El Arte ofra vez como Tejne

Resumen

Lo que intento mostrar es que ese paréntesis de la cultura
occidental llamado historia del arte, que va desde el Renacimiento
hasta el arte conceptual se caracteriza por el intento de proponer
o de pensar un tipo de creacién o de produccién humana
completamente desgajado y opuesto a la produccién técnica,
algo cualitativamente diferente de ella. Simbélicamente, el acto
fundacional de esa historia es la decisién de Miguel Angel de
abandonar la casa del maestro artesano para comprenderse a si
mismo como mucho mds que un artesano, y el punto culminante
de tal historia, es el arte conceptual, donde el artista se libera
definitivamente de toda relacién con la técnica. El “después” de
esa historia, en cuyos todavia difusos albores nos encontramos,
serfa el del retorno tranquilo del arte al terreno mds amplio de
la técnica, lo que no significa la liquidacién del arte, asi como
no podemos decir que no habia arte previo a la decisién de
diferenciar arte y técnica. En suma, lo que sostengo es que ya
el arte no puede seguir sustrayéndose al &mbito de la técnica,
lo que significa que hasta cierto punto, hoy vuelve a ser posible
pensar el arte como tejne.
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Again, Art as Tejne

Abstract

What Iintend to demonstrate is that the parenthesis that Eastern
culture has called Art History which goes from Renaissance to
conceptual art, is characterized by an attempt to propose or think
of a type of creation or human production completely broken off
and opposed to the technical production, something qualitatively
different to it. Symbolically, the foundational act of this story is
Michael Angelo’s decision of abandoning the craftsman master
home to understand himself as much more than a craftsman, and
the climax of such story is the conceptual art in which the artist sets
himself definitively free from any relationship with the technique.
The “after” of this story in whose still confusing beginnings we
are today, would be the tranquil environment of art in the widest
field of technique. Summing up, what I adduce is that, since art
cannot continue to be withdrawn from the field of technique this
makes it possible to think of art today as tejne.

Key words: Art History, con-
temporary art, Hans Belting,
Heidegger, new media, ,
technique.

En el mundo de la creacién artistica y de sus teorias, se ha vuelto hoy corriente
una expresion, en apariencia inocua, pero que considero extrafia y muy
significativa: se habla de “nuevos medios” o de “nuevos soportes y plataformas
tecnolégicas”. Se encuentra esa expresion, por ejemplo, en los planes curriculares
de los programas de arte (en la Maestria en Artes de la Universidad Nacional
el plan curricular diferencia entre “artes tradicionales” y “nuevos medios”) y
es comdn también encontrarle un capitulo entero en los libros de historia del

arte (Walther, 2003).
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Ahora bien, ;por qué no hablar de “nuevas” artes y no de nuevos medios o
de nuevos soportes técnicos? A despecho de lo que se habia creido, con A.
Danto, respecto del supuesto fin de la historia del arte (Danto, 1997), esta
situacién parece delatar la dependencia de un concepto anacrénico de arte
que no consigue del todo actualizarse pese a instalarse en nuevos medios.
Porque en lugar de un arte de verdad “nuevo”, es decir, desprendido de esa
linea continua y progresiva que fue la historia del arte, lo que hacemos es,
otra vez, poesia, escultura, pintura, musica, solo que ya no con pinceles, 6leos,
violines y lapices, sino con pixeles, sintetizadores y en general computadores.
Seguimos pues necesitando los referentes cldsicos para pensar las creaciones
montadas sobre los nuevos medios. Valga decir que en otro tiempo la osadia
de los artistas consistié en valerse de materias innobles o en representar
situaciones cotidianas, y ahora lo novedoso consiste en valerse de las técnicas
mads recientes, pero lo que urge preguntar es por qué esto puede ser novedoso
y significativo. Anticipemos una tesis: de tal novedad podemos inferir que lo
es precisamente porque habiamos llegado a un punto en el que el arte habia
roto definitivamente sus lazos con la técnica y, como lo dice Danto, habfamos
supuesto que esto correspondia al develamiento de la esencia del arte5. Y al
exponerlo asi no pretendo negar la validez de las tesis de Danto sino que més
bien se nos muestra que dichas tesis se inscriben en esa misma historia del arte
que se creia superada con la revelacién de la esencia del arte.

