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ResvMEN. Ef debate sobre el fin del arte o del arie en el fin del siglo, pasa por las contradicciones de una
rmodernidad impregnada aiin de companenies premodernos, lo cunl ha desembocade en un desordenamiento
crltural que se revela en la compasicion hibrida de la sociedad, asi como en el intento de entender cdmo se
constituyeron las diferencias sociales y los elementos de inclusidn y exclusion que distinguen lo culto de io
popular y a ambos de lo masive. Este desordenamiento cultural se manifiesté por medio de la relacién cada
ver mds estrecha de los modos de simbolizacian y de ritualizacion del lazo social con la red comunicacional
yel flya audiovisual,

PaLanias cLave. Modernidad, arte, medios de comunicacion.

Summary. The debare about the “end of art” or about the end of the XX cennary is involved in the contradictions
of @ modernity spotted of premodern components. This dualism has led 1o a culfural disarrangement which
is evident in the hybrid composition of society. It is manifested also in the trials made 1o understand how the
social differences and the elemenis of inclusion or exclusion according to which what is popudar or culrivated
and whea is massif are distinguished, were built up. This culnieal disarrangement can be seen close relationship
berween theways of symbolizing and rituglizing the social link, and the commmications net and the audiovisual

Fow
KEv worDs. Modernity, Art, Media.

Mi participacion en este seminario nacional de filosofia e historia del arte me
exige un minimo predmbulo, pues como fildsofo extraviado por mas de veinte afios en el
campo de estudios de la comunicacion, hoy vengo a reencontrarme con los viejos demonios
de mi tribu. Y aunque en el campo de los estudios de comunicacion no renuncié nunca a
mi oficio ¢l de horadar permanentemente las falsas seguridades que produce la jegitimacion
académica de un objeto y una disciplina propios, para oxigenarlos y conectarlos con la
aventura de las mediaciones que articuian lo que pasa en los medios con las batallas
culturales y los movimientos soctales— tenge que confesar que en los tltimos afios se me
ha ido haciendo cada dia mas fuerte la nostaigia por mi lugar de origen vocacionalk: la
filosofia. Claro que el recorrido deja sus marcas sobre el paso v la voz, sobre el ritmo y el
tono, especialinente por la larga y estrecha convivencia con las ciencias sociales y los
estudios culturales, desde los que mi reflexién sobre la comunicacién se torné muy pronto,
mas que de medios, cuestion de fines,

[...] cuestién de cultwra, necesitada no sélo de conocitmientos sine de reconocimiento,
Reconocimiento de la historia, reapropiacion histdrica de Ja modemidad latinoamericana y sus
destiempos abriendo brecha en ia tramposa logica con que la globalizacidn capitalista aparenta
agotar la reaiidad de lo actual. Y reconocimiento del mestizaje, que no es sdlo aquel hecho racial
del que venimos, sinp la rama hoy de modernidad y discontinuidades culturales, de formaciones
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sociales y estructuras del sentimiento, de memorias & imaginarios que revuetven lo indigena
con lo rural, y con lo urbano, y el folclor con lo masive.!

Es de esa y desde esa trarpa que habio.

1. Atmésferas culturales de fin de sigio: el des-orden
comunicacional

La linea de cuitura se ha quebrade definitivamenie y también lo ha hecho con ella el orden
temporal sucesivo. La simultaneidad y la mezcolanza han ganado la partida: los canales se
itereambian, las manifestaciones cuitas, populcres y de masas dialogan no en régimen de
Sucesion sine baje la forma de un improvisade cruce que las torna inextricables. El anonimato
nosignifica gug la awtoria sea comumitaria sino gue la fuente se ha desperdigado, y a la postre
se ha extraviado.

V. Sanchez Biosca

Mas que en las obras, €l “fin del arte” estd en el aire del tiempo: en la aceleracion
de los intercambios que inmaterializa los espacios y comprime los tiempos. Aceleracion y
compresion que desdibujan los contomos vy el significado del arte al disolver la eulturz
comin que le daba a la vez enraizamiento y proyeccion. El cambio de época esta en los
cuerpos, y en los trastornos que desde éstos alteran los regimenes de lo sensible y lo
inteligible. A la crisis de los mapas ideoldgicos se agrega una erosion de los mapas
cognitivos ¥ de los expresivos también. No disponemos de categorias de interpretacién
capaces de capiar el rumbo de las vertiginosas transformaciones que vivimos.? De ahi que
las salidas combinen fascinacion tecnologica con reatismo de lo inevitable, 1o cual permite
la cultura del software al “conectar la razon instrumental a la pasion personal”.* Y cuyo
complemento es la cultura de la privatizacién, esa que identifica 12 autonomia del sujeto
con el dmbito de la privacidad —con el que se defiende de la masificacién— y con el del
consumo, con el que se consiTuye urn rostro socialmente reconocible.

Pere en paises de la periferia, como los nuestros, son demasiadas y demasiado
densas las paradojas que rodean esa salida: la convivencia del derroche estético de los
centros comerciales o de ciertos barrios residenciales con la fealdad insalubre e insoportable
de los barrios de invasion, la opulencia comunicativa con el debilitamiento de lo pablico,
la creciente disponibilidad de informacién con el paltpable deterioro de la educacion, la
enorme saturacion de imagenes con el empobrecimiento de la experiencia, la proliferacién
de los signos con el déficit de sentido. Paradojas que vienen a minar “los contexios de

MARTIN-BARBERQ, J. De los medios a las mediaciones. Barcelona: G. Gili, 1987. p. 10.

