico, alegérico, fantastico) capaz de otorgar su verosimilitud a la re-
presentacion. Finalmente, en otros casos el referente se ausentara tanto en el
nivel existencial como en el cognitivo, pero en ese momento podremos decir ya
que la imagen se ha desvanecido en favor de otras modalidades del signo de
base convencional o indicial.

Una pregunta clave consiste en saber hasta qué punto esa desrealizaciéon del
arte se corresponde con un sentido desmaterializador generalizado en la socie-
dad que hemos convenido en llamar postindustrial. Ese proceso, sin embargo, no
se ha dado de un dia para otro, sino que ha seguido diversas etapas. Por ejem-
plo, atinadamente Debray indica que la difusién de las reproducciones técnicas
de las imagenes artisticas ha contribuido a esa desmaterializacién de lo cultural;
el recuerdo de Walter Benjamin nos reafirmaria la preeminencia del valor exhibitivo
de la obra de arte frente a la tradicion cultural inherente al modo aurético de la
experiencia artistica. En cierto modo podriamos decir que esa difusién mediatica
—de alguna manera masiva— del arte se inserta en una dinamica de dilatacion de
lo visible. De hecho seria inutil desarrollar una reflexién sobre la imagen sin abar-
car otra sobre el régimen de lo visible, como [a que por supuesto significo el
desarrollo de la fotografia, capaz de ampliar nuestro universo visual en el &mbito
de lo macro y microcésmico®. Por otra parte, Virilio nos propone brillantemente
otra manifestacion de esa desmaterializacién en relacion a lo visible y vinculada
al despliegue de los media: «la cuestion de la REALIDAD se convertia entonces

64 A este respecto es de sumo interés una tesis doctoral de préxima presentacion en el Departa-
mento de H? del Arte de la Universidad de Barcelona a cargo de Alberto Luque en torno al peso
de esa desustantivacion o volatibilidad no s6lo en el nacimiento de las vanguardias artisticas
sino en la propia sociedad contemporénea.

% «La invencién de la cdmara cambié el modo de ver de los hombres. Lo visible llegé a significar
algo muy distinto para ellos. Y esto se reflejé inmediatamente en la pintura», en BERGER, J.,
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en la del TRAYECTO del intervalo de luz, y ya nunca mas en la del OBJETO ni en
la de los intervalos de espacio y tiempo»; en definitiva, con ello se confirma asi
el presagio de Guillaume Apollinaire cuando en relacién al cubismo hablara de
«dar cuenta del creplsculo de la realidad».

Nuevos consumos y nuevas formas de produccién de la imagen se corresponden
también con esas transformaciones del régimen de lo visible, lo que nos lleva a
intentar entender cual es la «visibilidad cultural» de una época, cuales son las
condiciones que, segun Deleuze, «abren la visibilidad» gracias a las que «una
formacion histérica da a ver todo lo que puede»®. Lo visible no es algo simple-
mente dado, ya que «lo visible no es una superficie, él hace la superficie y no se
la puede recorrer sin atravesaria y penetrarla, sondear su profundidad, guiado
por las asociaciones de imagenes que tejen la trama, sombra y reflejos, manchas
tomando forma y metamorfoseandose, imprevisibles»%. En ese sentido debere-
mos hablar de dos fenémenos aparentemente contradictorios pero en realidad
definidores de los nuevos tiempos: la dilatacién de lo visible y 1a desaparicion de
lo invisible.

Si la invencién de la imprenta motivé una indudable multiplicacion y densificacion
de los mensajes escritos y visuales, reduciendo lo oral cada vez més al &mbito de
lo privado, podemos decir que la dilatacion de lo visible consecuente a la prolife-
racion de lugares y ocasiones de consumo de imagenes de diversa naturaleza ha
implicado un proceso inverso, de retorno —o invasién— de las esferas de la pri-
vacidad. En cierto modo la difusién exacerbada de la imagenes a través de los
media -—como parte de la extension de los procesos comunicativos telematicos—
ha roto con el consumo espectacular de la imagen, incluida la eventualmente
artistica. De la galeria de arte a la difusidn del arte via internet; del salén cinema-
tografico a la sala de estar donde se contempla la TV y el video; o de la pintura 'y
fotografia al aire libre a la creacion infogréfica ante la pantalla del ordenador,
donde el mundo entero puede hacérsenos presente®. Privatizacién de la mirada
como factor de anemia™, que no es sin embargo aportacion de las NTI ya que se

Modos de ver, Barcelona, 1974 (Harmondsworth), p. 25. O en palabras de SCHAEFFER, J. M.:
«el dispositivo fotografico produce sefales visibles de fendmenos que son radicalmente invisi-
bles para el ojo humano, en el sentido de que no podrian dar lugar a una imagen aérea o
retiniana», La imagen precaria. Del dispositivo fotografico, Madrid, 1990 (Paris, 1987), p. 17.
$VIRILIO, P, La maquina..., cit., p. 95. A lo que cabria anadir que «la “frecuencia tiempo de la
luz” se ha convertido en un factor determinante de la percepcion de los fendmenos, en detri-
mento de la “frecuencia espacio de la materia®» (p. 92).

