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ALTERNATIVA A LA DE ARTHUR C. DANTO
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Resumen: En este articulo se propone una teoria alternativa
a la del filosofo y critico de arte, Arthur C. Danto, en torno a la
muerte del arte. En paralelo, siguiendo las teorias filosdficas de
Walter Benjamin y Martin Heidegger, reconstruyo el que podria
haber sido durante siglos el metarrelato del arte. El articulo pre-
tende ser tanto una lectura critica de la obra de Danto como una
propuesta positiva y diferente que puede subsanar o, al menos
discutir, las insuficiencias que se aprecian en la tesis del filosofo
nortemaricano.

Existe un acuerdo mds o menos explicito en relacién con la idea de que la
posmodernidad y el final de la historia son fenémenos correlativos, o, dicho
de otra manera, que se puede calificar de posmoderno todo aquello que
sucede una vez concluida la historia. Se suele considerar asimismo que fue
La condicién posmoderna de Jean-Frangois Lyotard! la obra que por primera
vez proporcioné al fenémeno un marco tedrico lo suficientemente amplio
como para proveer de explicacién a algo que, por su novedad, resultaba
dificilmente aprehensible. Lyotard resumi6 lo que estaba ocurriendo en una
férmula, hoy sobradamente conocida, segtin la cual lo que habia tenido lugar
no era sino un enorme proceso de pérdida de credulidad con respecto a todos
aquellos metarrelatos de legitimacién que la Modernidad habia sufragado
para dotar a los acontecimientos histéricos de proyeccién de sentido. Frente a
las tesis que encontraban las causas de esta nueva situacién, en primer lugar,
en el auge de unas nuevas tecnologfas capaces de trastocar la importancia
asignada a los fines y a los medios invirtiendo su relacién; o, en segundo

1 Véase Jean-Frangois LYOTARD, La condicién posmoderna, Madrid, Cétedra, 1994.
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término, en el redespliegue del capitalismo liberal mas avanzando, que
habia eliminado la alternativa comunista, para Lyotard, ese proceso de des-
legitimacién tenfa como motor principal la exigencia misma de legitimacién.
Asumir que ésta era ya inviable —lo que debia hacerse una vez comprobada
la existencia de una pluralidad de juegos de lenguaje en el seno mismo de los
relatos y la inconmensurabilidad que existia entre ellos—, suponia, segtin el
autor, renunciar a la esperanza de construir una narracién que subsumiera
bajo unos fines preestablecidos la enorme diversidad de acontecimientos
y discursos que tenian lugar en la historia. El final de los metarrelatos de
legitimacion conllevaba, concretando mds, el abandono de todo intento
de incluir los fenémenos en una cadena sucesiva dotada de sentido en la
que cada acontecimiento representara un estadio de superacién respecto al
anterior, y que, al mismo tiempo, fuera aventajado por el siguiente. En tltimo
término, el final de los metarrelatos de legitimacion traia consigo la retirada
de aquella aspiracién moderna de acceder a una posicién trascendente y
privilegiada desde la cual explicar y valorar los fenémenos histéricos, puesto
que ello requerfa criterios externos a las “jugadas” que, desde la perspectiva
de Lyotard, los articulaban. La postmodernidad, en suma, era esa época en la
cual se asumia e interiorizaba que el que dicta las reglas estd también sujeto a
un juego mas de lenguaje.

Tal vez no sea erréneo afirmar que, como fenémeno cultural indesligable
de la historia, el Arte —convendria escribirlo con mayusculas— también ha
sido objeto de uno o varios relatos de legitimacién que, en paralelo con los
que describiera Lyotard, han justificado y legalizado su progreso en funcién
de un fin que ha dotado de sentido a la totalidad de sus manifestaciones. Pero
si es cierta la teorfa de Lyotard y si aceptamos su cardcter pluridisciplinar,
entonces hemos de afirmar en paralelo que el Arte, en la época posnarrativa,
tampoco ha podido escapar a la disolucién de sus intentos de legalizacién.
Se ha dicho ya que esa descreencia en las posibilidades de legitimacién ha
conducido al Arte a una situacién doble y paraddjica vaticinada en primera
instancia por Hegel y Nietzsche: por un lado, autores como Arthur C. Danto,
sobre el que nos detendremos a continuacién, piensan que el Arte ha sucum-
bido a su muerte, segtin profetizaba Hegel en sus Lecciones de estética’; por
otro lado, la desaparicién del arte como fenémeno exclusivo asociado al buen
gusto burgués habria cedido su lugar a una especie de filtracién de lo estético
por la epidermis de la vida, dando lugar a eso que otros autores, como Gianni
Vattimo, han llamado “estetizacién de la realidad”, que tiene en EI crepiisculo
de los dioses uno de sus mds claros precedentes.

2 Véase G.W.F. HEGEL, Lecciones sobre la estética, Madrid, Akal, 1989.

3 Véase Gianni VartiMo, “Muerte o crepusculo del arte”, en Gianni VArTivo, El fin de la moder-

nidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultura postmoderna, Barcelona, Gedisa, 1985.
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Es razonable pensar que describir o abstraer los rasgos del relato legitima-
dor de la practica artistica o de la teoria estética tradicional resulta una tarea
ambiciosa, pues la historia del arte es rica en diversidad, tanto si nos atene-
mos a las numerosas corrientes artisticas que hemos tenido oportunidad de
conocer, como si nos fijamos en los particulares estilos y personalidades de
los artistas; lo mismo se podria argtiir con respecto a la disciplina estética,
cuya breve historia de total autonomia ha sido testigo de innumerables
cambios en lo que concierne, por ejemplo, a la teoria del gusto o de la belleza,
por mencionar dos de sus temas cldsicos elementales. Atn asi, existen inte-
resantes tentativas que, asumiendo la teoria de Lyotard, se han atrevido a
especificar cuéles habrian sido los metarrelatos que han dado sentido a la
historia del Arte.

En su libro El arte después del fin del arte. EI arte contempordneo y el linde de
la historia, el critico y filésofo norteamericano Arthur C. Danto denomina,
tomando la expresién de Hans Belting, “Era del arte” a su primer gran relato
de legitimacién®. Este relato habria nacido en torno al afio 1400, coincidiendo
con el Renacimiento y con ese importante momento de la historia en el que
el Arte deja de ser heterénomo y comienza a adquirir dignidad social. Como
simbolo de esta revolucionaria transformacién, Danto menciona —y subtitula
con ello la “Era del arte” de Belting—, el libro que Giorgio Vasari dedicé
entonces a la vida de los artistas, una empresa emblemadtica que habria resul-
tado inaudita apenas unas décadas antes’. Seguin Danto, en esta etapa, el Arte
habria pretendido acercarse lo maximo que le fuera posible a una especie de
verdad sobre su propia esencia que radicaba en copiar de forma cada vez mds
fidedigna la realidad®.

Pero esta primera etapa vasariana y mimética no es la tnica que habria
otorgado legitimacién a la préctica artistica. A ella le habria seguido la moder-
nista, un nuevo vuelco tedrico-préctico cuyo sentido o justificacién radicaria
en volver al arte sobre si mismo. Inspirdndose en la perspectiva formalista
del principal defensor del expresionismo abstracto norteamericano, Clement
Greenberg, Danto describe este nuevo eslabén como la puesta en practica de
una reflexién que determinados pintores posteriores a Manet, el “Kant de la
pintura” segin Greenberg, llevaron a cabo, y que les conducirfa a despreocu-
parse del parecido mimético de raigambre vasariana para convertir al arte en
el tema mismo del arte. Recordemos brevemente que Greenberg identificaba
la esencia de la pintura (lo subrayo por las implicaciones que va a tener a la

Hans Belting habia acufiado la expression en su libro Bild und Kult: eine Geschichte des Bildes
vor der Zeitalter der Kunst, Miinchen, Beck, 1990.