2 LECHNER,N. América Latina: Ia visién de los cienfistas sociales. En: Musva sociedad, Wo. 139, Caracas,
1995, p. 133s.

3 HOPENHAYN, M. Ni gpocaliptices ni integrados. Santiago: F. C. E., 1994, p. 42,
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confianza™ con los que nuestras sociedades compusieron lenta y dolorosamente un cierio
conjunto de valores, de normas éticas y virtudes civicas.

Sin embargo, son paraddjicamente esos vacios los que radicalizan nuestro malestar
en la modernidad,’ ése que no s pensable ni desde el inacabamiento del proyecto moderno,
que reflexiona Habermas —pues ahi la herencia ilustrada se restringe a lo que tiene de
emancipadora, dejando fuera sus complicidades con la racionalidad de dominto que legitimé
su expansion-*, ni desde el reconocimiento que de la periferia y de los margenes hace un
discurso postmodemno para el que toda diferencia se agota en la fragmentacién. La profunda
crisis tanto de los modelos de desarrollo como de los estilos de modernizacion, esta
resquebrajando un orden, que al identificarse con la razon universal, nos estaba impidiendo
percibir 1a hondura del ordenamiento cultural que atraviesa la modernidad. Desde ahi se
hace perceptible la “no simultaneidad de lo simultanec”,” esto es, la existencia de destiempos
con la modernidad que no son pura anacronia sino residuos no integrados® de una economia
¥ una cultura otras que, al trastornar ef orden secuencial del progreso, libera nuestra
relacion con el pasade, con nuestros diferentes pasados, permitiéndonos recombinar
memorias y reapropiamos creativamente de una descentrada modernidad.

El des-ordenamiento cultural que vivimos remite, en primer término, al des-
centramiento que atraviesa la modemnidad.

Absiraer la modemizacion de su contexto de origen no es sino el reconocimientoe de que los procesos
que la conforman han perdido su centro, para desplegarse por el mundo al ritmo de la formacion de
capitales, ia intemacionalizacitn de los mercados, Ja difusion de los corocimtientas y las tecnologias,
la globalizacion de los medios masives, la extension de la ensefianza escolarizada, la vertiginosa
circulacion de las modas y la universalizacion de ciertos patrones de consumo.®

Una minima puesta en la historia de ese descentramiento nos revela su marca
sobre ¢l propio rosiro de América Latina: esa

patnia dei pastiche v €l bricolage donde se dan citas todas las épocas v todas las estéticas
[...] Pues somos sociedades formadas en histdricas hibridas en ias que necesitamos entender
cémo se constituyeron las diferencias sociales, Jos dispositivos de inclusién v exclusion

BRUNNER, J. I. Cartografias de la modernidad. Santiage: Dolmen, 1995, p. 525

5 BRUNNER, J. ], Los debates sobre la modernidad y el furure de América Latina. Santiago: Flacso, 1986. p.
37

6 QUIJANDO, A. Modernidad, identidsd ¥ utopia en América Latina, En- Sociedad & Politica. Luna, 1988. p.
53s.

RINCON, C. Les no simultaneidad de 1o simultineo. Santafé de Bogota EUN, 1995,

Sobre la nocidn “formacién residual”, oft WILLIAMS, R. Teoria cultaral. En: Marxismo y literatura. Barcelona:
Peninsula, 1977.p. 91 5.

% BRUNNER, 1. }. Bienvenidos ala modernidad. Santiago: Pianeta, 1994. p. 220.
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que distinguen lo culto de lo popular, y ambos de los masivo. Pero también como y por qué
esas categorias fracasan una y otra vez, o se yealizan atipicamesnte en la apropiacién
atropellada de culturas diversas, o en la combinacidn parédice de los plagios v las

taxonomias de Borges, en el sincretismo del tango, la samba v el sainete.'’

En segundo logar, €l des-ordenamiente cultural remite al entrelazamiento cada dia
mas denso de los modos de simbolizacion y ritualizacién del lazo social con las redes
conunicacionales y los flujos audiovisuales. El estallido de las fronteras espaciales y
temporales que ellos introducen en el campo cuitural des-localizan los saberes
deslegitimando ias fronteras enire razdn e imaginacidn, saber e informacion, nafuraleza y
artificio, ciencia y arte, saber experio y experiencia profana, lo que modifica tanto el
estatuto epistemoldgico como el institucinnal de las condiciones de saber y de las figuras
de razén en su conexién con las nuevas formas del sentir y las nuevas figuras de la
socialidad.” Desplazamientos y conexiones que empezaron 2 hacerse instilucionalmente
visibles en los movimientos del 68 desde Paris a Berkley pasando por Ciudad de México.
Enire lo que dicen los grafitos —“hay que explorar sistematicamente el azar”, “la ortografia
es una mandarina”, “la poesia esta en la calle”, “la inteligencia camina mds pero el corazdn
va més lejos”— y lo gue cantan los Beatles —necesidad de liberar los sentidos, de explorar
el sentir, de hacer estallar el sentido—, entre la revuelta de los estudiantes y a confusién de
Ios profesores, v en la revoltura que esos afios producen entre libros, sonidos e imagencs,
emerge un des-centramiente cnltural que cuestiona radicalmente el cardcter
monoliticamente {ransmisible del conocimiento en el mismo impulso con que se subvierte
la inmaculada concepcidn y percepeidn del arte y se revalorizan las practieas v las
experiencias alumbrando un “arte del saber” mosaico, hecho de objetos méviles, némadas,
de fronteras difusas, de intertextualidades y bricolages. Pues si va no se escribe ni se lee
como antes es porque ampoco se pirede ver ni representar como antes, y ello no es reducible
al hecho tecnelégico —tan ilustradamente satanizado—, pues “es toda Ia axiologia de los
lugares y las funciones de las practicas culturales de memoria, de saber, de imaginario y
creacion la que hoy conoce una seria restructuracion”, produciendo una visualidad
elecironica que ha entrado a formar parte constitutiva de la visibilidad cultural *que es a
la vez entorno tecnolégico y nuevo imaginario capaz de hablar culturalmente, y no sélo de
manipular tecnoldgicamente, de abrir nuevos espacios y tiempos para una nueva era de lo
sensible”.!?