§ RENAUD, «Comprender...», p. 14.

& MINAZZOLI, A., La premiére ombre. Réflexion sur le miroir et la pensée, Paris, 1990, p. 173.
% «Parece que el final del siglo anuncia una ultima mutacién, con la préxima llegada del vehicu-
lo audiovisual. Vehiculo estatico, sustituto de nuestros desplazamientos fisicos y prolongacion
de lainercia domiciliaria que vera, al final, el triunfo del sedentarismo, esta vez de un sedentarismo
definitivo», en VIRILIO, P., «El ditimo vehiculo», en AAWV, Videocuituras de fin de siglo, Madrid,
1990, p. 39.

" «Pero sin comunidad no hay vitalidad simbdlica. La privatizacién de la mirada moderna es
para el universo de las imagenes un factor de anemia», en DEBRAY, Vida y..., p. 41.
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da en las formas pictéricas de la abstraccion: «Ante un cuadro contemporaneo
uno esta solo, o mejor dicho, uno ya no tiene necesidad de pasar por una historia
colectiva, un deposito mitolégico compartido, para apropiarse su sustancia. ¢No
es lo propio del arte moderno “hablar” exclusivamente a los individuos? (...) Pero
la completa privatizacion de la mirada, evidentemente mortal para la magia de las
imagenes, acaso lo sea también, a la postre, para el arte como tal»"".

Dilatacion de lo visible, deciamos, de la mano de la restriccion de la experiencia;
o incluso el privilegio de la representacion ilimitada, reduciendo el papel de una
expresion —como la artistica— para la que, como ha sefialado Danto, «no existe
una tecnologia mediadora (...). El hecho de que podamos mostrar cosas que
antes no podiamos mostrar 0 mostrabamos mal no quiere decir que podamos
expresar cosas que antes no podiamos ni apenas expresabamos»2. Un «exceso
de imagenes» (Baudrillard dixit) en las que no hay nada que ver, que no dejan
otro rastro que la propia idea de abundancia, de supuesto poder, de que —como
advertia el NO-DO en su cabecera- se ofrece «el mundo al alcance de todos (los
espanoles)». O incluso de que tras esa abundancia se produce un ocultamiento
del propio mundo, bajo una forma irénica de ilusién.

Y paralelamente a esa dilatacién de lo visible, que algunos presentan como una
estetizacion del mundo, podemos registrar una perniciosa desaparicion de lo invi-
sible, puesto que:

la imagen de lo invisible mantiene inclumne su poder de atraccién. Algo permane-
ce y debe mantenerse siempre oculto, puesto que si todo se revelara ya no habria
lugar para la imagen «de lo invisible». (...) De ahi que la imagen de lo invisible no
deje de incitar a la creacion y el juicio, porque mantiene el deseo, nunca satisfecho
ni ensombrecido de que algun dia lo Invisible se revele sin dobleces en laimagen™,

afectando aquella observacion de Susan Langer segun la cual «la obra de arte es
un simbolo de lo invisible y no su "imitacion”»".

Esas transformaciones en el régimen de lo visible no son sélo el resultado de la
proliferacion de las imagenes sino de los cambios experimentados en lo que muy
certeramente Paul Virilio ha denominado la «logistica de la percepcion»: «la lo-
gistica de la percepcion inaugura una transferencia desconocida de la mirada
(...), un fenémeno de aceieracién que suprime nuestro conocimiento de las dis-
tancias y las dimensiones». La cuestién se plantea no sélo en el terreno de la

"DEBRAY, Ibidem p. 51 y 63. Por su parte, para M. Walter Bruno «Toda imagen contemporanea
es una mancha de Rorschach: examina la sostenibilidad de la mirada y la tentacién hermenéu-
tica, unifica la resistencia al impacto emocional y al vicio de la donaciéon de sentido», en
«Necroldgica por la civilizacién de las imagenes», AAVV, Videoculturas..., p. 163.

2DANTO, «El final...», p. 46.

B AZARA, P., Imagen de lo invisible, Barcelona ,1992, p. 187.

74 Cit. en ROSENBERG, La tradicién..., p. 57.

SVIRILIO, P., La maquina..., p. 14.
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posibilidad, planteada algo mas arriba, de la desaparicion del referente, sino en
su corolario de una visién sin mirada, inaugurando lo que Virilio llama la «visiénica»,
gue no seria mas que una «intensa ceguera». A ello contribuye una nueva gene-
racion de las «maquinas de vision», capaces no ya de ampliar la vision (dilatar lo
visible) mejorando la profundidad de campo de nuestro sistema ocular (telesco-
pio, microscopio, etc.) o la «profundidad del tiempo» de nuestra perspectiva
psicolégica (cine, video, etc.) instaurada por la aparicién de lo que Gilles Deleuze
llamé la «imagen-tiempo»7¢, sino de ver o prever en nuestro lugar; a la desapari-
cion det objeto referencial, pues, le corresponderia la del sujeto de la mirada.