Arthur C. Danto, Después del fin del arte. El arte contempordneo y el linde de la historia, Paidés,
Barcelona, 2001, p. 26.

Esta tesis la toma Danto del libro Arte e ilusién de Ernst Gombrich, en donde la idea de “cre-
cimiento” se incluye en el seno de la historia del arte.
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hora de considerar el arte en términos de verdad o falsedad), con el propio
plano pictérico, y rechazaba por eso el espacio tridimensional caracteristico
de la perspectiva renacentista, por cuanto constituia un préstamo de otro arte
y, por ende, un elemento extrafio a la esencia pictérica bidimensional. Danto
opina que la definicién de Greenberg, de tan enorme repercusion, pese a las
objeciones que puede suscitar, tiene el mérito de establecer un nuevo nivel de
conciencia sobre lo que sea el arte, por lo que se puede afirmar que inaugura
un nuevo relato de legitimacién basado en el hecho de “haber percibido la
historia posvasariana como una historia de autoexamen y (por) identificar al
modernismo con ese esfuerzo de poner a la pintura (y en realidad a cada una
de las artes) en un fundamento inconmovible derivado del descubrimiento
de su propia esencia filoséfica”’.

Pero no termina aqui la historia. Danto cree que existe una tercera modi-
ficacién del relato legitimador del arte que se corresponderia con la llamada
“era de los manifiestos” de las vanguardias histéricas, en las que, perspi-
cazmente, el critico norteamericano percibe un anhelo similar por legitimar
las précticas artisticas nacidas en el seno de cada una de ellas. Califico de
perspicaz su propuesta porque Danto se da cuenta de que, pese a sus famosas
reivindicaciones por la libertad y por el rechazo de las imposiciones estéticas
y las poéticas tradicionales, cada manifiesto de vanguardia estaba en el fondo
definiendo y legalizando, explicita o implicitamente, qué es el arte (0 mejor
dicho, por qué su arte es el arte) y qué no lo es (por qué el arte que hacian los
demds no satisfacia la definicién), lo que introduciria de nuevo la conciencia
y la reflexion, de corte esencialista, sobre la verdad artistica y su negacién. De
ello deduce Danto que en esta etapa, de considerables diferencias formales
pero no ideolégicas respecto a la anterior, se presupone también que existe
una especie de esencia transhistérica en el arte que tinicamente se revela en
determinadas corrientes de la historia, de lo que se sigue que se puede identi-
ficar con un estilo en particular y deducir que cualquier otro es falso.

Finalizada la era de los manifiestos —aqui se halla su famosa tesis sobre
la muerte del arte- habriamos alcanzado una situacién en la que la falta de
legitimacién posmoderna impedirfa discutir sobre qué arte es verdadero y
qué no, dando al traste con la posibilidad de enfrentar histéricamente a los
artistas y haciendo derivar al arte hacia una situacién post-histérica: “entra-
mos en el periodo post-histérico una vez que se determiné que una defini-
cién filoséfica del arte no se vinculaba con ningtin imperativo estilistico, por
lo que cualquier cosa podia ser una obra de arte”s.

Arthut C. DaNto, Después del fin del arte. El arte contempordneo y el linde de la historia, p. 90.

Ibidem., p. 69. Esta periodizacién en estados implica también, en la obra de Danto, una
periodizacién de la critica de arte, que, en paralelo con la artistica, habria debido adaptarse
a los cambios acaecidos en su progreso. De esta manera, en la “era del arte”, la critica debia
hacerse en funcién a la verdad visual; durante las vanguardias, a través de la distincién entre
el arte que es verdadero y el que no lo es; finalmente, el arte posthistérico requeriria una cri-
tica tan pluralista como el arte mismo que resefia.
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Este nuevo estadio del arte, ya sin legitimacién, habria comenzado en los
afios sesenta coincidiendo con la aparicién del pop art, que, junto a algunos
pintores realistas como Edward Hopper, habrian emprendido una especie de
litigio contra las pretensiones de continuidad de los expresionistas abstractos,
todavia inmersos formal e ideolégicamente en el modernismo greenbergiano.
Desde la perspectiva de Danto, las caracteristicas formales y sobre todo
ideoldgicas del pop eran tan radicales y diferentes que no sélo iban a marcar
el punto y final de los grandes relatos de legitimacién del arte occidental, sino
que, yendo mds lejos, iban a deshacer radicalmente el fundamento que, desde
tiempos de Platén, hacia que el arte fuera arte: su diferencia con respecto a
la realidad. Hay que tener en cuenta que el sustento ideolégico sobre el que
Danto levanta su teoria acerca del arte posthistérico, especialmente inspirada
en las Brillo Boxes de Andy Warhol, radica en que el pop transforma el concepto
mismo de arte al invertir una ensefianza del filésofo de la Academia: si en el
Libro X de la Repiiblica se ubicaba a la obra artistica, en tanto copia de la copia
de laidea, o sea, en tanto entidad ontolégicamente débil, en el tiltimo eslab6n
de la escala metaffsica, en el pop art comenzaban a considerarse realidades
sensibles como obras de arte. Ello implicaba que se cerrara aquella brecha
que siempre habia existido entre arte y realidad. Eliminada esa diferencia, la
historia del arte llegaba a su fin, y la pregunta que el esteta o el critico debfa
formularse ya no podia concernir al qué del arte, sino a sus diferencias con
respecto a las cosas. Esa pregunta era mds que nunca necesaria habida cuenta
de que, perceptivamente hablando, la caja de brillo del supermercado y la Caja
de Brillo de Andy Warhol eran sin duda alguna semejantes’. Para Danto, sélo
plantear esta pregunta, a la que él mismo da respuesta en su libro The Trans-
figuration of the Common Place'®, debia conducirnos a pensar que habiamos
alcanzado el fin del relato del arte, puesto que no era posible ya establecer
justificaciones aprioristicas que concernieran a esta actividad. El arte entraba
asf en un estadio posnarrativo.

Para enhebrar una alternativa a esta sugerente tesis, es necesario decir que
Danto se muestra entusiasmado ante la nueva situacién artistica, pues consi-
dera que su logro significa, ahora ya fehacientemente, la conquista histérica
tantas veces defendida de la verdadera libertad de creacién: “los artistas se
liberaron de la carga de la historia y fueron libres para hacer arte en cualquier
sentido que desearan, con cualquier propdsito que desearan, o sin ninguno”!%.
La deslegitimaciéon posmoderna convierte al arte en paradigmaticamente
impredecible, dice el autor, en la encarnacién misma de la creatividad y la
libertad humanas, entendidas como los signos de la emancipacién del prejuicio

Para este tema, véase AA.VV., Estética después del fin del arte. Ensayos sobre Anthur C. Danto,
Madrid, Visor, 2005.

10 Existe traduccion al espafiol: Arthur C. DaNTO, La transfiguracion del lugar comiin, Barcelona,
Paidés, 2002.

Arthur C. Danto, Después del fin del arte. El arte contempordneo y el linde de la historia, p. 37.
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o “agonfa” histérica que antafio empujaba a los artistas a practicar alguna
férmula estética reconocida en términos de autenticidad.