Primero fue el ¢cine. Al conectar con el nuevo sensorium de las masas, pioneramenie
pensado por W. Benjamin, esto es, con Iz experiencia de la multitud qus vive el paseante en
las avenidas de la gran ciudad, el cine “con la dinamita de sus décimas de segundo hizo

10 GARCIA CANCLINL N. Un debate entre tradicién y modérnidad. En: David y Goliath. No 52, Buenas
Aires, 1987, p. 44.

11 CA LYOTARD, J. F. La condicién postmoderna,Informe sobre el saber. Madrid: Cétedra, 1984, también,
MAFFESOLI, M. E! riempo de las rribus. Barcelona: Icaria, 1930.

12 RENADEAU, A. Videoculturas de fin de sigio. Madnd: Catedra, 1990. p. 17.
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saltar el mundo carcelario de nuestros bares, oficinas, fibricas. Y ahora emprendemos entre
sus dispersos escombros viajes de aventuras. Con el primer plano se ensancha ¢l espacio y
bajo el retardador se alarga el movimiento. No se trata sdlo de aclarar lo que de otra manera
no se veia, sino formaciones estructurales del todo nuevas”.' El cine acercé el hombre a las
cosas pues “quitarle su envoltura a cada objeto, triturar su aura, es la signatura de una
percepcion cuyo sentido para lo igual en el mundo ha crecido tanio que, inciuse por medio
de lareproduccién, le gana terreno a lo irrepetible™. Y al triturar el aura, especialmenie del
arte, que era el eje de lo que la élite intelectual ha tendido excluyentemente a considerar
cultura, el cine hacia visible la modernidad de unas experiencias culturales que no se regian
por sus canones ni eran gozables desde su gusto. Pero, prontamente domesticada esa
fuerza subversiva del cine por la industria de Holywood, que expande su gramatica namrativa
y mercantil al mundo entero, Europa reintroducira en los afios sesentauna nueva legitimidad
cuitural, ia del “cine de autor™, con ia que se recuperaria el cine para el arte y se lo intentaria
distanciar definitivamente de la television, ese medio que en adelante serviria de coartada a
1a buena conciencia de los clérigos —guardianes de ]2 verdadera cultura—.

La television es el medie que més radicalmente va a desordenar la idea y los limites
del campo de la cultura, sus tajantes separaciones entre realidad y ficcion, entre vanguardia
v kitsch, entre espacio de ocio y de trabajo. “Ha cambiado nuesira relacién con los productes
masivos v los del arte elevado. Las diferencias se han reducido o anulade, y con las
diferencias se han deformado las reiaciones temporales v las lineas de filiacion. Cuando
se registran estos cambios de horizonte nadie dice que las cosas vayan mejor, o peor:
simplemente han cambiado, y también los juicios de vaior deberan atenerse a parametros
distintos. Debemos comenzar por el principio a interrogamos sobre lo que ocurre™.” Y lo
que ocurre es ue ia experiencia audiovisual, mas que buscar su nicho en la idea ilustrada
de cultura, la replantea desde los modos mismos de relacién con lz realidad, esto es, desde
las transformaciones que introduce en nuestra percepcion del espacio v del tiempo. Del
espacio, profundizando el desarclaje'® que la modernidad produce sobre las relaciones
de la actividad social con las particularidades de los contextos de presencia, des-
territorializando las formas de percibir lo préximo y lo lejano hasta tormar mas cercano lo
vivido “a distancia” que lo que cruza nuesiro espacio fisico cotidianamente. Telépolis es
al mismo tiempo una metafora y ia experiencia cotidiana del habitante de la ciudad/
mundo “cuyas delimitaciones ya no estin basadas en la distincién entre interior, frontera
y exterior, ni por lo tanto en las parcelas del territorio™!” Paraddjicamente esa nueva
espacialidad no emerge del recorrido viajere que me saca de mi pequefio mundo sine de sn

13 BENJAMIN, W. Discursos interrumpidos. Madrid: Taurus, 1982, p. 47,
14 fbidem, p. 25.

15 ECO, U. La multiplicecion de los media. En: Cultura y nuevas tecnologias. Madiid: Novetex,
1986. p. 124,

i6 Cf GIDDENS, A. Consecuencias de Ia modermidad. Madrid: Alianza, 1993. p. 32.
17 ECHEVERRIA, ). Telépolis. Barcelona: Destino, 1994, p. 19.
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revés, de una experiencia doméstiea convertida por la alianza televisién/computador en ese
territorio virtual al que, como expresivamente dice Virilio, “todo llega sin que haya que
partir”.