En esa linea, otra de las aportaciones basicas de Virilio es la de vincular la per-
cepcion visual al papel del tiempo y la memoria, siguiendo las trazas abiertas por
Bergson («el espiritu es una cosa que dura»"), algo a cuya sensibilizacién a lo
largo de nuestro siglo han contribuido decisivamente el fendémeno cinematografi-
co o ciertas manifestaciones de las vanguardias: cubismo, futurismo, dadaismo,
cinetismo, etc. La conexion del pardmetro temporal con el espacial tradicional-
mente asignado a la percepcion visual conduce a la revalorizacién del papel de la
velocidad, que subyace en toda la obra de Virilio: «la cuestién filoséfica ya no
seria: “¢ A qué «distancia” de espacio y de tiempo se encuentra la realidad obser-
vada?», sino que esta vez seria: «¢A qué “potencia”, o dicho de otro modo, a qué
velocidad se encuentra el objeto percibido?». Con ello se confirma la tendencia
hacia la sustitucién de las «formas de contacto» por las «formas de comunicacién
mediatica»™, bajo el predominio de una visién siempre diferida, donde la vision
ya no es una forma de contacto directo sino la marca de una doble distancia. No
se trata ya de esa distancia fundamental que se atenuaba precisamente por la
voluntad de «acercar lo lejano justamente en cuanto lejano», de esa cercania
que, como sefala Franco Rella en relacién a Heidegger, es capaz de conservar
la lejanfa, opuesta a la actividad telescépica anuladora de toda lejania y por tanto
capaz de romper la imagen cultual y auratica benjaminiana®.

Por tanto, la satisfaccion de la pulsion escépica, donde se articulan nuestra nece-
sidad de ver y nuestro deseo de mirar, que es probable fundamentase la praxis
artistica, también se ha ido descorporeizando a lo largo de nuestro siglo, para
alcanzar su climax en estas postrimerias. Desaparicion del objeto referencial a lo
largo de la experiencia vanguardista, pero también no sélo de la nocion de sujeto
sino del propio cuerpo del sujeto, y con esto Ultimo pérdida del lugar de anclaje de

DELEUZE, G., La imagen tiempo. Estudios sobre cine /I, Barcelona ,1987 (Paris, 1985).

7 «En toda «toma de vista» (mental o instrumental), al ser simultaneamente una «toma de
tiempo», por infimo que sea, ese «tiempo de exposicidn» implica una memorizacion (conscien-
te o no) segun la velocidad de toma de vistas», en VIRILIO, P., La maquina..., p. 79.
VIRILIO, ibidem, p. 95.

* ALONSO GARCIA, La oscura..., p. 41.

8¢ «Ver supone la distancia, la decisién que separa, el poder de no estar en contacto y de evitar
la confusién en el contacto. Ver significa que, sin embargo, esa separacion se convirtié en
encuentro», en BLANCHOT, M., El espacio literario, Buenos Aires, 1969.

133



J. E. Monterde

aquella pulsién escépica. En una palabra: la crénica de la progresiva desapari-
¢ién de la mirada®'.

Existe un lugar privilegiado para ese desvanecimiento de la mirada y por nombre
lleva el de espacio virtual: «no tiene sentido preguntarse quién mira, porque obje-
to y sujeto fluctian en un espacio relativo (...) Ala imagen sin objeto corresponde
una mirada sin sujeto»®. La imagen asi deja de ser el resultado de una vision, al
menos de una visidn humana, por lo que el sujeto queda desplazado por alguna
forma de androide, entrando como se propone en otra parte en la civilizacion del
cyborg. Ya no podemos mantener la definicién de un tan simpatico como desfa-
sado humanista, John Berger, cuando decia que «una imagen es una vision que
ha sido recreada o reproducida. Es una apariencia o conjunto de apariencias,
gue ha sido separada del lugar y el instante en que aparecié por primera vez y
preservada por unos momentos o unos siglos. Toda imagen encarna un modo de
ver»“.

Todavia laimagen de registro se ofrecia como el rastro de una mirada, puesto que
«en la pantalla (cinematografica), yo no veo una cosa, sino que veo una mirada:
una mirada que selecciona, por medio del enfoque, lo que quiere sehalarme como
relevante o prioritario en la imagen que presenta»®, manteniéndose aun io que
Francesco Casetti ha denominado la «imagen-cuerpo», donde la finalidad
representacional o su naturaleza técnica no implicaban la desvinculacién del cuerpo
del observador, constituyéndose en el barthesiano &mbito de una inscripcién y un
trabajo. A pesar de la heroica resistencia de algunas tendencias vanguardistas que
hicieron de la inscripcion del gesto el signo basico de su ya escasamente icénica
representatividad y que culminaron, precisamente, en aquellas otras tendencias
que hicieron del cuerpo el Ultimo sagrario de lo artistico (body-art), el ultimo régi-
men de la imagen significa que «al haber eliminado a la cadmara y hasta al
observador, la imagen de sintesis nace de un «ojo sin cuerpo» y culmina asi el
trayecto historico de la imagen a la busca de su autonomia absoluta, liberandolo
del peso y de las imposiciones de la realidad, en un proceso de desrealizacién que
culminara con la realidad virtuai»®. Asi pues, ahora las artes plasticas ya no re-
sultan del trabajo de un cuerpo —como en la imagenes de creacién— o del registro
de una mirada —como en las imagenes de registro—, sino que «el espiritu se ha
liberado de la mano, el cuerpo entero se hace calculo, el hombre se ha despega-
do de la tierra»®. Adids al «cuerpo a cuerpo» del que hablara Mikel Dufrenne®,

