LA FOTOGRAFIA Y LA MUERTE DEL ARTE

Por: Carlos Jiménez Moreno
Universidad del Valle

ResuMeN, £ arficulo establece, principalmente, las consecuencias gue el descubrimiento de la fotografia ocasiond
en el sistema de las artes y en el dmbito de la reflexion tedrica acerca de las manifestaciones artisticas. De
este modo, el autor relaciona la expansion de la fotografia con la “muerte del arte”, ung expansion que
patentizd la idea de ia “muerte del arte” presente en la tradicion romintice, desde Hegel hasta Schiller.
Tomando como punto de partida el andlisis que de este problema hace Dino Formaggio en su texto La
muerte del arte v Ja estética, ef autor reflexiona acerca del cuestionamiento que la fotografia hace dei cancepto
de arte, de los lmites del sistema de las artes p del establecimiento de las diferencias entre el artista, la obra
y el espectador.

PALABRAS CLAVE. Fotografia, muerie del arte.

Swsmaary. This article sets the consequences that the discovery of photography had on the system of arts and on
the frame of theorerical reflection about artistic expressions. In doing it 5o, the author relates to the death of
art the spreading of photography which made evideni the idea of the death of art already present in the
romantic tradition from Hegel to Schiller. Starting from Lamuerte del arte y ia estltica by Dino Formaggio,
the author refers to the fact that photography imposes a question on the concept of ari, on the bounds af the
system of aris and on the way the artist, the work of arl, and the spectator become differentiated.

K&y worns. Photography, Death of Art

En 1839 el diputado liberal Frangois Aragd informd 2 la Academia de Ciencias de
Paris del invento de los sefiores Niepce y Daguerre e inmediatamente después la fotografia
comienzd a andar por el mundo. S6lo que lo hace sin que sus primeros y més entusiastas
defensores sean reaimente conscientes de que ella va a realizar a cabalidad esa “muerte”
del arte que los romdnticos alemanes, de Schiller al jover Heget, habian anunciado,
tematizado o intentado conjurar en sus escritos. La notable revision que Dino Formaggio
ha heche en su obra La muerte del arie y Ia estética de las posiciones y de las tesis de
todos ellos, nos ofrece una buena via de accese a una situacion histérica caracterizada en
Europa por la Revolucién francesa ¥ el imperio napelednico, es decir, por la crisis y el
derrumbamiento del Ancien Régime. Todo el orden social, pelitico y cultural en el que se
fundaba dicho régimen se viene abaio, compremetiendo gravemente la existencia del sisterna
de las artes que hacia parte de &l ’

Sistema instaurado inicialmente en la Italia renacentista, donde se produjo por
primera vez la escision entre el arte y la ciencia y eatre el artista y el artesano, y en donde,
fambién por primera vez, se intentd teorizar dichas escisiones acudiendo a la filosofia
neoplatdnica, introducida vigorosamente por Marsilio Ficino y su circulo, en la Florencia
de ia época. Al tenor de la misma tarea del arte, su fin si se quiere, se confundia, en la
pintura o la escultura por ejemplo, con el esfuerzo de representar cabalmente las ideas en
lo que elias tienen de beilasy perfectas, o mejor de bellas por perfectas. Esfuerzo condenado
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de anfemano a una realizacion imperfecta a menos que fuese lievado a término por alguien
“tocado” por los dioses como el “divino” Miguel Angel. El sistema daba por supuesta la
limitacién sujeto-objeto e incluia ademds una cierta taxonomia que, aparte de establecer
el Hmite o la frontera entre las artes v las restantes actividades mecdnicas, establecia las
lineas de demarcacion que separaban las distintas artes entre si. Es decir, la arquitectura,
la escultura, la pintura, la musica, el teatro, la danza, etc. La Francia de los Luises, la
Francia del absolutismo, adoptd una institucién de origen italiano y e dio una forma
verdaderamente sistematica, insertdndola como una pieza importante en el régimen general
de la Monarquia absoluta. La misma que le permitié a uno de dichos monarcas, Luis XIV,
el llamado Rey Sol, declarar “1. Etat ¢’'moi”, aunque de hecho el Estade fuera una enorme
méquina politico-administrativa estrictamente jerarquizada vy centralizada, cuyo
fortalecimiento y extension se hicieron a costa del debilitamiento o de la pérdida de los
fueros tradicionales de los diversos componentes de ia poblacion francesa, empezando por
Ia vieja nobleza caballeresca, que se vio privada casi completamente de su independencia
politica y militar, y que a cambio recibié come compensacién su vineulacion o su acceso
privilegiado a la Corte. Versalies, la ciudadela-palacio, sitnada al oeste de Paris, se constituyo
en el locus privilegiado de dicha Corte y en el escenario por excelencia de despliegue
publico y de ordenamiento de las artes. De las bellas artes —cabe remarcario- que en el
interin habian sido encuadradas por las academias reales que, encabezadas por los maestros
reconocidos de las distintas artes, cumplian tanio una funcién pedagégica como judicial.
En ellas se formaban los aprendices de artistas y ellas juzgaban los contenidos y Ia calidad
del arte que hacian los artistas. Ei cuadro lo completaban los comitentes o los mecenas: el
propio Rey, la nobleza cortesana y la Iglesia, asimilada por ¢l Absolutismo,