Lo que en ese movimiento entra mas fuertemente en crisis es €l espacio de lo nacional,
tanto por la globalizacién econdémica y tecnoldgica que redefine la capacidad de decisién
politica de los estados nacionales como por la revalorizacién politico-cuitural que,
contradictoria y complementariamente, atraviesan lo regional y lo local, Pues desanclada del
espacio nacional, la cultura pierde su lazo organico con el territorio y con la lengua, que es
el tefido propio del trabajo del intelectual. B. Anderson nos ha revelado cémo las dos formas
de imaginacidn que florecen en el siglo XVIII, la novela y el periédico, fueron ias que
“proveyeron los medios técnicos necesarios para ia ‘representacién’ de la clase de comunidad
imaginada que es la nacién™."® Pero esa representzeién, y sus medios, atraviesan hoy una
seria erisis. En una obra capital, que aclara dimensiones poco pensadas en el discurse
postmoderno, P. Nora aclara el senfido del desvanecimiento del sentimiento histdrico en
este fin de siglo, a la vez que constata ef crecimiento de la pasién por 1a memoria: “Lanacién
de Renan ha muerto y no voiverd. No volverd porque el releve del mito nacional por la
memoria supone una mutacion profunda: un pasado gue ha perdido la coherencia organizativa
de una historia se convierte por completo en un espacio patrimonial™."” Es decir, en un
espacio més museografico que histérico. Y una memoria nacional edificada sobre la
reivindicacién patrimonial estalla, se divide, se multiplica. Complementaria del nuevo
entramado que constituye le global: cada regién, cada localidad, cada grupo reclama el
derecho a su memoria. Ahora el cine, que fue durante la primera mitad det siglo XX el
heredero de la vocacion nacional de la novela, —“el ptblico no iba al cine a sofiar, sino a
aprender, sobre todo a ser mexicanos™ afirma C. Monsivais— las mayorias lo ven en el
televisor de su casa. Y la television misma se convierte en un reclamo fundamental de las
comunidades regionales y locales en su lncha por el dereche a la construccién de su propia
imagen, confundida asi con el derecho a su memoria.

La percepcidn del tiempo en que se inserta/instaura el sensorium audiovisual estd
marcada por las experiencias de la simultaneidad, de la instantinea y del flujo. La
perturbacion del sentimiento histérico se hace aun mis evidente en una contemporaneidad
que confunde los tiempos y los aplasta sobre fa simultaneidad de lo actual, sobre el “culto
al presente” que alimentan en su conjunto los medios de comunicacién. Pues una tarea
clave de los medios es fabricar presente: “un presente concebido bajo la forma de ‘golpes’
sucesivos sin relacion historica entre ellos, Un presente autista, que cree poder bastarse a
si mismo”.® La contemporaneidad que producen los medios remite, por un lado, al
debilitamiento del pasado, a sureencuentro descontextualizado, deshistorizado, reducido a

18 ANDERSON, V. Comunidades imaginadas. Mexico: F. C. E., 1985 p. 46
19 NORA, P. Les lieux de memoire. Yol [L. Paris: Gallimard, 1992, p. 1009,
20 MONGUIN, O. Una memoria sin historia. En: Punto de vistz. No. 45. Buenos Aires, 1594, p. 25
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cita,?’ que permite insertar en fos discursos de hoy, arquitectdnicos, plasticos o literarios,
elementos ¥ rasgos de estilos y formas del pasado en1m pastiche que es sblo “imitacién de
una mueca, discursc que habla una lengua muerta [...] ia rapifia aleatoria de todos los
estilos del pasado en la progresiva primacia de lo neo, én la colonizacién del presente por
las modas de la nostaigia™.? Y del otro, la contemporaneidad remite a la ausencia de
futuro que, de vuelta de Ias utopias, nos instala en un presente continuo, en “una secuencia
de acontecimientos que no aicanza a cristalizar en duracién, y sin la cual ninguna
experiencia logra crearse, mas alld de la retorica del momente, un horizonte de futuro.
Hay proyecciones pero no proyectos. El futuro se restringe a un ‘mas alld’: el mesianismo
es la otra cara del ensimismamiento™.” Los medios audiovisuales (cine a lo Hollywood, la
televisidn, el video) son a la vez el discurso por antonomasia del bricoluge de los iempos
—que nos familiariza sin esfuerzo, arrancandolo a las complejidades y ambigiiedades de su
época, con cualquier acontecimiente del pasado- y el discurso que mejor expresa la
compresion def presente, al ransformar el tiempo extensive de Ia historia en el intensivo
de la instantanea, cuyo valor y ritme lo pone el flujo: ese continuum de imagenes que
indiferencia los géneros y constituye la forma de la pantalla encendida. Aungue nos suene
escandaloso el predecesor de lo que llamamos fiujo se halla er a literatura de vanguardia
~Joyce y Proust— al dar por primera vez rienda suelta al moudlogo interior, ese flujo que
articula fragmentos de memoria con frases del presente, pedazos de discursos tomados del
periddico o inventados, todo ello dando cuerpo a la fugacidad del tiempo. En ¢l otro
extreme del campo cultural, 1a radio vino a ritmar la jornada doméstica de los sectores
populares dando forma por primera vez, con su flnjo sonore, al confinuum de la ritina
cotidiana.

De una punta 2 la otra del especiro cultural, el flnjo expresa la disotvencia de los
géneros ¥y la exaltacién expresiva de lo efimero, constituyéndose asi en la metafora més
real del fin de los “grandes relatos™, tante de los religioso/politicos como de los estéticos,
Pues al proponer la equivalencia de todos los discursos —informacidn, drama, ciencia,
pornografia, ciencia o datos financieros- y la interpenetrabilidad de todos los géneros,
nos encontramos ante ia exaltacion de lo movil y difuso, de la carencia de clausura y ante Ia
indeterminacion temporal como clave de produccién v propuesta de goce estético.