81 «En el corazén de esta videocultura siempre hay una pantalla, pero no hay forzosamente una
mirada», BAUDRILLARD, J., «Videosfera y sujeto fractal», en AAVV,, Videoculturas..., p. 31.
82 COLOMBO, F., «El icono ético. La imagen de sintesis y un nuevo paradigma moral», en
AAVV, Videoculturas..., p. 149.

8 BERGER, Modos..., p. 15.

8 RUBERT DE VENTOS, X., «La ilusién del mundo», en AAVV. E/ problema de la realitat.
Simulacre, frontera, intimitat, Barcelona, 1995, p. 25.

85GUBERN, R., Del bisonte..., p. 147.

88DEBRAY, R., Vida y..., p. 241.
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puesto que se desvanece el cuerpo del artista —su mirada—, al tiempo que se
desmaterializa el soporte, objeto de su intervencién, culminando asi el proceso de
des-realizacién que vimos iniciado con la crisis del referente.

V. Ultima estacién: aceptemos que las tendencias que hemaos venido planteando
en la nota anterior, buena parte de ellas anticipadas e introducidas por el devenir
del arte vanguardista a lo largo del siglo XX, nos conducen a ese nuevo régimen
de laimagen que Régis Debray denomina «edad de lo visual», como sucesora de
la «edad del arte». Para este autor esta tercera etapa de la historia de lo visible
corresponde a una cierta mirada econémica, sustitutiva de la mirada estética ca-
racteristica de la edad artistica, que a su vez habia sucedido a la mirada méagica
propia del idolo. Alli donde primero se daba la presencia y luego la representacion
(o el indicio y luego el icono, el documento y mas tarde el espectaculo), ahora se
entra plenamente en el tiempo de la simulacion, del simbolo y de la escritura. Si
primero se evocaba lo sobrenatural y luego se representaba lo natural, ahora se
simula mediante el predominio de lo virtual; el arquetipo y el prototipo dejan su lugar
al estereotipo, de forma que la magia o el arte dejan su lugar a lo sociol6gico®. Todo
ello se fundamenta en una ecuacion incontrovertible: «lo Visible=lo Real=lo Ver-
dadero».

Pero reconocer que soélo existe aquello que se hace visible, mas alla de su sus-
tantividad material, nos introduce de lleno en la esfera de lo virtual, maxima
manifestacién del imperio del simulacro. Pensar lo virtual, sin embargo, requiere
entender como indicara Deleuze que «lo virtual posee una realidad plena, en
tanto que virtual»#, que lo virtual no es afin con lo falso, lo ilusorio o lo imaginario,
gue no se opone totalmente a lo real (su anténimo es lo actual), sino que el
ambito de lo virtual es el de un posible donde se invierte la tradicion filoséfica que

8 «Para que haya goce es preciso ante todo que se opere un contacto carnal con el objeto: que
su carne —e! espesor de lo sensible, la vibracion del timbre, el sabor del verbo, el grano de la voz
gue ha dicho Barthes— provogue mi carne, como la materia ha inspirado el gesto del creador, un
gesto que a veces puedo revivir en mi. Entonces yo penetro en el mundo que me abre la expre-
sividad de lo sensible y me dejo penetrar por él», en DUFRENNE, M., Art et politique, Paris, 1974,
p. 266.

88 Recordemos que el minucioso andlisis de Debray se dedica a resaltar algunas de las caracte-
risticas basicas de esa transicion desde el régimen artistico al visual: el paso del reclamo a la
publicidad (del valor de las cualidades del objeto a los deseos del consumidor), de la informa-
cién a la comunicacion (de la noticia al mensaje), del estado a la sociedad civil, de la produccién
a los servicios, de la instruccion a la diversion, del principio de realidad al del placer, etc. Por
otra parte, Debray sitGia en el transito de ia pelicula quimica a la cinta magnética el momento del
cambio: «En la foto y el cine, la imagen existe fisicamente (...) En el video, materialmente, no
hay ya imagen, sino una sefal eléctrica en si misma invisible, que recorre 25 veces por segundo
las lineas de un monitor. Somos nosotros los que recomponemos la imagen», en Vida y...,
p. 232.

SSDELEUZE, G., Diferencia y repeticion, cit. en LEVY, P., Qu'est-ce que le virtuel, Paris 1995, p. 9.
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nos hablaba del paso de lo posible (potencial, virtual) a lo real (actual); ahora se
trata del paso de lo real a lo virtual, de una virtualizacién del mundo frente a su
realizacién actualizada.