Como va dije, la Revolucién francesa, desencadenada en 1789, desarticuld
gravemente ese orden. Pero antes que lo hiciera, ese mismo orden habia concedido un
lugar a guienes lo cuestionaban desde posiciones que hoy llamariamos intelectuales. Entre
€sos criticos hay subversivos y reformistas. A los primeros pertenece Jean Jacques Rousseau,
quien, aparte de defender con eficaces argumentos la teorfa de la nafuraleza humana
comin, fue un critico muy incisivo de la moral del .4ncien Régime y de su arte. En un
escrito juvenil, que le dic fama, et Discurso parala Academia de Dijon, asocio la decadencia
de los pucblos con el ocio improductive, el lujo y el cultivo de las artes y las ciencias, en
una apenas disimulada critica a la cultura cortesana del Absolutismo, que perseguia
ansiosa, angustiadamente, el refinamiento y la codificacién de las cosmmbres y, sobre
todo, el buen gusto. Su alternativa; la ética espartana y la clausura de los teatros y de las
restantes fuentes de placer estético. Entre los criticos reformistas del viejo régimen quizas
haya que contar a Johannes Joachim Winckelmann, quien figura en 1a historia, entre ofras
razones, como el primer historiador moderno del arte de 12 Antigiiedad, como quien habria
de oponer, con pasién de moralista, al arte cortesano y a sus “excesos” barrocos y rococds,
es decir, sensualistas v sentimentales, 1a “noble sencillez” y Ia “serena belleza”, que a su
juicio encarnaba, como si se tratara de un paradigma inalcanzable, el arte de los antiguos
griegos: el arte clasico, del cual, para su desgracia y la de su obra, conocié apenas las
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copias realizadas en la Roma imperial, conservadas en las grandes colecciones de sus
anfitriones y protectores, los cardenales y principes romanos.

Perc las deficiencias de Wincketmann como historiador positive, que pasaron
completamente desapercibidas por los corresponsales y lectores de la época, no le impidieron
convertirse en una figura intelectual tremendamente influyente en esa Alemania a caballos
entre los sigio XVII v XIX, atrapada entre los impuisos literarios y la empecinada
resistencia opuesta a los mismos por reinos y principados cuyo modelo invariable seguia
siendo el absolutismo francés. Como escribié Vicente Jarque en su nota introductoria a su
traduccion al castellano de las Reflexiones sobre la imitacion del arie griego en la pintura
y la escultura de Winckeimann; “Lessing, Goethe, Schiller, Herder, Humboldt, Holderlin,
Hegel: son [...] algunos de los nombres que pueden darnos acaso vna idea de la amplitnd
y grandeza {...] que llegd a alcanzar su influencia en todos los ambitos de la cultura
humanistica™. Y es precisamente la certeza de dicha exiraordinaria infiuencia la que permite
entender que cuando Schilier, Novalis o el propio Hepel advierten sobre la muerte del
arte, declarando como lo hace este Oltimo en las Lecciones de Estética que “el arte,
considerado en sus mas altas determinaciones. es cosa del pasado”, estdn pensando en ese
arte cldsico, teorizado e historiado de manera mas mitica que positiva por Winckelmann.