II

Pese a lo atractiva que resulta esta tesis, que desaffa al que tal vez consi-
tuya el principal problema del arte contempordneo, a saber, el tan pregonado
“todo vale” postmoderno’?, Danto parece no darse cuenta, en primer lugar,
de que, al enarbolarla, utiliza algunos conceptos —como el de “libertad” y
“creatividad”— que pertenecen, en realidad, a la estética tradicional, y que,
por tanto, se incluyen en uno de los relatos filoséficos y legitimadores de
la historia tedrica y practica del arte. A este respecto, convendria recordar
que autores como Friedrich Schiller, uno de los principales exponentes de la
estética moderna, ya habia convertido al arte en el lugar de la emancipacién
humana al afirmar, en sus Cartas sobre la educacion estética del hombre, que “es a
través de la belleza como se llega a la libertad”!?; en la misma linea, la Filosofia
del arte de Schelling postula que el arte es el lugar en el que se reconcilian
libertad y necesidad. El concepto de creatividad, por su parte, es esencial en
la teoria estética hegeliana, que se justifica, no tanto por la mimesis de la natu-
raleza, cuanto por la produccién espiritual®®. Y en general, la exaltacion de la
creatividad individual, que anda pareja con la libertad que lo estético confiere
al género humano, ahorma los fundamentos del movimiento romdntico en su
diatriba enconanada contra los apriorismos poéticos del clasicismo.

Pero hay un segundo aspecto dudoso de la teoria de Danto. Tanto en esta
obra como en La transfiguracion del lugar comiin, el critico norteamericano
utiliza un prejuicio estético asociado al arte tradicional y, por eso, también
a su metarrelato, que incluso atribuye a su supuesto ejecutor, Andy Warhol.
Para Danto, el problema de los indiscernibles o de la indistincién entre arte y
meros objetos que plantea, entre otras, la Brillo Box, se soluciona atendiendo
no a los valores perceptivos, l6gicamente inservibles en casos como éste, sino
focalizando la atencién sobre el hecho de que la obra, apoyada por la critica
de arte, “encarne” un significado que la cosa no tiene por qué representar.
Desde este punto de vista, la Brillo Box, pese a ser una caja de estropajos
cualquiera tomada de un supermecado, se diferenciaria del resto por ser por-
tadora de alguna idea, aunque requiera de la ayuda subsidiaria de la critica

Tomo la expresion del titulo del libro de Alfonso DE VICENTE, El arte en la postmodernidad. Todo
vale, Barcelona, Ediciones del Drac, 1989, aunque la tesis del “todo vale” ha sido asumida por
muchos otros autores. Véase al respecto Vicente JARQUE, Experiencia histérica y arte contempord-
neo, Cuenca, Ediciones de la Universidad de Castilla-La Mancha, 2002.

Friedrich ScHiLLEr, Cartas sobre la educacion estética del hombre, Barcelona, Anthropos, 1990, p.
121.

14 Véase Friedrich Wilhelm Joseph voN ScHELLING, Filosofia del arte, Madrid, Tecnos, 1999.
Véase G.W.F. HEGEL, Lecciones sobre la estética.
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para desentrafiarla'®. La caja de estropajos dejaria entonces de ser una caja de
estropajos y se tornarfa una obra de arte. Es imposible no recaer en el término
que el filésofo utiliza para nombrar esa transformacién que va de la cosa a la
obra y que no es otro que el de transfiguracion. El concepto, como se puede
apreciar sin dificultades, estd extraido del dmbito religioso (Mateo 17, 1-13),
y, aunque las interpretaciones varian, se suele decir -y asf lo utiliza Danto-,
que alude al proceso por el cual un hombre —Jestis— se transforma en un dios,
lo que permite que adoremos lo ordinario como si fuera extraordinario.

Mi opinién es que esta tesis, que pretende explicar las caracteristicas del
arte post-histdrico, no consigue desembarazarse del metarrelato del arte, por
lo que sigue siendo una teoria inscrita en la historia. Lo creo asi porque el
concepto de transfiguraciéon, aunque puede que explique por qué una caja de
estropajos se expone para la veneracién artistica en un museo, trae consigo
una serie de connotaciones ideolégicas demasiado familiares para la estética
tradicional como para que podamos considerar que establece un punto de
inflexién en la historia de su metarrelato. Creo que cuando tiene lugar esta
metamorfosis artistica y pseudorreligiosa llamada transfiguracion, la caja de
estropajos adquiere, aparte de significado, algo con lo que siempre cuenta
toda obra de arte que se precie, el aura, puesto que, a partir de ese momento,
la recepcién que de ella tenemos cambia radicalmente haciendo que veamos
un objeto ordinario, efectivamente, de manera extraordinaria, igual que
ocurre con cualquier obra de arte tradicional que porte ese plus significativo
que tanto interes6é a Walter Benjamin. Lo que Danto llama transfiguracién no
es, pues, sino otro nombre distinto para designar ese efecto de lejania que la
obra de arte aurdtica ha exteriorizado siempre al aparecer, como explicaba
su principal tedrico, situada en el pedestal museistico, al constituir un objeto
cultual y al inscribirse en la tradiciéon. No deberfa pasar desapercibido el
hecho de que el término que elige Danto para marcar la diferencia entre la
cosa y la obra, igual que el que Benjamin escogié en La obra de arte en la época
de su reproductibilidad técnica para diferenciar el original de la copia, proceda
del discurso religioso. Creo posible decir que tanto la tranfiguracién como el
aura otorgan a la obra de arte connotaciones pseudosagradas semdanticamente
relacionadas con la exclusividad, la distancia, la solemnidad o la excelsitud
(en el caso de Danto, de la obra de arte con respecto a la mera cosa), que
hacen que, efectivamente, el objeto deje de ser un simple objeto y que nuestra
relacién con él trascienda la utilitaria.

Pero, si esto es asi, desde el punto de vista de la actitud que el ptblico
exterioriza al contemplarlas, ;qué diferencia hay entre la Brillo Box y La Gio-
conda, por poner un ejemplo provocador?; si nos situamos en la perspectiva
de la recepcién artistica mediatizada por la parafernalia auratica que rodea a
la obra de arte, ;no constituyen esos ejemplos dos manifestaciones de lo que

Para este tema, véanse Maria José ALcaraz LEON, “Los indiscernibles y sus criticos”, y Fran-
cisca PEREZ CARRENO, “Simbolo encarnado: del cuerpo al efecto”, en AA.VV.,, Estética después
del fin del arte. Ensayos sobre Anthur C. Danto.
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entendemos comtinmente como “Arte”?; y, si es asi, jpor qué considerar a la
primera como post-histérica y a la segunda no? Si no estoy equivocada, el
arte post-histérico y transfigurado de Danto continda ostentando las mismas
caracteristicas que el arte tradicional, encumbrado a objeto religioso por los
romdnticos. Si se transfigura es porque adquiere aura y, entonces, a ojos del
espectador, no comporta ninguna diferencia psicolégica representativa.

La tesis de Danto es, pues, incoherente: pretende proclamar la muerte
del metarrelato legitimador del arte asumiendo uno de sus elementos fun-
damentales, ese plus de significacion que determinadas obras tradicionales y
expuestas a la contemplacién hic et nunc asociada al museo —y en general a la
institucion artistica, en la que se incluye la practica de la critica de arte— exte-
riorizan. Para poder mostrarse como verdadera, a su tesis le falta radicalidad.
Por eso, propongo emprender una reflexién alternativa acerca de la muerte
del arte y de su metarrelato legitimador, que toma como base precisamente
el texto en el que Walter Benjamin establecia la definicién, al tiempo que
pronosticaba la desaparicién, del concepto de “aura”, principal elemento de
la concepcién tradicional y religiosa de la obra de arte, y cuya ruina habria
venido ocasionada por la irrupcién de la técnica reproductiva. Ese fenémeno,
vaticinado en 1936, se ha vuelto en la actualidad mucho mds insoslayable!’,
de ahi que el texto del fil6sofo frankfurtiano resulte todavia interesante y
revelador. Asimismo, el nticleo en torno al cual elaboraré esta alternativa nos
conducird a otro pensador ineludible, Martin Heidegger, quien consider6 a
la técnica, en su formulacion actual como Gestell, como la culminacién de la
metafisica y, por ende, como el gran acontecimiento histérico que imprimiria
el punto y final a la historia de la filosofia fundante de Occidente.