El campo de la accién artistica ha sido siempre un campo de virtualidades; el
artista trataba de formalizar lo que se le presentaba en el reino de la potenciali-
dad, en su iucha con un soporte material, estuviese esa potencia en relacién con
el mundo exterior o0 con los desvarios de una imaginacién mas o menos auténo-
ma®°. De una forma u otra, el arte histéricamente se ha constituido en la expresién
de una voluntad de poder como voluntad de hacer, tal como ha venido a sefialar
Jean-Louis Schaeffer en su ultimo libro®'. El resultado de ese hacer siempre fue
real, concreto (cuadro, foto, film); lo ilusorio se situaba en el &mbito del discurso,
por ejemplo mediante la abstracciéon bidimensional. Para Baudrillard, sin embar-

go:

la virtualidad, por el contrario, en la medida en que nos hace «entrar» en laimagen,
recreando una imagen realista en tres dimensiones (anadiendo incluso una suerte
de cuarta dimension a lo real para convertirlo en hiperreal), destruye esta ilusién
(...) La virtualidad tiende a la ilusién perfecta. Pero no se trata en absoluto de la
misma ilusién creadora propia de la imagen (y también del signo, dei concepto,
etc.). Se trata de una ilusién «recreadora» (y recreativa), realista, mimética, holo-
gramatica®?

Pensemos por ejemplo en un espacio de produccion artistica situado necesaria-
mente en terrenos de la virtualidad: la escritura. No cabe duda de que el texto
literario es un objeto virtual, abstracto, independiente de cualquier soporte (pues
idéntico puede darse en la oralidad que en la inscripcién grafica), netamente
alografico en términos de Goodman. Y a pesar de la «mala prensa» de lo virtual,
planteada desde posturas ético-intelectuales, hay que recordar que:

la flegada de la escritura ha acelerado un proceso de artificializacién, de exteriori-
zacion y de «virtualizacién de la memoria» que sin duda ha comenzado con la
hominizacién (...). Virtualizante, la escritura desincroniza y deslocaliza. Ella ha he-
cho surgir un dispositivo de comunicacion en el cual los mensajes estan bien a
menudo separados en el tiempo y el espacio de su fuente de emisién, y asi recibi-
dos fuera de contexto (...). Con la escritura, y mas adn con el alfabeto y la imprenta,
los modos de conocimiento tedricos y hermenéuticos han tomado ventaja sobre los

9% «El artista trabaja en un estado de plena posibilidad arriesgandose, como Kierkegaard, a la
angustia de lo estético que acompana a las posibilidades ausentes de la realidad». ROSENBERG,
Latradicion..., p. 36. El propio Rosenberg dird en otro momento que «para el artista, el reempla-
zamiento de la tradici6n por la conciencia histérica implica una eleccidén continua entre
posibilidades. La decision de adoptar tal hipétesis estética mas que otra es un asunto de vida o
muerte Liberada de un pasado que lo empujaba en una unica direccion, el arte encuentra un
malestar permanente, ligado a la angustia de lo posible de la que sufre todo hombre libre», en
The Anxious Object, Nueva York, 1964, p. 33.

9 SCHAEFFER, J. L., Les célibataires de l'art, Paris, 1996.

92 BAUDRILLARD, J., «llusién y...», p. 17.
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saberes narrativos y rituales de las sociedades orales®.

Toda lectura es una actualizacién, pues el sentido no preexiste a la lectura, por lo
que la escritura sélo ha sido posible en el marco de una mentalidad virtualizante®;
de hecho ni siquiera el mundo antecede al lenguaje, como ya indicara en su mo-
mento Ferdinand de Saussure®. Paradéjicamente, la explotacion al limite de tal
capacidad del texto literario conduce a la crisis de la lectura, puesto que «la
hipertextualizacién es el movimiento inverso de la lectura, en el sentido de que ella
produce, a partir de un texto inicial, una reserva textual e instrumentos de compo-
sicion gracias a los cuales un navegante podra proyectar una multitud de otros
textos. El texto es transformado en problemética textual»%. Esa nocién del
hipertexto es la que se da en ia experiencia sensible (6ptica y haptica) aplicada a
la realidad virtual, en este caso constituyendo una ifusién topografica, un efecto
perceptivo de inmersidn reforzado por la pérdida del encuadre que hasta ahora
siempre habia sido determinante de la imagen en su funcion de separador entre
el espacio observado y el de la observacion. Se va, pues, mucho més lejos del
«efecto de realidad» que habia sustentado la representacion perspectiva pictéri-
ca y el registro foto-cinematografico; el espacio virtual es habitado —no sélo
comprendido— por un espectador que ya deja de ser tal, conquistado por ese «si-
mulacro interactivo» que sustituye a la imagen-espectaculo.