Es cierto que, tal y como demuestra convincentemente Formaggio en la obra antes
citada. Hegel, en las mencionadas lecciones, consigue insertar dicha “muerte™ en la
dialéctica caracteristica de su pensamienic maduro, convirtiéndola en Aufldsung, en
disolucion-resolucion, en la muerte de un ideal artistico v en el renacimiento de otro
distinto; pero no es menos clerto que el sistema del arte gue €l tenia en mente cuando
impartié sus lecciones de Estética habria de sobrevivir tante al desmembramiento del
Ancien Régime como a la disolucion del paradigma clasico en las artes, operada por el
Romanticismo y ¢l prosaismo de la sociedad burguesa. En las nuevas condiciones,
codificadas por las monarquias burguesas europeas que de una manera 1 ofra repiten el
modelo del Estado napolednico antes que el absolutista, el sistema de las artes se reconstruye
de un mode nuevo sin perder en esa reconstruccién algunos de los rasgos estructurales
decisivos que caracterizaban su antigua forma. Pienso en su escision de la vida practica,
agravada por el hecho de que ahora esa vida practica es transformada, en la esfera social,
por el régimen fabril que entre otras consecuencias acarrez la devaluacion del trabajo y de
las destrezas manuales, ariesanaies, a las cuales seguia atade el sistema de ias artes. Pienso
también en la escision entre el arte y la ciencia, agravada, como ya habia advertido Kant
en el contexto del sistema de las artes dieciochesco, por 1a intensificacidon del caracter
abstracto y del lenguaje fisico-matemético de la ciencia moderna, gue quitaba todo
fundamento al proyecto de convertir al arte en una forma sensible de conocimiento. Pienso,
en fin, en la restauracion de las creencias o de las interpretaciones que, pese a las notables
diferencias gue las separaban entre si, coincidian, sin embargo, en asignar al arte un
estatuto moderno, trascendental o sublime en la jerarquia de las actividades humanas y de
los temas o motivos del pensamiento. Estos rasgos esiructurales persistentes se articulaban
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fluidamente con la recuperacion o supervivencia de las antiguas instituciones: 1a taxonomia
de las artes, las academias, el mecenazgo, los museos, 1a tratadistica, etc. El mercado del arte,
en el que la obra de arte se convierte en mercancia y la relacion entre el artista y el usuario de
su arte en una relacion aleatoria entre desconocidos, crecio dentro de ese sistema de las
artes apenas reformado, subordinado a sus jerarquias, segin el modelo de los salones
nacionales de arte parisinos del siglo pasado que disponian que un jurado de entendidos
determinara, entre otras cosas, las cotizaciones de las obras de arte, premiando a unas ¢
ignorando ¢ excluyendo a las demds.

.