III

Recordemos que, para el segundo Heidegger, la culminacién de la filosofia
(Vollendung) entendida como metafisica, o, lo que es lo mismo, el comienzo
de la filosofia entendida como pensar, habia dado al traste, precisamente
por suscitar su acabamiento, con una tendencia especulativa occidental de
origen platénico consistente en buscar un pensar fundante que se basara en el
modelo matematico.

Una de las principales criticas que Heidegger elabora contra esta manera
de pensar se encuentra en la Carta sobre el humanismo (1946), el texto que
marca el punto de inflexién de su pensamiento. En esa obra, el filésofo se
distancia de lo que conviene en llamar la “instrumentalizacién del pensa-
miento” o la “interpretacién técnica del pensar” porque considera que favo-
rece un tipo de pensamiento cuyo objetivo radica en producir un efecto sobre
el mundo. Para Platén y Artistételes, el pensar, segtin Heidegger, equivale a

17" David Lyon ya lo destacé en aquel primer libro sobre la postmodernidad que tantas ideas

apotaria a los futuros teéricos. Véase David LyoN, Postmodernidad, Madrid, Alianza, 2000.
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una forma de téchne. Dado que se trata de algo meramente poiético o prac-
tico, estos fildsofos se percatan de que necesita prestigio y deciden entonces
convertir la filosofia en una mds de las “ciencias”'®. A partir de entonces y
dada la importancia histérica cosechada por ellos, la filosofia se analoga cada
vez mads con la ciencia y con su fruto mds excelso, la técnica, entendida como
instrumento para intervenir en lo real. El pensar entendido como téchne aban-
dona entonces el ser y se pregunta por el ente, instituyendo asi el error de la
metafisica que Heidegger sintetiza con la expresién “olvido de la diferencia”:
“cuando el pensar se encamina a su fin por haberse alejado de su elemento,
reemplaza esa pérdida procurdndose una validez en calidad de téchne, esto
es, en cuanto instrumento de formacién y por ende como asunto de escuela y
posteriormente empresa cultural”?. A juicio de Heidegger, la filosofia enten-
dida como técnica ha desembocado en la instauracién de diversas ciencias
independientes como la sociologfa, la psicologia, la logica, la semdntica o la
antropologia que representan la prueba mds fehaciente de su ocaso®. Si a
ello sumamos el que, desde Parménides, el pensar se ocupa de lo “presente”
convirtiéndose en “re-presentacién” de la presencia?,, y que, desde entonces,
lo que caracteriza a la Edad Moderna es la creencia, sin la cual la ciencia no es
posible, de que el mundo es susceptible de transformase en representacién?,
entonces tenemos el caldo de cultivo mds idéneo para diagnosticar el error
fundamental de la metafisica en tanto tarea duplicadora y eminentemente
técnica e intervencionista sobre la realidad.

Heidegger dice que, en el siglo XX, hemos asistido a una extensién y
hegemonizacién de la técnica sin parangén que habria repercutido favorable-
mente en el apogeo experimentado en las tiltimas décadas por el pensamiento
matémico. Lo que ahora llama Heidegger Gestell, cuya mejor formulacién
se encuentra en La prequnta por la técnica (1953), constituye la forma mds
descarada de expresarse de un pensamiento que testimonia claramente esa
busqueda de artificio que caracteriza a la metafisica desde su origen en sus
ansias por dominar lo real. La extension actual de la Gestell se habria alimen-
tado de la disciplina emergente, la cibernética, en la que, como nueva ciencia
“fundamental”, encuentra Heidegger el puerto al que arriban las disciplinas
nacientes de la desintegracién de la metafisica. Con la cibernética domindn-
dolo y manipuldndolo todo, la filosoffa finaliza de facto en la época actual; se

18 Martin HEDEGGER, Carta sobre el humanismo, Madrid, Alianza, 2002. La critica de Heidegger
a este proceder es clara: tanto la filosoffa como el pensamiento deben alejarse de la ciencia.
Se trata de dos actividades improductivas que mejor debieran parecer aldgicas e irracionales,
en el sentido de que no debe circunscribiselas a reglas fijas, de cuyas cadenas deberia libe-
rarse. Desde este punto de vista, el pensar nada debe producir; el pensar es sélo pensar en la
medida en que piensa, su actuar es el mds simple aunque sea ello lo que relaciona al hombre
con el ser.

19 Ibidem. p. 17.
20 Luis Fernando Moreno Craros, Martin Heidegger, Madrid, Edaf, 2002, p. 402.
2 Ibidem, p. 392.

22 Martin HEIDEGGER, “La época de la imagen del mundo”, en Caminos del bosque, Madrid,

Alianza, 1996, p. 81.
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instaura asf, segtn el fil6sofo, la “cientificidad” de la Humanidad, cuyo rasgo
fundamental es su cardcter “técnico”. En la actualidad cibernética y técnica, la
“verdad” se equipara entonces con la “eficacia”?. Una vez que la cibernética
acapara todos los dmbitos, puede considerarse culminada (Vollendung), en el
sentido de “consumada” o llevada a su perfeccidn, la filosofia.

Lo que voy a tratar de argumentar a continuacién, para poder sostener la
existencia y desaparicién de un metarrelato de legitimacién alternativo al de
Danto, es que el Arte, como la metafisica, también ha pretendido ser siempre
técnica. Si consigo demostrarlo, entonces tal vez sea posible afirmar que, al
igual que le ocurriera a la metafisica segtin Heidegger, también buena parte
del Arte y de la estética occidental ha tenido como justificacién la duplicacién
e intervencién en lo real. Si esto es cierto, la pregunta que habremos de hacer
casi se impone por si misma: ;habrd llegado el Arte a su culminacién, como
le ocurriera a la metafisica, cuando se hizo universal la hegemonia de la
técnica?

IV

Siguiendo a W. Tatarkiewicz, y proponiendo de esta manera una descrip-
cién distinta de lo que podria haber sido el grand récit del Arte, me atrevo a
decir que el paradigma tradicional en el seno del cual se ha auspiciado y legi-
timado esta actividad ha sido, a lo largo de casi toda la historia de Occidente,
el de la mimesis —por lo que coincido con la primera parte de la tesis de Danto,
aunque soélo con ella—, un paradigma que fue inaugurado en la teoria con la
Poética de Aristételes y que durante siglos sirvié a los propésitos teoréticos
y précticos de los artistas. Este gran relato habria venido acompafiado por
lo que Tatarkiewicz denomina la “Gran Teoria” de la belleza?, que defendia
que ésta tenfa que consistir en la proporcién de las partes. Tengamos en
cuenta que la “Gran Teoria” se enunciaba junto a tesis que tenian que ver con
la naturaleza racional y cuantitativa de lo bello, con su aposento metafisico,
con su objetividad y con su alto valor. Hundiendo sus raices en las ensefian-
zas de la secta pitagorica, la “Gran Teorfa” defendfa que la belleza posefa una
estrecha relacién con lo numérico. Digamos de paso que esta amistad entre lo
bello y lo cuantitativo facilitaria a la larga la aparicién de la perspectiva lineal
renacentista, que los artistas entendieron, por lo menos hasta la aparicién del
cubismo, como la herramienta mds fidedigna para copiar la realidad.