Las NTI introducen como parametros basicos la modelizacion, el calculo, la simu-
lacién y la interactividad; su concrecién mas evidente la tenemos en la produccion
de la imagen de sintesis, sucesora de las imagenes de creacién (manual) y de
registro (mecanico) que hasta ahora nos han abastecido de imagenes artisticas.
Basadas en ef principio de digitilizacién frente al analégico de sus antecesoras, la
imagen de sintesis, esa imagen estadistica de la que habla Virilio en la medida en

SBLEVY, Qu'est-ce que..., p. 36.

% «El lenguaje constituye una peculiar forma de experiencia, en el sentido en que nos pone ante
una cierta representacion de la realidad que a menudo, por ser obra del poder, pierde su capa-
cidad evocadora del mundo y se autoconstituye en referente de si mismo. La escritura, en este
sentido, rompe la necesidad de la presencia y se constituye como un mundo independiente, con
un tiempo y un espacio propios, como un mundo simbélico que no tiene otro fundamento ni
referente que su propio simbolismo. El lenguaje, asi, constituye una forma de experiencia que
no nos lleva a la realidad, sino que la sustituye por un nuevo sentido de acuerdo con el cual
cada palabra es un mundo en si: “la intimidad real del lenguaje”», en ANTICH, X., «La ciutat
filosdfica», en AAVV, El problema..., p. 18.

% «E| papel caracteristico de la lengua respecto al pensamiento no es crear un medio fonico
material para la expresion de las ideas, sino servir de intermediario entre el pensamiento y el
sonido, en condiciones tales que su union conduzca necesariamente a delimitaciones recipro-
cas de unidades. El pensamiento, cadtico por naturaleza, es forzado a precisarse al descom-
ponerse. No hay, por tanto, ni materializacion de los pensamientos ni espiritualizacién de los
sonidos, sino que... 1a lengua elabora sus unidades constituyéndose entre dos masas amorfas
(...). La lingliistica trabaja, por tanto, sobre el terreno limitrofe en que los elementos de los dos
6rdenes se combinan; esta combinacién produce una forma, no una sustancia», SAUSSURE,
F. de, Curso de linguistica general, Buenos Aires, 1945 (Ginebra, 1916), p. 192.

% |bidem, p. 39.
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que consiste en una Gptica numérica como «Optica estadistica capaz de generar
una serie de ilusiones visuales, ilusiones racionales, que afectan también al en-
tendimiento y no sélo al razonamiento»*, se diferencia de las analbgicas por
estar «generada directamente por un lenguaje, no existe sin este lenguaje... por
tanto no representa nada (...) No es la reproduccién éptica y analdgica de un
objeto originario que habria dejado una traza luminosa en la pantalla. Ya no hay
un objeto presente. Entre este objeto y la imagen se ha interpuesto la pantalla del
lenguaje informatico»%. Ahora bien, como toda propuesta sintética, ésta tampoco
puede llegar sin unos antecedentes analiticos; algunas de las vanguardias artis-
ticas mas caracteristicas —comenzando por Cézanne y el cubismo— se centraron
en la experimentacion analitica, a partir de la cual se buscaron nuevas formas de
sintesis, hacia esa «fision signica» de la que habla Walter Bruno®.

Recordando que la base remota de la imagen sintética estriba en lo gque habitual-
mente se conoce como «efecto mosaico», es evidente que sus antecedentes
—modernos— pueden remitirse a las experiencias neoimpresionistas o puntillistas
de los Seurat, Signac, Cros, etc. pasadas por las coetédneas experiencias en el
campo de las matrices matematicas, derivadas a su vez en los avances de la teo-
ria de conjuntos. Pero ademas hay que recordar que la unidad compositiva de ese
mosaico electronico (diferente de las lineas barridas en la pantalla televisiva) es
un elemento discreto —una unidad luminica— llamado pixel, lo cual reintroduce una
nueva dimensioén en el clasico debate sobre las unidades no significantes en la
semiotica visual. El pixel se nos ofrece como aislable, conmutable y sintag-
matizable, capaz de insertarse pues en un sistema de doble articulacion,
satisfaciendo un problema irresoluble en el campo pictdrico y foto-cinematografi-
co; 0 visto de otro modo, capaz de fundamentar semidticamente la diferencia entre
la imagen de sintesis y sus antecedentes creativos o de registro’®; Se confirma-
ria asi la observacion de Roland Barthes: «¢Un cadigo analdgico —y no digital- es
concebible?»1%". Aunque cabe decir que no se trata de una distancia insalvable,
tal como demuestra la idoneidad de la digitalizacion de las imagenes fotograficas
gracias a la capacidad de tramarlas y asi transferirlas al lenguaje binario de las
imagenes digitales.

Pero aun podemos encontrar mas sefales de hasta qué punto el camino hacia la
imagen de sintesis que nos ocupa —y a algunos embarga— no ha sido s6lo la con-
secuencia de los avances experimentados por las NTI, sino del propio despliegue
de la modernidad artistica. La imagen digital, nacida de las posibilidades

VIRILIO, La médquina..., p. 97.

%8 COUCHOT, G., cit. en COLOMBO, «El icono ético...», p. 147.

P¥WALTER BRUNO, «Necrolégica...», p. 159.