La irrupcién de la fotografia contrario ese poderoso revival, porque de entrada la
fotografia se prapuso y se mostré como una técnica y no como un arte. Repitamoslo, su
bautizo oficial, a diferencia del bautizo del arte, no tuvo lugar en una academia de
humanistas neo-platénicos sine en ta Academia de Ciencias de Paris, donde como ya dije,
fue presentada con toda propiedad por Frangois Aragé como un invento, como “el
descubrimiento de unas panfallas especiales en las que la imagen Optica deja una imagen
perfecta”, segun rezaba el informe que dicho cientifico rindi¢ en esa ocasion (Sougez,
1994). Técnica que ofrecidé de inmediato un modo algoritmico de objetivar 12 mirada
humana, transformandose, en consecuencia, en una prolongacion, pritesis o sustituto
madquinico de la misma. Alguien hace una foto y puede decir o decirse: “Yo he visto algo:
aqui estd la prueba”. Alguien ve la fote y dice: “alguien ha visto aigo: aqui estd la prueba®,
La mirada por decirlo asi, se hace visible. Bien, puede pensarse que la pintura,
especificamente la pinmura renacentisia (que tiene la misma edad del arte), precedid a la
fotografia en la tarea de objetivar la mirada. Rafael, Tiziano, Leonardo, pintaron sus
cuadros come si hubieran visto con sus propios ojos sus temas, como i hubieran sido
testigos oculares de una discusion entre Platon v Aristoteles, del nacimiento de Cristo en
un portal de Belén o de la ditima cena que el Dios de los cristianos compartid con sus
discipulos. Y lo hicieron utilizando sisteméaficamente un procedimiento de representacidn
cbjeiiva: 1a perspectiva con un tnico punto de fuga. Pero esta objecion, aparte de confundir
un procedimiento cientifico con un dispositivo técnico, que son dos cosas bien distintas,
olvida que ninglin cuadro renacentista podia haberse hecho sin la intervencion definitiva
no tanto del alma como de la mano del pintor. Esa mano de los grandes maestros de la
pintura, cuya destreza sobrehumana, coordinada mégicamente con la agudeza perceptiva
de sus miradas, igualmente sobrehumanas, fue el fundamento ineguivoco de todas las
teorias, interpretaciones y creencias que asignaron 2 la pintura un papel supremo. Mano
que se vuelve completamente innecesaria cuando se trata de operar una camara fotografica.
No es que en este ¢aso no se la necesife, Es que se la necesita sélo para manipulaciones tan
elementales que dificilmente pueden ser calificadas de magistralmente diestras. Ni siquiera
de digstras. Manipulaciones en la gue Ia mano, para mayor agravamiento de su devaluacidn,
no se coording con el ojo, pare duplicar o simular en el dibujo o en el sombreado, tal y
como gueria Cezanne, el movimienio de esos mismos ojos contorneande el volumen de
los cuerpos puestos deiante de si como modelos por el pintor. Por el contrario, en la
fotografia las manos operan un dispositivo cuyas piezas y funciones no tienen nada que
ver con la actividad ni con las formas de lo que esté viendo el fotografo por la lente, a menos
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gue io que esté viendo sea una camara fotografica funcionando, tal y como ocurre justamente
en un célebre trabajo de Jeff Wall, el fotografo canadiense.

1.a naturaleza técnica de la fotografia tiene, desde luego, muchas mas consecuencias
que el aislamiento definitivo del ojo de una mauc ahora devaluada. El ojo, o maés
precisamente, la mirada humana consciente, se entroniza como modelo en el dispositivo
fotografico sélo para mejor desaparecer. De los experimentos pioneros de Muybridge y de
Marey, sobre la descomposicion fotografica de los movimientos humanos ¢ animales,
hasta las fotografias hechas desde satélites y sondas espaciales remotas, la historia de la
fotografia es también la del creciente automatismo del dispositivo fotogréfico, capaz de
hacer todas las fotos que se quiera sin la intervencion de la mirada directa, efectiva de su
operario, sin que sea esa mirada la que lo guie. Si la fotografia es una prétesis del ojo
humano habria que afiadir que esa protesis es capaz de hacer mas, mucho mas, de lo que
es capaz de hacer el ojo que reemplaza, viendo donde él no puede ver, viendo lo que élno
guiere ver. Que yo sepa, Walter Benjamin fue el primere que planted en un ensayo tituiado
reveladoramente Kl surrealismo ditima instanidnea de la intelectualidad europea, la
eficacia de un nexo entre ¢ invento de la fotografia y el descubrimiento frendiano del
inconsciente. Blow up, el extraordinario fiim de Michelangelo Antonioni, confirma esta
interdiccién del ojo. La camara del protagonista de la pelicuia registra el crimen en ¢l
parque que €l no ha podide o no ha querido ver.