21 ECO, U. Apastilla 8 El nombre de le rosa. En: Andlisis. No. 9, 1984, p. 27 5.

22 JAMESON, F. E! postmodernismo o la ligica cultural del capiialismo avanzade. Barcelona: Paidés,
1992. p. 45.

23 LECENER, N. La democracia en el contexto de una cultura pestmuderna. En: Cwlrura polftice
¥ democratizacion. Buenos Aires: Flacso, 1987 p. 260.



2. Las aventuras del arte en: el nuevo régimen de la tecnicidad y
la visibilidad

Dentro de grandes espacios histéricos de tiempo se modifican, junto con toda la existencia
de las colectividades humanas, el modo y manera de su percepcion sensorial. Por
primera vez en la historia, la reproduciibilidad técnica emancipa a la obra artistica de
Su existencia parasitaria en un ritual. ¥ en el mismo instamte en que la norma de la
autenticidad fracasa en la produccién artistica se trastorna la funcidn integra del arte

Waiter Berjamin

La “unidad en formacion del sistema social” remite, segin los de Francfort, 2 “la
racionalidad de la técnica, que es la racionalidad del dominio mismo”, esto es, la ldgica
mercantil de la indusiria “sacrificando aquello por lo cual la 16gica de la obra se distinguia
de la del sistema social”? Pero, mieniras Adorne y Horkheimer colocan por entero la
técnice —sea la del cine, 1a del jazz o la del rock— en ¢l lado opuesto al del arte, o peor
ain, en el de su desublimacion o “caida en la cultura™ —€sa en la que de arte ya no queda
sino el cascardn, la formula indefinidamente repetible—, W. Benjamin mira la técnica
desde el otro lado: desde los cambios en el sensorium, en la experiencia social que en ella
se inaugura,

Lz apertura/ruptura operada por W. Benjamin se halla en el punto de partida de los
de Francfort. Benjamin no investiga desde un lugar fijo —la unidad del sistema— pues tiene
a la realidad por algo discontinue, cuya tinica trabazon esta en la historia, en las redes de
huelias que enlazan el mito con el cuento y los proverbios con ia narracion.* Esa disolucién
det centro como método le hara especialmente sensible a los movimientos que discurren
en las imagenes, sean peliticos o estéticos, como Fourier o Baudeiaire, la iconografia
protesca o la fotografia. Fue eso lo que le permitié advertir anticipadamente las relaciones
de los cambios tecnolégicos con el nuevo sensorium. Pues para Benjamin pensar la
experiencia es el modo de acceder a lo que irmunpe en la historia con las masas y con la
técnica. Benjamin se da a la tarea de pensar los cambios que configuran la modermidad
desde el espacio de la percepcion, esto es, desde las mediaciones, los parentescos, 1as
“pscuras relaciones” entre lo que experimenta el transefinte en las avenidas de Ia gran
ciudad y lo que pasa en las fbricas, en las salas de cine y en 1a literatura marginal, entre los
experimentos de escritura de Baudelaire, las expresiones de la multited vy las figuras del
montaje cinematogréfico.

24 ADORNO, T. y HORKHEIMER, M. Dialéctica del iluminismo. Buenos Atres: Sur, 1971. p. 165.
25 ADORNO, T. Teoria estética. Madrid: Taurus, 1980. p. 414,
26 BENJAMIN, W. Ei marrador. Et: Revista de Occidente. No. 129, Madrid, 1973



Contemporaneo de un fin y un comienzo de siglo, Benjamin plasma en La obra de
arte en la época de su reproductibilidad téenica” la primera aproximacién a un fin del arte
mediante la figura de la muerte del aura: la aparicién de una nueva percepcion que, rompiendo
el halo, el brillo de las obras de arte, pone a los hombres, 2 cualquier hombre, en la disposicién
de usarias y gozarlas. Antes, para la mayoria de 1os hombres, las cosas, especialmente las de
arte, estaban lejos, pues estaban mediadas por una relacién social que las hacia sentir
lejanas. Pero ahora las mayorias, con “el crecimiento del sentido para lo igual”, ayudadas
por las técnicas —fotografia, rotativa, cine—, sienten cerca hasta las cosas mas lejanas. Que
nadie confunda esa experiencia con algiin tipo de optimismo tecnologico. Nada mds lejos
de Bénjamin que la flustrada creencia en el progreso. Adelantindose casi un siglo 2 Ia
experiencia tardomoderna escribi6, en sus Tesis de filosofia de la Hivtoria: “Larepresentacion
de un progreso del género hwunano en la historia es inseparable de la representacion de
prosecucion de ésta a lo largo de un tiempo homogéneo y vacio”™® Su valoracion de las
tecnologias apunta por el contrario a la abolicion de los privilegios y de las exclusiones
sociales, el nuevo sensorium que hace declinar los ‘viejos” dispositivos de la percepcion —
el recogimiento cuitual y la imagen total- para dar cabida a los nuevos: la dispersidn y la
imagen mdltiple. Con lo que Benjamin trazaba el primer esbozo de una estética de la recepceicn,
tnica capaz de explicar por qué la masa “tetrégrada frente a un Picasso se transforma en
progresista frente a un Chaplin®. No es extrafio que mientras el cine constituia para Adomo
el mas claro exponente de la degradacién cultural, fuera para Benjamin aquella tecnologia a
la “que corresponden modificaciones de hondo alcance en el aparato perceptivo,
modificaciones que hoy vive a escala de experiencia privada todo transednte en el trafico de
la gran urbe™.” Con lo que estaba poniendo las bases para una comprension sociohistorica
de las tecnologias y en especial de las que ya Benjamin consideraba estratégicas en la
configuracién de la ciudad moderna: las de la imagen. Nietzsche habia sido el primero en
atisbar en lamodernidad el tiempo de *“un mundo convertido en fabula”. Y también Heidegger,
al hablar de la técnica, la liga a un mundo gue se constituye en imagenes m4s que en sistema
de valores, a la modernidad como “la época de las imdgenes del mundo”.*® Lo que conduce
a (. Vattimo a pengar que lo que en la tardomodernidad llamamos mundo es mucho menos
que aquella “realidad” del pensamiento empirista —enfrentada a la “conciencia” del ‘sujeto
antocentrado’ del racionalismo— que el tejido de discurses e imagenes que entrecruzadamente
producen las ciencias v los medios. A partir de o cual plantea una renovadora pista sobre
el sentido actual de la relacién tecnologia/sociedad: “El sentido en que se mueve la tecnologia