Desde el punto de vista metafisico, la “Gran Teorfa” descansaba en la
idea de que los ntimeros y las proporciones ocultaban una ley secreta del
cosmos, es decir, un principio de existencia, lo que hacia que la belleza de
las cosas fuera, como crefan Platén o Aristételes, algo objetivo e implicito en

2 Luis Fernando Moreno CLAROS, op.cit., pp. 402-403.
2 Ibidem, p. 401.

25 Véase W. Tatarkiewicz, Historia de seis ideas, Madrid, Tecnos, 1990.
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determinadas proporciones y disposiciones geométricas. Con ello se evitaba
el relativismo estético basado en la creencia alternativa en las mutaciones del
gusto particular. Llegado el Renacimiento, este paradigma de lo bello y del
arte mimético, establecido sobre modelos matematicos, se mantiene tanto en
la teorfa como en la practica.

Anthony Blunt, en su libro La teoria de las artes en Italia. (De 1450 a 1600)%°,
comenta que la generacién de Brunelleschi, Masaccio y Donatello, contagia-
dos de una mentalidad que considera posible que el mundo se abstraiga en
forma, es decir, la misma que Heidegger detecta cuando describe la moderni-
dad como “la época de la imagen del mundo”, protagonizan un florecimiento
del naturalismo pictérico y escultérico basado en el estudio cientifico del
mundo exterior, que se ve favorecido por los nuevos medios de represen-
tacién. Se concibe en este momento que el maximo despliegue del ideal
armoénico y simétrico cldsicos lo facilita la invencién, a manos de Brunelles-
chi, de la perspectiva, una técnica que demuestra poseer la médxima eficacia
al someter el campo de la creatividad al seguro y fidedigno escrutinio de lo
racional. La generacién de 1420 considera que pintar equivale a representar
el mundo exterior de acuerdo con los principios de la razén humana. Segtin
Blunt, L. B. Alberti puede ser considerado como el principal representante de
esta ideologfa: tal y como dejé escrito en sus obras y tal y como puso también
en ejecucion, el artista debia dominar los principios fundamentales de su arte
por medio de la razén utilizando un método cientifico que preconizara la
imitacién selectiva de la naturaleza, bien buscando lo que en ella fuera bello,
bien lo que tenifa de general y tipico. Aunque la funcién de la pintura siguiera
siendo la imitacion, el pintor tenia una obligacién mds importante: hacer que
su obra fuera tan bella como precisa, razén por la cual la imaginacién no
ejercia un papel determinante.

Creo posible afirmar que esta ideologfa estética, tan importante en la cul-
tura occidental, se puede poner en relacién con ese caracter intervencionista y
duplicador de la metafisica que Heidegger desglosa en sus ensayos.

Obviamente esta teorfa, como la de la metaffsica tradicional, que Hei-
degger y Nietzsche homegeneizan, tuvo sus detractores: los sofistas, por
ejemplo, mostraron sus dudas respecto a la pretendida objetividad y cientifi-
cismo de lo bello, y las corrientes manierista y roméantica, por poner ejemplos
elementales, se decantaron por un tipo de belleza ajena a las proporciones y a
las medidas humanas. Sin embargo, las cortapisas tedricas que pudo encon-
trarse en la historia este metarrelato del arte que Tatarkiewicz llama, no por
casualidad, la “Gran Teorfa”, y que es en esencia técnico, matematico, cien-
tifico y duplicador, no han podido rendir el esfuerzo artistico y teérico por
perpetuarlo. Por poner mds ejemplos, la utopia arquitecténica modernista
de pureza geométrica y funcional, que nace con la Bauhaus y que Calinescu

2 Anthony BLuNT, La teoria de las artes en Italia. (De 1450 a 1600), Madrid, Cétedra, 1979.
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califica de “programa more geometrico”?, constituye otro hito resenable en
esta historia de la belleza de la razén y la geometria; y, en la época actual, no
podemos olvidar el que viene mediatizado por la industria de la cultura y
el entretenimiento, cegada también, quizds mds que nunca, por reproducir
mimeética y tecnolégicamente la realidad.

Podemos citar como ejemplo el nada desdefiable andlisis que establecié
el situacionista francés, Guy Debord, hace ya algunas décadas en su libro La
sociedad del espectdculo. La obra venia encabezaba por un pdrrafo de La esencia
del cristianismo de Feuerbach, cuyo sentido, a la vista de los intereses de este
articulo, resulta mds que revelador: “nuestra época, sin duda alguna, prefiere
la imagen a la cosa, la copia al original, la representacién a la realidad, la
apariencia al ser... Para ella, lo tnico sagrado es la ilusién, mientras que lo
profano es la razén. Es més, lo sagrado se engrandece a sus ojos a medida que
disminuye la verdad y aumenta la ilusién, tanto que el colmo de la ilusién es
para ella el colmo de lo sagrado”?®. Sobre el diagnéstico de Feuerbach, levanta
Debord toda una teoria acerca de la evolucién histérica del concepto marxista
de alienacién focalizando su interés en la conversién del “tener”, caracteris-
tico de la segunda fase del capitalismo, en “parecer”, propia de la sociedad
espectacular. Para él, el espectdculo, en alianza con las nuevas técnicas de
reproducciéon de imdgenes, consiste justamente en la recomposicién de los
aspectos separados de la existencia en el plano de la copia®.

La cita de Feuerbach no sélo resulta acorde con la tesis debordiana acerca
de la sociedad del espectdculo, sino que podria haber sido suscrita también
por Walter Benjamin, pues coincide plenamente con el sentido renovado
que, en opinién del filésofo frankfurtiano, habria traido consigo la nueva
psicologia de las masas en su particular relacién, via tecnolégica, con la copia
y el original. El andlisis de Guy Debord, a quien podemos considerar como
uno de los detractores del gran relato del arte®, confirma que ese metarrelato
duplicador y técnico del arte sigue vigente en la industria artistica y del
entretenimiento, aquella que se encarga de fabricar objetos culturales que,
segun dice el situacionista, hacen que todo lo directamente experimentado se
convierta en representacion.

Pero podemos ir mds alld. El espectdculo no sé6lo hace pervivir el ideal
representacional y técnico que, como vengo defendiendo, ha dirigido al arte
en paralelo con la metafisica, sino que constituye, justamente, su culminacion
en el sentido heideggeriano del término. Debord no concibe el espectdculo
como el engafio de un mundo visual producto de las técnicas de difusién

27 Matei CariNescu, Cinco caras de la modernidad. Modernismo, vanguardia, decadencia, Kitsch, post-

modernismo, Madrid, Tecnos, 2003, p. 277.

2 Guy DeBoRrD, La sociedad del especticulo, Valencia, Pre-textos, 2008, p. 1.

»  Anselm Jappg, Guy Debord, Barcelona, Anagrama, 1998, pp. 20-21.

3 Sélo por mencionarlo, las performances situacionistas que él mismo encabezaba pretendian

enfrentarse, justamente, a la duplicacién espectacular de la vida.
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masiva de imdgenes, sino que defiende que éste constituye toda una Wel-
tanschauung que se ha hecho efectiva y que se ha traducido en una visién del
mundo objetivada. Anselm Jappe, uno de los principales estudiosos de la obra
de Debord, ha sintetizado la idea:

“El espectdculo no es, por tanto, un mero afiadido del mundo, como
podria serlo una propaganda difundida por los medios de comunicacién. El
espectdculo se apodera, para sus propios fines, de la entera actividad social.
Desde el urbanismo hasta los partidarios politicos de todas las tendencias,
desde el arte hasta las ciencias, desde la vida cotidiana hasta las pasiones y
los deseos humanos, por doquier se encuentra la sustitucién de la realidad
por su imagen. Y en este proceso la imagen acaba haciéndose real, siendo
causa de un comportamiento real, y la realidad acaba convirtiéndose en
imagen”3!.

Me atrevo a decir entonces que la conversion del espectdculo en visién del
mundo tiene el mismo alcance con respecto al arte mimético anterior que la
Gestell heideggeriana con respecto a la metafisica, en el sentido de imposicién
técnica y culminacién de la filosoffa.