1% «La sintesis ya no es operacién linglistica (como en pintura) o funcién efectual (como en la
kinemato-graphia): es un procedimiento tecnolégico que, basandose en el gobierno exacto de
los componentes «moleculares» (los nimeros asignados a los pixel), puede hacer saltar toda
distincién entre «icono» (en el sentido de Menna) y repro-imagen», en WALTER BRUNO,
«Necrologica...», p. 169.

' BARTHES, R., «Rhétorique de I'image» (1964), en L'obvie et I'obtus, Paris, 1982, p. 25.
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combinatorias de los algoritmos, es el Ultimo paso —hasta ahora— del interés por
una estética combinatoria que se traslucié en el entusiasmo por el collage (¢ anti-
cipc de la intertextualidad?) o en el vértigo del montaje cinematografico en las
vanguardias de los anos veinte (prolongado en las experiencias del video-arte o
el video-clip). Por otra parte, el predominio de la programacion y progresualidad
aparecian inequivocamente anticipados en las formas del arte éptico, en las prime-
ras experiencias del computer art o incluso en las alusiones inmateriales del arte
conceptual, si bien el tecnoarte ha alcanzado limites insospechados en esa lineg;
no olvidemos la condicién del software como matriz (algoritmica como deciamos)
de operaciones innumerables y no como «obra» acabada en algun sentido. Esto
tiene unas consecuencias importantisimas si consideramos que la imagen
infografica —resultado perceptual de la imagen de sintesis o digital- se aparta de
la tradicion artistica al sustituir los criterios sempiternos de habilidad, destreza,
intuicién, etc. por el criterio esencial de operatividad. Aunque esa operatividad
resulte limitada por las condiciones del programa —con lo que se compartiria la
concepcién clasica de autoria con el responsable del software, el programador—
se configura un nuevo tipo de artista, apartado de esa auratizacion que en la moder-
nidad —desde el romanticismo— habia pretendido suplantar al aura de la obra. Si
anteriormente podiamos decir que no era el artista el autor del arte, sino la nocién
del arte la que habia transformado al artesano en artista, ahora el operador
informatico parece mas cercano a éste que a aquél. La pérdida de la relacion
cuerpo-obra de la que antes hablamos contribuye a despersonalizar la interven-
cion del operador, frente a aquella definicion de artista propuesta por Henri Michaux
segun la cual el artista era «aquél que se resiste con todas sus fuerzas al impulso
fundamental de no dejar rastro».

Ni siquiera podemos aplicar a la imagen infogréafica la problematicidad de la repro-
duccion antiauratica, no solo por la inexistencia del aura en el origen o por la
velocidad de difusién cibernauta, sino porque la reproductibilidad es inherente al
caracter matricial de toda imagen digital. Con ella se nos plantea un nuevec orden
de relaciones entre lo conceptual y lo fenoménico, donde esto Ultimo surge de
aquello. Donde los resultados perceptibles —como el color— no dependen de nin-
gun material —como el pigmento— ni de ninguna circunstancia externa —como la
luz en fotografia, cine o video—, sino de un refinamiento mateméatico'®2. Y ello es
asi porque, abandonada toda necesidad de un referente externo, la imagen
infografica ostenta la culminacion del proceso autorreferencial que ha acompanado
toda la aventura del arte moderno, hijo inequivoco de una renovada conciencia
linglistica'®. Esa autorreferencialidad que Fredric Jameson entiende como inhe-

92« os colores, liberados de los pigmentos de antano, pueden variar a voluntad hasta el infinito
y se podrian encontrar tantos matices entre un tierra de Siena y un azafrdn como decimales
entre dos numeros enteros», en DEBRAY, Vida y..., p. 241.

1% «Decir que la imagen de sintesis es autorreferencial significa afirmar que ésta constituye el
interfaz entre el sistema méaquina y el observador hombre en un proceso de autopoiesis en el
que la imagen-proyecto es el verdadero ambiente operativo», en COLOMBO, «El icono éti-
CO...», p. 147,
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rente a nuestra época: «en la postmodernidad la autorreferencialidad puede de-
tectarse por de pronto en el modo en que la cultura expresa su propia
mercantilizacion»'%, La paradoja de ese proceso es que la imagen infogréafica se
aproxima, en su libertad, a la creatividad libre de la imagen pictérica no sujeta a la
representacion mimética —algo que soélo se da en el campo de una fotografia o cine
forzadamente no figurativos—, aunque en aquélla si sea posible un iconismo aje-
no sin embargo a cualquier relacién referencial. Se completa asi el bucle de aquella
crisis de la pintura provocada por la aparicion de las imagenes de registro, con la
victoria péstuma del espiritu pictérico en el propio terreno de la representacion
iconica.