27 BENJAMIN, W. La obra de arte en Ia época de su reproductibitidad técnica. En: Discarsos
interrumpidos. Yol. |. Madrid: Taurus, 1982. p. |5-61.

28 BENJAMIN, W Tesis de filosofia de Ia historia. En: WALTER, B. Discursos interrumpidos. Op.
cit., p. 187

29 Ibidem, p. 52.

30 HEIDEGGER, M. La preguuta por la técnica. En: Revista de la Universidad de Antioguia. No.
205, Medeltin, 1986,
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no es ya tanto el dominio de la naturaleza por las maquinas cuanto el especifico desarrollo
de fa informacidn y la comunicaeién del mundo como imagen”.>

Pero quiza fa comunicacion del mundo come imagen no sea tan nueva como piensa
Vattimo. Pues desde los comienzos de la historia, y merced a las més rudimentarias técnicas,
la irnagen fue a la vez medio de encanta-miento y curacidn, de adivinacion e iniciacion,
de expresion y comunicacion. Mas orginica que el lenguaje, “la imagen procede de otro
elemento césmico cuya misma alteridad es fascinante™* De ahi su condena platénica al
mundo del engafio y su reciusién/confinamiento al mundo del arte v a la persuasion religiosa
o ideoldgica. Confundido de un lado, con las identificaciones primarias y las proyecciones
irracionales, y de otro, con las manipulaciones consumistas o el simulacro politico,® el
mundo de la imagen ha estado socialmente conminado a los antipedas de la produccion
de conocimiento, es decir, al espacio y el tiempo de la diversion y el especticuio.® Pero de
la historia del arte a la semidtica y el psicoandlisis, y desde la fenomenologia a la
epistemologia, la imagen esta siendo reubicada en la complejidad de sus saberes y oficios.

A partir de la antropologia y el psicoanalisis se estd haciendo pensable el estatuto
ritual de la imagen, primero fantasma y irazo, después figura.® En la materialidad de la
experiencia social que ella introduce, emerge la relacién constitutiva de las mediaciones
tecnologicas con los cambios en la discursividad, sus nuevas competencias de lenguaje:
desde los trazos mégico-geométricos del omo pictor al sensorium laico que “revela™ el
gravado o 1a fotografia, y los nuevos relatos que inauguran el cine y el video* Lo que
verdaderamente nos importa de ese recorrido es la falta de sentido que padece 1a imagen
sometida a la légica de la mercancia y del especticulo: 1a indiferencia y )a insignificancia
corroyendo el campo del arte mientras se produce una estetizacion banalizada de la vida
toda, especialmente por una proliferacion de imagenes en las que ne hay nada que ver.”’
Importa igualmente el debilitamiento y fragilidad de lo real producido per un discurso de
la infermacién visnal en el que la sustitucién de la cifra simbéliea que anudaba los
tiempos del pasado y el presente, por Ia fragmentacion que exige et especticulo, transforma

31 VATTIMO, G. La sociedad transparente. Barcelona: Paidos, 1990, p. 95,

32 DEBRAY, R. Vida y muerte de la imagen. Historig de la mirada en Occidente, Barcelona: Paidés,
1992. p. 53.

33 BAUDRILLARD, J. 4 la sombra de las mayorias silenciosas. Barcelona: Kaitos, 1976, NOVAES A
y otros. Rede imaginaria. TV ¢ democracia. Sao paulo: Companhia das Letras, 1990

34 POSTMAN, N. Divertirse hasta morir. Barcelona: Ed. de la Tempestad, 1991.

35 GOURHAN, Leroi. £l gesto y la palabra. Caracas: Universidad Central, 1971; METZ, Ch.. Le
signifiant imagmaire. Paris: U. G, E., 1977,

36 GUBERN, R. La mirada opulenta: exploracion de la iconosfera. Barcelona: G. Gili, 1987; del mismo
autor: Del bisonte a la realidad virtual. Barcelona: Anagrama, 1996

37 LEVIN D, Michael (ed.). Modernity and hegemony of vision. Berkeley: Universidad. of California
Press, 1993; BAUDRILLARD, J. La transparencia del mai. Barcelona: Anagrama, 1991,
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el deseo de saber en mera pulsion de ver.”® Por su parte el primado del objeto sobre el sujeto
que realiza el discurso publicitario, convierte la imagen en estrategia de seduccidn y
obscenidad, esto es, puesta en escena de una liberacién perversa del deseo cuyo etro no es
més que el simulacro fetichista de un sujeto que deviene objeto.”