Mas atin, digamos que, actualmente, la tendencia contempordnea divi-
sada por Debord a duplicar en imdgenes la vida ha seguido su marcha sin
demasiados obstdculos. De hecho se podria decir que la historia reciente
de la relacién tecnoldgica y artistica entre la copia y el original ha recorrido
un camino cada vez mds omniabarcante —cuyo culmen se llama realidad
virtual- en el que de la realidad, como ya advirtiera Debord, va quedando
cada vez menos. El tan propagado concepto posmoderno de “simulacro” o
el de “estetizacion de la realidad” constituyen dos buenos ejemplos de ello.
Para entenderlos conviene repasar primero las idiosincrasias de esta nueva
tecnologia que hunde también sus raices en la Gran Teoria del arte.

Tal vez uno de los autores que mejor resalta la continuidad de la tecnologia
de la realidad virtual con respecto a lo que aqui se estd considerando como
el metarrelato del arte sea Roman Gubern. Partiendo de que el hombre posee
una pulsion icénica, este autor defiende la sugestiva tesis de que la produccion
de imédgenes en Occidente ha estado dominada por una doble y divergente
preocupacién intelecual que él denomina respectivamente imagen-escena e
imagen-laberinto: la primera de ellas tiene que ver con la voluntad de per-
feccionamiento de la funcién mimética tradicional y habria culminado en el
hiperrealismo de la realidad virtual; la segunda se enraizaria en la tradicién
de la imagen criptica y hermética y se habria materializado en la elaboracién
de un tipo de imdgenes que no dicen lo que muestran o lo que aparentan®.
La realidad virtual, en tanto pseudorrealidad alternativa, perceptivamente
hiperrealista, pero ontolégicamente fantdstica, se incluiria asi en la primera

31 Anselm JAPPE, op.cit., p. 21.

32 Véase Romdn GUBERN, Del bisonte a la realidad virtual. La escena y el laberinto, Barcelona, Ana-

grama, 1996.
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de estas preocupaciones, a saber, en una tradicién que tiene como antece-
dente la perspectiva albertiniana en su finalidad de poner en pie la ilusién
Optica hiperrealista®, y, en tltima instancia, en las coordenadas cldsicas sobre
la belleza y la geometria que se apoyan en la concepcién numérica del uni-
verso. Por decirlo de otra manera, la realidad virtual constituirfa el apogeo y
la culminacién del metarrelato cientificista y duplicador del arte que se inicia
en la teorfa con Aristételes. La realidad virtual serfa una nueva respuesta a
un viejo interrogante, como dice Gubern, ese interrogante que tiene como
epicentro la cuestion de la mimesis y de la ilusién referencial, la produccién
de duplicados cada vez mds exactos de las apariencias del mundo. Que en
Occidente hayamos llegado a inventar esta técnica sefiala que la mentalidad
duplicadora es inherente a nuestra cultura, como dice también Heidegger,
y que dentro de ella hay que entender el nacimiento y el desarrollo del Arte
como uno de los mejores instrumentos para alcanzarla.

Pero continuemos nuestro recorrido. Alrededor de la aparicién de la téc-
nica de la realidad virtual, algunos autores han levantado teorias filoséficas
que no hacen sino ahondar atin mds en la importancia histérica que ha tenido
este metarrelato. Me voy a detener tinicamente en los que han desarrollado
las expresiones arriba mencionadas de “simulacro” y “estetizacién de la
realidad”, que nos interesan particularmente porque desde ellas se puede
argumentar la muerte fehaciente del arte en los mismos términos que Heide-
gger diagnostica la de la metafisica.

El primero de estos términos ha sido explotado por el pensador francés
Jean Baudrillard, para quien la simulacién consiste en la generacién tecnolé-
gica de algo real sin origen ni realidad®. Nétese que esta definicion conduce
hasta el extremo la relacién metafisica y tradicional, de origen platénico,
entre el original y la copia, diluyendo la dependencia o causalidad l6gica que
une a la segunda con la primera. Y hasta tal punto lo hace que el simulacro
legitima la idea —semdnticamente casi absurda— de que puedan existir copias
sin original. Ello quiere decir que el simulacro, originado por el desarrollo
sin precedentes de las nuevas tecnologias digitales y por la extensién global
de los medios de comunicacién®, es decir, por lo que Heidegger llamaria la
Gestell, trasciende superdndola a la metafisica, o, dicho desde el punto de
vista del metarrelato duplicador del arte, constituye la culminacién de la
estética y del Arte, el momento después del cual sobrevendria su muerte o
desaparicion.

No por casualidad, en algunos ensayos de Baudrillard, se nos ofrece una
reflexién estrictamente estética sobre el simulacro hiperrealista que pone de
manifiesto la evolucién experimentada por ese anhelo duplicador y técnico

3 En la misma linea entiende Jests Carrillo la técnica de la realidad virtual. Vedse Jestis CARRI-
LLO, Arte en la red, Madrid, Catedra, 2004.

3 Véase Jean BAUDRILLARD, Cultura y simulacro, Barcelona, Kairés, 2005.

% Véase Jean BAUDRILLARD, Pantalla total, Barcelona, Anagrama, 2000.
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que ha ahormado desde sus origenes las pretensiones del mundo del arte.
Baudrillard afirma que la copia en dos dimensiones de algo que es en sf tridi-
mensional, caracteristica por ejemplo de la pintura del Renacimiento y de su
técnica hegemonica, la perspectiva, aunque no deja de ser una copia, connota
todavia creatividad o imaginacién, puesto que el artista que la practica ha
de sortear el obstdculo que se deriva de perder en su tarea duplicadora una
dimensién. La mimesis renacentista es, por tanto, ilusionista, y la estética que
le corresponde se puede ocupar de interpretar ese misterio, secreto o ambi-
giedad que franquea la laguna que se hiende entre el original y la copia. La
perspectiva es por eso una técnica reproductiva seductora, dice Baudrillard.
Por el contrario, cuando el simulacro hiperrealista, es decir, sin misterio
alguno, hace desaparecer la diferencia entre el original y su representacion,
el arte pierde la capacidad de imaginar, que ya no es necesaria y, finalmente,
se trivializa al impedir que se demarquen sus diferencias ontolégicas con
respecto a la realidad. Podriamos decir que el arte fallece. De ello serian para-
digmas, segtin Baudrillard, los entornos sintéticos producidos por la técnica
reproductiva mds sofisticada que existe, la realidad virtual, cuyo efecto es ya
tan exacto que elimina la diferencia entre el artificio artistico y lo real. La esté-
tica que le corresponde a un arte sin ilusién, a un arte pornogrdfico, debe ser
distinta a la tradicional, de ahi que en la obra de Baudrillard reciba el nombre
y la alteracién consecuente de significado de transestética®®.

La tesis de Baudrillard puede leerse desde las claves del metarrelato de
legitimacién del Arte que aqui estamos desglosando: la transestética no seria
sino la prueba mds fehaciente de que el Arte, entendido como duplicacién y
como técnica, ha llegado a su culminacidn, colocando a la disciplina estética
en la tesitura extrema de renovarse o morir.

Algo parecido se percibe en la lectura que Gianni Vattimo ha hecho de la
“estetizacion de la vida”. En este caso, su deuda con respecto a Nietzsche y
Heidegger nos permite establecer vinculos mds directos y familiares. Para
este autor, la principal expresion de la muerte del Arte y de la desaparicion
de la estética tradicional se apreciaria especialmente en la explosién de lo
estético fuera de sus confines tradicionales. También desde su punto de vista,
la estética debe transformarse y reorientar su mirada hacia la esfera de la cul-
tura de masas y los medios de comunicacién, principales fuente de creacién
de imdgenes en una época posnarrativa e hipertecnologizada. Vattimo relee
asf, en términos posmodernos y consciente de la perversién que ello implica,
aquella utopia hegeliana del retorno del espiritu a si mismo que en las Leccio-
nes de estética de Hegel justificaba la muerte del arte®.