Obviamente, el entramado de desarticulaciones, desplazamientos y sustituciones
que el dispositivo fotografico pone en juego, dificilmente podia tener cabida en el campo
de practicas, recursos ¥ saberes propios de! sistema de ias artes. Su primera victima es el
Humanismo, en cuyo ambito filos6fico se teorizé por primera vez, como dije antes, ¢l arte,
y a cuyas diversas variaciones siguio historicamente asociado. Ni la imagen renacentista
de la plenitud humana representada paradigméticamente por el David de Miguel Angel o
los dibujos anatémicos de Leonardo o de Vasalio, ni el individuo romantico desgarrado
entre los limites de su condicion v el infinito de su razén ¢ de su espiritu, pueden ofrecer
modos satisfactorios de figura y comprender las cosas tan poco humanas que hacen o
padecen los seres humanos cuando acitian con una camara. Pero el Humanismo no es la
unica victima. También el concepto de arte se ve sometido a cuestionamientos radicales.
Empezande porque sus limites se vaelven borrosos: la fotografia estd simultdneamente
dentro y fuera de elios. Es célebre la polémica desencadenada en el Paris del Segundo
Imperio por un fallo de la Audiencia territorial de la ciudad, el cual reconocia “que los
dibujos fotograficos [...] no deben [...] ser considerados como desprovistos de caracter
artistico” (Sougez, 1994). En respuesta, Puvis de Chavannes, Ingres, Flandrin, Troyon,
Isabey y Bélangé, los maximos representantes del academicismo, publicaron una violenta
declaracion condenando cuaiquier asimilacion que pudiera hacerse entre fotografia y arte.
La polémica puede parecer ridicula, leida méas de un siglo después, cuando el cardcter
artistico de la fotografia es reconocido por los museos, los centros de arte contemporango
y los eventos que dictaminan a escala internacional qué es y qué no es arte. Pero, a mi juicio,
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00 ha concluido. El hecho de que se le reconozca a cierta clase de fotografiz una condicién
arfistica, no niega sino que por el conirario supone que a otras clases se les niegue esa
misma condicién. Como tampoco niega el caracter contingente, histdricamente contingente,
de esa discriminacion. En el siglo XI¥, el llamado pictorialismo, cuyo primer gjemplo es un
bodegon realizado por Nicephore Niecepe (el inventor de Ia fotografia) en una fecha tan
temprana como 1830, era el paradigma de la fotografia artistica, precisamente por su deliberada
intencién de seguir los modelos propuestos por la pintura. En el final del siglo XX, en
cambio, las fotos de identificacién policial, las fotos necrologicas, las fotos de camé o de
alburn familiar, tan despreciadas antes por los pictorialistas, se convierten en fotografias
artisticas cuande caen en las manos de alguien como Christian Boltanski, Andrés Serranou
Oscar Mufioz. And last but no the least, sea cual sea el estado actual del mapa de esa
discriminacion, digamos estética, ésta nunca logra anular el hecho de que sobre ella se
sobreimprima otra, la que discrimina en la ingente y compleja masa de instrumentos
fotograficos en funcién de sus awibutos y de sus cualidades técnicas. La historia técnica de
la fotografia es tanto o mds fascinante que su historia puramente estética o estilistica. Y
precisamente el décalage entre estos dos enfoques da como resultado la peculiar ambigiiedad
de la folografia que esta fuera y dentro del sistema de las artes.

A este conflicto con los limites del sisterna de las artes, la fotografia suma otre no
menos gravido de consecuencias disolventes. Me refiero al que se dirime en términos de
cantidad. A la fotografia le quedan chices los confines y los compartimentos histéricos
del sistema de las artes. Ni siguiera ahora, cuando gracias a la potencia sumada de Ia
industria del wrismo, la industria editorial y los mass media, practicamente todos los
monumentos, restos y ruinas de todos los pueblos y culturas pasadas y presentes se han
convertido en arte (tat y comeo lo propuso Piranesi), puede el sistema artistico ofrecer
cantidades tan enormes como la que ofrece la fotografia, Entre otras razones porque el
numero de las obras de arte, tanto las arcaicas, como las antiguas y las modemas, se
muiiiplica cada dia por las fotes que constantemente se hacen de ellas. Pero, igualmente
por una razdn més profunda que Ia primera, en el fondo, nio es més que una consecuencia.
En el ambito de la fotografia el consumidor se convierte en productor y de nueve en
consumidor con la misma fluidez con que las masas desarraigadas de la sociedad
contemporanea ejercitan ese transito circular. De hecho, tal y como lo cbservaron Gisele
Freud y Susan Sontag, esas dos masas coinciden: las masas contemporéneas son
simultineamente masas de fotégrafos. Cierto, atin en estas condiciones todavia puede
hacerse la distincién entre el fotografo profesional y el aficionado y entre ambos y el
fotografo artista, para negar esa abrumadora equivalencia. S6lo que contra esta
discriminacién actia en el campo de la fotografia y de una manera igualmente masiva, el
accidente. Hegel, en sus ya tantas veces citadas Lecciones de Estética, concedié gran
importancia al accidente comio agente tanto de disolucién del paradigma clasico en las
artes como de caracterizacion del arte que a sus 0jos surgié después del Romanticismo, La
fotografia, genéricamente, se ovupa y celebra el accidente, tal y como lo entendia el filésofo
alemén, por su completa indiferencia ante Ia jerarquia de los temas. Para ella no hay ningiin
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tema mas 0 menos importante que otro y ni siquiera tiene un tema o modelo preestabiecido:
simplemente se los inventa. Como cuande convierte el verdin que ha invadido un viejo muro
de adobe recubierto de cal en una gran foto. Pero va mas alld de Hegel y permite que la
calidad de una foto sea puramente accideatal, El mejor fotdgrafo, el més calificado
técnicamente, €l mas experimentado, puede hacer una o muchas matas fotos con la misma
facilidad con 1a gue un amatewr, un fotégrafo que 2 duras penas puede con una céamara
instamatic de Kodak, puede hacer una excelente.