La perspectiva epistemolégica tiene su mas explicito y espléndido punto de partida
en los trabajos de M. Merleau-Ponty, primero sobre la percepeién y la palabra, la expresion
en la pintura de Cezanne, y finalmente sobre la relacién de lo visible y lo invisible.* Hay
un saber del cuerpo que no es pensable desde la conciencia en que se representa el
mundo, pero que es accesible a la experiencia originaria en que se constituye el mundo, y
especialmente en el arte, interfaz entre la percepcion y la expresion. El cuerpo, constituido
en pusnto de vista desde el cual toma sentido el mundo, deja de ser €l instrumento que
sirve a la mente para conocer, y se convierte en el lugar desde el que veo y toco, o mejor
desde el que siento cdmo el mundo me toca. Ese carécter libidinal y no geométrico de la
percepcién humana —“estamos hechos de la carne del mundo”- es el que Metleau-Ponty
encuentra plasmado en la pintura de Cezanne, ia primera en “resolver” el antagonismo
entre racionalismo y empirismo, entre 1a sensacion y el pensamiento. Cezanne se hanegado
a escoger entre la forma (de los renacentistas) y el color (de los impresicnistas), entre el
orden y el caos, para poder “pintar la materia en el trance de darse forma, ¥ hacemos asi
visible el incesante nacer del mundo”. Pero el mundo “que es lo que vemos”, no se nos
revela, sin embargo, m4s que si aprendemeos a verlo. Paradoja del pensamiento occidental
que opone el indispensable aprendizaje del leer 2 su no necesidad para saber ver,
pensamiento que desconoce el saber del ver, su mode peculiar de damos qué pensar, de
ponernos z pensar la secreta conexion entre lo sensible ¥ lo inteligible, lo visible ¥ lo
invigible.

La revaloracion cognitiva de la imagen pasa paradgjicamente por la crisis de la
representacion, tematizada por M. Foucault en Las palabras y las cosas. La lectura de
Las Meninas, de Veldzquez, sirve a Foucault para platear otra figura del Fin del arte,
Pues la esencia de la representacién no reside en lo que da a ver sino en la invisibilidad
profunda desde la que vemos, a pesar de lo que creen decimos los espejos, las imitaciones,
los reflejos, los engaifia-ojos. Terminado ¢l reine de la semejanza se acabé el misterio de
los signos, su saber por vecindad, analogia ¢ empatia. A partir del siglo XVII el mundo de
los signos se espesa hasta ilegar a insubordinarse contra la representacién enraizando al
lenguaje en su materialidad sonora, ésa que lo liga a la vida, a la riqueza y a la expresividad
histérica del pueblo.*! El fin de la metafisica da vuelia al cuadro: el espejo en que al fondo de

38 GONZALEZ REQUENA, 1. EJ espectdcnio mformative. Madrid: Akal, 1986
39 BERGER, J. Modos de ver Barcelona: G. Gili, 1974,

40 MERLEAU-PONTY, M. Phenoménologie de la perception. Paris. Gallimard, 1945; Le doute de
Cezanne. En: Sens e/ non sens. Paris: Nagel, 1966, Le visible et }'invisible. Paris: Gallimard, 1964.

41 FOUCAULT, M. Les mors ef les choses. Paris. Gallimard, 1994
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la escena se mira el rey, que es a quien el pintor mira, se pierde en la irrealidad de la
representacién. En adelante serd en la trama que tejen fas figuras y los discursos (las
imagenes y las palabras) donde resida la eficacia operatoria de los modelos con que
trabajan esas ciencias que denominarnos humanas.

Es justamente en el cruce de los dispositivos de saber sefialados por Foucautt
—economtia discursiva y operatividad 1dgica— con la propuesta de Vattimo sobre el nuevo
sentido de la tecnologia, donde se sitia la discursividad constitutiva de la nueva
visibilidad y una nueva figura del fin del arte. Estamos ante la emergencia de “otra
figura de Ia razén™"* que exige pensar la imagen desde su nueva configuracién sociotécnica:
el computador no es un instrumento con el que se producen objetos, sino un nuevo tipo de
tecnicidad que posibilita €l procesamiento de informaciones, y cuya materia prima son
abstracciones y simbolos, lo que inaugura una nueva aleacién de cerebiro e informacion,
que sustituye a la del cuerpo con ta maquina. Y estamos fambién ante un nuevo paradigma
que rehace las relaciones entre el orden de lo discursive (la 16gica) y de lo visible (la
forma), de la inteligibilidad y la sensibilidad Una nueva epistéme cualitativa abre la
investigacion a la intervencion constituyente de la imagen ahora percibida como posibilidad
de simulacidn/experimentacién que permite inéditos juegos de interfaz, esto es, de
arquitecturas de lenguajes. Virilio denomina “logistica visual™ a la remocion que las
imagenes informaticas hacen de los limites y funciones tradicionalmente asignados a la
discursividad y la visibilidad, instaurando nuevas relaciones entre la dimensién operatoria
v la eficacia metaférica.

Surge entonces una tercera figura del fin del arte: aquelia que, como en el
Quaitrocento, se sirve del proyecto cientifico para dar por terminado un modo de ver, e
iniciar un nuevo avatar en ia historia de la mirada: el de la perspectiva. Trasladado de
signo de dominio sobre la naturaleza a mediador universal del saber y del operar técnico/
estético, el nimero infroduce hoy la mediacién que abre paso a la primacia sensorio/
simbdlica sobre la sensorio motriz.* A partir de una nueva forma de interaccién entre
abstraccidn y sentidos se redefinen por completo las fronteras entre arte y ciencia. Si
desde antiguo la ciencia ha teorizade modos de percepcidn prefigurados por el arte, hoy
menos que nunca podemos extrafiarnos de que el artista sienta la tentacion de programar
muisica o poesia, pues por escandaloso que eso suene al oido romantico, es s6loun indicador
de ta hondura del cambio de sentido que convierte la simulacién técnica en el Ambito
precioso de la experimentacion estética, ésa que da forma al desasosiego sensible del fin de
siglo.