% Véase Jean BAUDRILLARD, Pantalla total. Del mismo autor: EI crimen perfecto, Barcelona, Ana-
grama, 1996.

% Véase Gianni Varrivo, El fin de la modernidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultura postmo-

derna. Normal para quien considera que la postmodernidad tiene que ver fundamentalmente
con la hegemonia alcanzada por la sociedad de la informacién: “yo considero, al contrario,
que el término postmoderno si tiene sentido, y que tal sentido se enlaza con el hecho de que
la sociedad en la que vivimos sea una sociedad de la comunicacién generalizada, la sociedad
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La formulacién mds ttil para nosotros de esta otra teorfa que podria
avalar mi tesis acerca del metarrelato del arte y su desaparicién, se encuentra
en el ensayo “Muerte o creptsculo del arte”, recogido en el libro E! fin de la
modernidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultura postmoderna. En él, aplicando
las tesis heideggerianas al &mbito de la estética, Vattimo comenta que el ocaso
del arte no constituye sino un aspecto mds de la situacién general de acaba-
miento de la filosoffa occidental segtin la cual el pensamiento es llamado a
una Verwindung de la metafisica en los varios sentidos de “remitirse” y de
“superarse” que tiene la palabra. La muerte del arte no habria de entenderse,
segin esto, como una “nocién”, sino como un acontecimiento que se inserta
en la constelacién histérico-ontoldgica en la que nos movemos y que Heide-
gger hizo depender, en sus tltimos libros, del acabamiento o culminacién de
la metafisica entendida como técnica y del dominio globalizado de la Gestell.
Para Vattimo, la estética tradicional no puede ya inspeccionar la experiencia
del ocaso del arte y de la cultura masificada con los recursos de que disponia
hasta ahora, porque éstos presuponen que el mundo actual de las represen-
taciones siguen ostentando, como la antigua obra de arte, caracteres eternos,
perennes o grandiosos en concordancia con una mentalidad que percibe atin
fortaleza en la idea de ser. Siguiendo a Heidegger, Vattimo se inclina, como
de todos es sabido, por el camino opuesto, a saber, por una ontologfa débil:

“Si nos hacemos hoy una idea de la realidad, ésta, en nuestra condicién de
existencia tardo-moderna, no puede ser entendida como el dato objetivo que
estd por debajo, o mds alld, de las imdgenes que los medios nos proporcionan
[...] Realidad, para nosotros, es mds bien el resultado del entrecruzarse, del
‘contaminarse’ (en el sentido latino) de las multiples imagenes, interpretacio-
nes y reconstrucciones que compiten entre si, o que, de cualquier manera, sin
coordinacién “central” alguna, distribuyen los medios”*.

Su teoria certificarfa, y eso es lo que a nosotros nos interesa, que las aspi-
raciones de reproducir miméticamente la realidad, caracteristicas del gran
relato del Arte, desembocan finalmente y gracias a las tecnologfas massmedid-
ticas en la transformacion total de lo real en imagen. En paralelo con la Gestell
heideggeriana, estas nuevas técnicas llevarian a su culminacién y, por tanto, a
su acabamiento, el relato tradicional del Arte y de la estética.

A"

En el pardgrafo II de este articulo, he comentado que la tesis de Arthur
C. Danto no es lo suficientemente radical por dos razones: porque sigue
utilizando conceptos de la estética tradicional como los de “libertad” y

de los mass media”: Gianni VATTIMO, La sociedad transparente, Barcelona, Paidds, 1990, p. 73. La
misma idea se encuentra en el Gltimo ensayo mencionado, en donde Vattimo dice que los
mass media podrian parecer una especie de realizacién concreta del Espiritu Absoluto hege-
liano, es decir, la perfecta autoconciencia de toda la humanidad.

3% Ibidem, p. 81.
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“originalidad”, y por conferir al objeto “obra de arte” valores pseudorreli-
giosos mediante ese proceso de metamorfosis que él denomina “transfigu-
racién”. Nos faltarfa, pues, demostrar si el metarrelato que proponemos en
este articulo y la teorfa alternativa sobre la muerte del arte que se deriva de él
escapan a este error.

Si para analizar la relacién de la metafisica con la técnica hemos de
acudir a Heidegger, para desentrafiar la que con esta tltima mantiene el
Arte, el nombre que se impone es el de Walter Benjamin. El mismo afio que
Heidegger dicta sus lecciones sobre El origen de la obra de arte, en las que
todavia defiende una perspectiva romédntica del artista y, especialmente,
de la relacién entre arte y verdad, el filésofo frankfurtiano hacia publico su
conocido diagnéstico acerca de la pérdida del aura artistica ocasionada por
las posibilidades de reproduccién que ofrecian las nuevas tecnologias®:
“en la época de la reproduccion técnica de la obra de arte lo que se atrofia
es el aura de ésta”¥. Pese a los afios que han pasado desde entonces y pese
las inimaginables innovaciones tecnolégicas que hemos llegado a conocer
—entre las que inevitablemente se han de citar las digitales—, el texto que
comentamos contiene atin sugerentes intuiciones que pueden inspirar una
aproximacion actual al fenémeno de la muerte del Arte, aunque hayamos de
abstraer para ello los condicionamientos politicos, sociales y culturales en los
que fue concebido y publicado.

En El arte en la época de su reproductibilidad técnica, Benjamin defiende la
idea de que la obra de arte mediatizada tecnolégicamente sufre numerosas
alteraciones. Las causas son varias: en primer lugar, la técnica de reproduc-
cién desvincula lo reproducido del dmbito de la tradicién; en segundo, al
multiplicar sus reproducciones, sustituye su presencia irrepetible por una
de cardcter masivo. Segiin Benjamin, a ello contribuyen dos circunstancias
relacionadas con la importancia social alcanzada por las masas y que obliga
a modificar la interpretacién que hemos dado hasta ahora de la relacién
psicoldgica que se produce entre el sujeto y la obra de arte: por un lado, dice
Benjamin que la aspiracién mds caracteristica de las masas radica en acercar
espacial y humanamente las cosas hasta llegar a preferir su reproduccién; por
otro lado, que se agudiza socialmente un sentido para lo igual en el mundo
que gana terreno a lo irrepetible. La bisqueda de un acercamiento a las cosas
favorecido por la reproduccién técnica y la extensién de la dignidad de lo
estdndar en detrimento de lo singular, serfan, pues, dos de las causas, junto
a la irrupcién de la técnica, de la desaparicién contempordnea del aura de la
obra de arte.

A ello afiade Benjamin que si algo produce el impacto de la técnica en la
esfera del arte es la desaparicion de la categoria estética de la originalidad,

% Benjamin define el “aura” como “manifestacion irrepetible de una lejania (por cercana que

esté)”.

40 Walter BENJAMIN, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, Madrid, Taurus, 1973.
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aquella que todavia Danto parece tener en consideracién cuando habla de lo
impredecible y sorprendente que resulta el arte post-histérico, puesto que las
tecnologfas no sélo ofrecen valiosas posibilidades de reproduccién ilimitada
y de calidad inaudita, sino que traen consigo una revalorizacién, afin a la
psicologia de las masas, de lo reproducido en detrimento de lo original. Si
Benjamin lleva razén, quiere decirse que, en una época como la nuestra, en
la que la técnica domina todos los terrenos, tal vez hayamos perdido o, al
menos, deslegitimado, una de las grandes categorfas estéticas mads ligadas a la
estética tradicional y que tanto tiene que ver con la exaltacién romadntica de
la genialidad del artista. Cuando la técnica permite acceder a copias infinitas
del original, que, segiin Walter Benjamin, son las que prefiere la masa, la
singularidad del artista, de la que depende la irrepetibilidad de la obra, deja
de ser un valor.