El cuestionamiento que la fotografia hace del concepto del arte, de los limites de su
sistema e inclusive de la cristalizacion de las diferencias entre el artista, la obra de arte y
el espectador, se fortalece con surechazo del caracter imico de la obra de arte. En fotografia
las copias se pueden muitiplicar a voluntad sin que ninguna de elias puedan reclamar el
estatute de original o de modelo en virtud de algin rasgo o caracteristica singular, Y junto
con ia unicidad 1z fotografia también arroja al desagiie la integridad y lz autoria, tal y
como o prueban el fotomoritaje y todas las formas de trucaje fotografico incluide el reciente
descubriraiento de la manipulacién electrénica de las imagenes fotograficas. Las
reglamentacicnes legales que obligan, alli donde se cumple la Ley, a dar erédito y a pagar
derechos de autor a quienes manipuian las fotos de un fotégrafo, olvidan que, al limite,
una foto de una foto es ora fote. O gue un fragmento de una foto es igualmente otra foio.

Todavia podemos dar razon a la dialéctica hegeliana y comprender a la fotografia
como un arte de la muerte del arts, como forma de arte que toma en cuenta en su obra su
cardcter ambiguo, borrose, congingente, morial en definitiva, y entonces incluso, pensar
su retdrica, pensar tanto en términos de fragmento y de ruina como de alegoria. El examen
de cualquier fotografia puede corroborar que etla es por definicién un fragmento. Ninguna
foregrafia es mas que iz huella luminosa de un gelpe de vista, de un vistazo arrojado en un
instante sobre un acontecimiento 0 una situacitén dada de ta que retiene o fija apenas un
aspecto. Esa es su estructura intima v en ella radica quiza el secreto de la fascinacién que
gjerce en una época como esta en la que bo inice que sabemos con certeza es que sabemos
algo de algo, ¥y en la que recibimos los estimuios del mundoe exierior como un aglomerade
cadtico de informaciones fragmentarias. Con el cardcter ruinose de la fotografia, en cambio,
los tratos, no son en modo alguno directos. Asumen por la forma eliptica de Ia nostalgia.
Cada foio, de esas folos que se inscriben en el Lebenswels, es la lapida que fija y
simultineamente mata ¢l momento de Ia vida en {a que fue hecha. Sélo gue es unz lapida
rota, un fragmento apenas de lo que se fue ¥ no vuelve mas, tal ¥y como son exactamente
Ias ruinas, La fotografia se convierie en alegoria cuando muestra nra cosa para darle
forma a otra. Por ejemplo, la foto de una boda muestra un instante de ella al mismo
tietnpo que da forma al dolor incorpéree que produce a la viuda que la contempla ia
muerie prematura e intempestiva de su amado. Siguiendo a Georges Lukacs y a Frederic
Jameson y en definitiva a Karl Marx, a fotografia es alegoria porque en todos los casos le
da cuerpo ¢ por lo menos figara corpdrea a esa relacion puramente abstracta que es el
tiempo en la modernidad.
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