42 RENAUD, A. L'image: de I’economie informationelle a 1z pensée visaelle. En: Resequx. No
74, Paris, 1995 p. 14 5. Ver también a ese propdsito. CHARTRON, G (dir.}. Pour une novelle
économie du savoir. Solaris/Press, Universidad. de Rennes, 1994,

43 VIRILIO, P. La mdquina de vision. Madrid: Catedra, 1989. p. 81.
44 QUEAV, Ph. Lo vitual. Virtudes y vértigos. Barcelona: Paidés, 1995.
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Frente z le tramposa —por lo pretendidamente neutra— utepia de la “sociedad de la
informacion”, et arte ofrece el ultimo territorio a una experimentacion tecnoldgica con sentido
emancipador, ¢sto es, capaz de revertir el creciente déficit simbdlico que producen
combinadamente la presion de las industrias culturales por hacer al arte accesible/
consumible por todos, y el desencantamiento que acarrea la acelerada profusién de las
modas devorando eclécticamente los estilos, con el inevitable crecimiento de la
insignificancia que vivimos en un mundo de objetos e ideas desechables.

En la experimentacion tecnolégica la creacidn artistica hace emerger un nuevo
parametro de evaluacién de la técnica —distinto al de su operabilidad rentable o de su
funcionalidad ai poder y al control- me refiero al de su capacidad de comunicar, de
comunicar lo moderno con lo tradicional, lo propio con lo otre, lo global con lo local.
Capacidad de comunicar que enlaza con la capacidad de significar que Barthes le exigia
al arte en cuanto medie de auscultacién y desciframiento de las secretas corrientes que
irrigan el opaco v contradictorio curso del vivir social.

Para los mas hicidos de los apocalipticos en los paises del Centro, lo peor no es el
fin (de la historia, del arte) sino la ilusién del fin* que vivimos como ausencia de futuro,
Curvatura invertida y meléfica del tiempo histérico que nos acerca incesantemente al
punto del que nos alejamos, negacién de la imeversibilidad de la historia que nos condena
a una historia sin fin. Antigravedad y turbulencia, torbellino de acontecimientos girando
alrededor de una actualidad vacia, solo abierta a un pasado fésil. “La historia sélo se ha
desprendido del tiempo ciclico para caer en el orden de lo reciciable”.*

Para los mads criticos en los paises de !a periferia, el desordenamiento de la historia
lineal constituye mas bien la posibilidad de “formas inéditas de recombinar tiempos y
secuencias, de anticipar finales y saltar comienzos”™. Pues, siguiendo a Benjamin, el recuerdo
no tiene por qué ser una vuelta al pasado sino *“un ir y venir por los recovecos de una
memoria-sujeto capaz de formular enlaces constructivos entre pasado y presente para
hacer estallar ef tiempo-ahora™.* Lo que traido al terreno que nos ocupa equivale a una
cuarta figura del fin del Arte: su disolucién en el conjunto de dispositivos retdricos —
reapropacion, parodia, doble sentido— que permiten burlar y subvertir la tramposa ‘realidad’
de la cultura hegeménica. Esa ha sido histéricamente la forma en que estos pueblos han
contruido su arte mis propio: exacerbando las mascaras, las artimafias de simulacién y
disimulacion, sobreactuando la herencia colonial hasta convertir el pastiche en sétira.
Pues en América Latina “la modernidad no vino a sustituir las tradiciones sino a entremezclarse

45 BAUDRILLARD, J. La ilusion del fin. Barcelona: Anagrama. 1993, CALVO GIL, E. Future incierto.
Barcelona: Anagrama. 1993; NEGRI, Toni. Fin de siglo. Barcelona: Paidos, 1992.

46 BAUDRILLARD, I. Op. cit. p. 47
47 RICHARD, N. La insubordinacion de los signos. Santiago: Cuarto propio,1994. p. 32
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con ellas en una revoltura que junta eralidad con telecomunicacién, folclor con industria,
mito e ideologia, rito y simulacro”.*® Nuestra heterogeneidad no es mera superposicion de
culturas diversas sino el modo excénirico, esquizoide de inclusién/exclusién de nuestras
culturas en la cultura-mundo, pues estamos incorporados a una modernidad “cuyo corazén
estd lejos de nuestra cultura™ y vivimos un mundo cultural que hace sentido pero un “sentido
fuera de lugar™.*

Nuestro debate sobre el fin del arte o ¢l arte en el fin del siglo, pasa por las
contradicciones de una modernidad fuertemente cargada de componentes premodernos,
pero que se hace experiencia colectiva de las mayorias merced a dislocaciones sociales ¥
perceptivas de cufio claramente pos o tardomodemno: efectuando fuertes desplazamientos
sobre los compartimentos y exclusiones que la modemnidad instituyé durante mas de un
siglo, esto es, generando hibridacienes entre lo culto ¥ lo popular, entre vanguardia y
Kitsch, entre lo autdctono y lo extranjero, categorias incapaces hoy de dar cuenta del
ambiguo y complejo movimiento que dinamiza el campo cultural en unas sociedades en
las que “el trabajo del artista y del artesano se aproximan cuando cada uno experimenta
que el orden simbélico especifico en que se nutria es redefinido por el mercado, y cada vez
pueden sustraerse menos a la informacién y la iconografia modernas, al desencantamiento
de sus mundos autocentrados y al reencantamiento que propicia el especticulo de los
medios™.

Bogota, marzo de 1997
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