Efectivamente, desde Marcel Duchamp, uno de los primeros en aprove-
char las transformaciones que trafa consigo la reproductibilidad técnica de
la obra de arte, la categoria de originalidad ha dejado de ser tan importante.
Uno de los ejemplos que podemos aducir es el ready-made asistido L.H.O.0.Q.
de 1919, en el que, con la intencién de derrumbar esa tradicional y distanciada
relacién obra-espectador y la metafisica del artista que rodeaba al artifice,
Duchamp emplea la descontextualizacién y la ruptura de los discursos de
la temporalidad y de la historia para que el espectador se replantee la natu-
raleza y del proceso mismo del arte, el status de un objeto como obra y sus
presunciones y presuposiciones institucionales*'. El ready-made, que consiste
en no mds que en una de las muchas reproducciones de la Gioconda a la que
Duchamp afiade irénicamente un bigote y unas siglas cuya pronunciacién
revelan una frase obscena, niega asf el caracter valioso de conceptos como
el “originalidad”, “autenticidad, “expresién”, “liberacién” o “emacipaciéon”,
aparte, por supuesto, del de “aura”, es decir, aquel que encadena todavia a
Danto a la estética tradicional. El ready-made de Marcel Duchamp relativiza
también la importancia de la tradicién, de la influencia o de la evolucién,
precisamente aquellos recursos que, segiin Benjamin, permiten calibrar
la originalidad de la obra en términos necesariamente histéricos*. Desde
Duchamp, parece que la relacion entre arte y tecnologia no tenga otro camino
que, efectivamente, el de eliminar las viejas categorias de la estética.

Pero en el texto de Benjamin se sugieren otras ideas que nos sirven para
cuestionar también las implicaciones pseudorreligiosas que ostenta todavia
el arte post-histérico de Danto. Segtin Benjamin, la reproduccién técnica de la
obra desvincula a ésta de la tradicién al desubicar el hic et nunc de la contem-
placién estética asociada a la instituciéon museistica resquebrajando las viejas

41 Juan MARTIN PRADA, La apropiacion postmoderna. Arte, prdctica apropiacionista y teoria de la post-

modernidad, Madrid, Fundamentos, 2001, p. 10.

Alfred LessiNG, “What is wrong with a forgery?”, en Alex NEeiLL and Aaron RiDLEY, Arguing
About Art. Contemporary Philosophical Debates, London & New York, Routledge, 2008 (3 ed.),
p- 98.
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jerarquias espacio-temporales y, con ellas, la adoracién pseudorreligiosa que
acarreaban. El arte no sélo ratifica su abandono de la Iglesia y del Palacio,
sino también del Museo; sale a la calle, dice Benjamin, pierde su instancia
solemne y elitista, y se transforma en cultura de masas. Cabe deducir de ello
que la estética debe reorientar su mirada mds alld de la obra entendida desde
el punto de vista tradicional, trascendiendo sus lugares cldsicos de exposicién
—como el museo y la critica—, precisamente aquellos que sujetan la propuesta
de Danto a la estética histérica.

No por casualidad, la cuestién de los espacios de exhibicién artistica es,
hoy difa, uno de los asuntos mas candentes de la disciplina. Su importancia
se ha visto multiplicada por el desarrollo del arte digital que, por sus propias
caracteristicas formales, ya no tiene por qué exhibirse en los museos. Existe
una prdctica artistica mediatizada tecnolégicamente que, a este respecto,
resulta mds que reveladora: el net-art.

Esta formulacién, que nacié con un marcado espiritu de resistencia afin al
cardcter libertario consustancial en sus origenes a la red Internet, tenfa como
precedentes algunas practicas rupturistas asociadas al postcinema, la postfo-
tografia y el videoarte. Pero el interés que suscita radica, sobre todo, en que
trajo consigo alteraciones radicales en lo que a exposicion y distribucién de la
obra se refiere. José Luis Brea ha realizado un exhaustivo y sugerente anélisis
de estas transformaciones.

En primer lugar, el estar on line es la condicién propia del espectador o
usuario de estas obras que no pueden verse de otra manera que navegando-
las. El lugar de experimentacién o disfrute estético de la obra hecha para la
red ya no tiene por qué ser, por eso, el especializado del museo y la galeria,
pues basta con tener un ordenador conectado a la red en cualquier lugar que
queramos. Si seguimos la l6gica de la tesis benjaminiana, tendriamos que
decir que el net-art carece por definicién de aura, pues es imposible vincular
la experiencia que uno tiene de la obra digital a un “original” espacio-tem-
poral delimitado*. Como dice Brea, el problema benjaminiano de la indis-
cernibilidad entre la copia y el original estd presente en la propia ontologia
de la imagen técnica. Y la del net-art es un caso excepcional porque carece de
lugar y tiempo propios; porque la obra para la red es esencialmente utopica y
ucrdénica, es decir, no tiene ese hic et nunc que le garantiza su aura. Brea insiste
en sefialar que la obra para la red se da por primera vez en el soporte de su
difusién publica, y que eso, naturalmente, impide su institucionalizacién,
que necesita marcar la diferencia entre el original y la reproduccién: “si lo
propio de la relacién con la obra ‘convencional’ se aparecia como el encuen-
tro con un tiempo pasado en un lugar-aqui, lo propio del encuentro presencial
con la obra en la red es coincidir en un tiempo-ahora fuera de cualquier ‘lugar
aqui’ definido. La forma en que esta presencia es exigida ahora tiene que ver

4 José Luis BRea, La era postmedia. Accién comunicativa, pricticas (post)artisticas y dispositivos neo-

mediales, formato PDF, 2002, p. 35.
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Gnicamente con un compartir el tiempo, con un ‘estar en linea’. Por eso resultan
patéticos los intentos de presentar los trabajos hechos en la web en contextos
de exposicion especializados: en ellos el espectador dificilmente puede conectar,
entrar en presencia”*. Lo tinico que parece tener sentido en el caso del net-art
es la propia galeria virtual?®. Si nos atenemos a sus particularidades, no es
erréneo afirmar que el net-art es el arte antiaurdtico por antonomasia, el arte
que podria hacernos pensar, directamente, en la muerte mds fehaciente del
Arte.

En definitiva, la técnica, como la Gestell heideggeriana, no sélo ha ahor-
mado, desde sus incicios, los fundamentos de la actividad artistica, sino que,
en los ultimos afios, ha ido infiltrdindose més y mads en ella hasta alcanzar la
perfeccién y dar paso a la destruccién del metarrelato que habia dado sentido
histérico al Arte. Cuando la técnica se ha apoderado en su totalidad de la
actividad artistica, llevando a su culmen el deseo occidental de reproducir las
apariencias, ha hecho incluso desaparecer el elemento que més caracterizaba
al arte tradicional, el aura. Creo posible decir por eso que la metaffsica y el
arte han discurrido por caminos paralelos que, si creemos a Heidegger, han
llegado ya a su final. Parafraseando la pregunta que da titulo a uno de los
ensayos de este fil6sofo, quizds debamos concluir planteando, no ya cudl es
la “tarea del pensar” después del fin de la metafisica, sino qué sea lo que le
quede por hacer al arte, después de la muerte del arte.

4 Ibidem.
# La breve historia de esta practica electrénica cuenta ya con algunas galerias, aunque tal vez

la mds conocida sea la creada en 1998 por Olia Lialina con el nombre de Teleportacia.
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