Una ultima observacion antes de acabar, habiendo sugerido en que medida el
actual estado de la imagen (artistica) no deriva so6lo de las aportaciones tecnolo-
gicas sino que corresponde a una légica artistica perfectamente inserta en algunas
de las mas obvias tradiciones de la vanguardia. Como en otros momentos en que
se produjo un salto cualitativo en el campo de la imagen artistica, las NTI y sus
consecuencias bajo la forma de imagen de sintesis, digitalizacién o realidad vir-
tual han desembocado en ciertas formas de iconofobia. Si ya la mujer de Lot fue
condenada por mirar, instaurandose una prohibiciéon de imagenes en la tradicion
biblica; si la transicion del idolo a la imagen venerable originé toda la formidable
querella iconoclasta bizantina (tras varios siglos de debate en el seno del Cristia-
nismo); si la perfeccidn y eficacia del modelo perspectivo humanista estuvo en la
base de la iconoclastia calvinista (0 de sus contrapartidas trentinas en favor del
aprovechamiento pastoral de {a imagen artistica: videntes contra voyeurs, dice
Debray); si la aparicion de la fotografia como avance de la reproductibilidad técni-
ca significé para muchos un cataclismo para las artes plasticas (y para otros la
liberacion del objeto en favor de la autonomia del arte); si la expansion fulminante
del cine implicé los temores y rechazos de iglesias y estados, antes de averiguar
su potencialidad persuasora; si el desarrollo irrebatible de la television sigue pro-
vocando furibundos rechazos en nombre de la cultura y el humanismo contra el
consumismo y la banalidad; si todos esos antecedentes son indiscutibles, ¢cual
podra ser la actitud ante la tercera gran generacién de la imagen artistica?

Para algunos ese nuevo tipo de imagen significa —juna vez mas!— el fin del arte,
a lo cual contribuye la ideologia dominante en torno al acabamiento de la moder-
nidad y la muerte del arte. La desmaterializacién de la imagen digital y la
evanescencia del mundo referencial parecen apoyar semejante teoria; la subor-
dinacién de la creatividad visual a los centros de poder capaces de controlar las
posibilidades de hardware y el software; la continuidad en [a aplicacion de la ima-
gen infografica —y la realidad virtual- respecto a la ideologia ilusionista del arte; la
saturacion de nuestra iconosfera por la proliferacion indiscriminada e inimagina-
ble de imagenes, corruptoras de toda privacidad y estimuladoras de formas

% JAMESON, F., La estética geopolitica. Cine y espacio en el sistema mundial, Barcelona,
1995 (Londres, 1992), p. 26.

140



La imagen artistica en el fin de siglo

vicariales —y por tanto falsas- de la experiencia (desde el video-juego hasta el sexo
virtual)...

Si consideramos esa pequena lista entresacada de todos los argumentos que
acostumbran a aparecer en el debate sobre la imagen contemporanea compren-
deremos que no esta carente de razén la idea de una iconofobia contrapuesta al
optimismo icondfilo triunfante. Pero, ;tendra razén Baudrillard cuando dice que
«la iconoclastia moderna ya no consiste en romper las imagenes sino en fabricar
imagenes, un exceso de imagenes en las que no hay nada que ver»'%? ;O sera
como dice Debray que «los reflejos de la idolatria alimentan los de la iconoclastia»?
Tal vez esas actitudes iconofobas no hagan mas que confirmar que las imagenes
contemporaneas se imbrican en nuestro momento histérico como ha sido siem-
pre caracteristico de las imagenes artisticas; pero no se trataba de extraer
conclusiones, sino s6lo de esbozar un cierto estado de laimagen artistica en este
fin de siglo.

J. E. Monterde
Universitat de Barcelona

RESUM

L'article proposa un conjunt de reflexions sobre l'estatus de la imatge artistica en aquest fi
de segle XX, tot combinant aspectes derivats de la naturalesa de la imatge actual i de la
nocid d'artisticitat posada en joc per les modernes teories de t'art. Partint d'una taxonomia
genética de les imatges constituents de la iconosfera contemporania, se centra en les
«noves tecnologes de laimatge» (NTI) que corresponen a una época de creativitat tecno-
iogica en la qual es tendeix a passar de la reproduccié tecnica de la imatges a la
reproductibilitat tecnologica del mén. Aixo es fa en la perspectiva d'unes concepcions de
I'art immerses en la ideologia de la «mort de I'art» (en les seves dimensions tecnoldgica,
antropologica o filosofica) i en revisionisme postmodern de l'art avantguardista que ens
remet vers un art «posthistdric», el qual necessariament ha de qiiestionar el paper de la
propia historia de I'art.

ABSTRACT

A series of reflections are made on the status of the artistic image at the end of this century,
combining aspects drawn from the nature of the present image and from the notion of
artistry introduced by modern theories of art. Taking as a starting point a genetic taxonomy
of the images which constitute the contemporary iconosphere, the main focus is the "new
technologies of the image" which correspond to a technologically creative age in which the
tendency is to move from the technical reproduction of the image to the technological
reproducibility of the world. This is conducted from the perspective of a conception of art
immersed in the ideology of the "death of art" (in its technological, anthropological and
philosophical dimensions) and in the postmodern revisionism of avant-garde art which leads
us towards a "posthistoric” art, which out of necessity must question the role of the History
of Art itself.

195 «| & ilusion...», p. 18.
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