Lo que afirmo es que ese paréntesis de la cultura occidental llamado historia
del arte, que va mds o menos desde el Renacimiento hasta el arte conceptual se
caracteriza por algo muy puntual: el intento de proponer o de pensar un tipo
de creacién o de produccién humana completamente desgajado y opuesto a
la produccién técnica, algo cualitativamente diferente de ella. Podriamos decir

° Es de aclarar que Danto no se refiere explicitamente a la superacién de la técnica sino a la de la belleza, pero la consecuencia que se propone
ahora no entra en conflicto con sus tesis. Donde sf es explicito el asunto de la superacién de la técnica es en la propuesta de Collingwood, donde
su proposito es justamente trazar unas claras fronteras entre arte v artesania (véase Collingwood. 1938).
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ue, simbdlicamente, el acto fundacional de esa historia es la decisién de Miguel
Angel de abandonar la casa del maestro artesano para comprenderse a si mismo
como mucho mds que un artesano, como alguien radicalmente diferente de €|,
y el punto culminante, al que apunta teleolégicamente tal historia, es el arte
conceptual, donde el artista se libera definitivamente de toda relacién con la
técnica, ya ni siquiera se define a si mismo en relacién con la produccién de
algtn tipo de “cosas”. Y el “después” de esa historia, en cuyos todavia difusos
albores nos encontramos, seria el del retorno tranquilo del arte al terreno maés
amplio de la técnica, lo que no significa la simple liquidacién del arte, en el
mismo sentido en el que no podemos decir que no habia arte previo a la decisién
de diferenciar arte y técnica. En suma, lo que quiero sostener es que ya el arte no
puede seguir sustrayéndose al dmbito de la técnica, lo que significa que hasta
cierto punto, hoy vuelve a ser posible pensar el arte como tejne.

Cuando hablamos de “nuevos medios” o de “nuevos soportes tecnolégicos”
del arte hacemos referencia fundamentalmente a técnicas relacionadas con los
campos de la imagen, de modo que son pues, sobre todo, nuevos medios de la
imagen, hasta llegar al extremo en el que parece disolverse laimagen como tal en
lallamada realidad virtual. Y esto no es algo apenas casual, nos abre un camino
de indagacién, dado que, de un lado, con frecuencia el concepto de arte se suele
referir de manera privilegiada a las artes de la imagen, como si ellas fueran de
algtin modo el prototipo del arte (practicamente todas las historias del arte,
aunque no lo especifiquen, terminan siendo historia de las artes visuales); y, de
otro lado, respecto de la imagen uno de los problemas centrales es justamente
el de la dimensién técnica, al punto de que, como sefiala Hans Belting, se suele
restringir toda reflexion y toda historia de la imagen a la reflexién e historia del
desarrollo de sus procesos técnicos de produccién, con lo que, como él mismo
afirma, se deja de lado la dimensién antropolégica o simbdlica de la imagen
(Belting, 2002); y este mismo predominio de la cuestién técnica respecto de la
imagen, lleva a Jacques Aumont a preguntarse si no cabrd pensar que la propia
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técnica implique una dimensién simbdélica (Aumont, 1990), en el mismo sentido
en el que, por ejemplo, lo propone Panofsky cuando se ocupa de la perspectiva
como forma simbdlica (Panofsky, 1925).

Conviene pues indagar un poco por el camino de la imagen. De manera muy
general encontramos cuatro grandes dominios en el terreno de las nuevas
técnicas digitales de la imagen: uno, el de las imdgenes diagnésticas de todo
tipo, desde las que exploran el interior de nuestro cuerpo, hasta las imdgenes
satelitales y las de los telescopios astronémicos; dos, el dominio del disefio
visual y la publicidad; tres, el dominio de la ilusién y el juego, que abarca desde
la fotografia familiar y el cine en tercera dimensién, con sus efectos especiales,
y pasa por el televisor de alta definicién, el Ipod, y otras cosas parecidas; y
cuarto, el dominio del arte.

Tal vez lo primero es preguntarnos bajo cudl de estas formas se nos revela
la verdad de la imagen, es decir, en el mismo sentido en el que lo expone
Heidegger respecto de la obra de arte y Gadamer respecto de la verdad de
la palabra, bajo cudl de estas formas la imagen se nos muestra como lo es
en verdad, cudl de estas es pues imagen auténtica en sentido estricto. Otra
pregunta que cabe formular siguiendo a Regis Debray es la de si en efecto esta
clasificacion es, digamos asi, homogénea, si todo lo que estamos incluyendo
en ella cabe denominarlo propiamente imagen ya que, segtin Debray, cuando
entramos en la llamada imagen digital, ya nos hemos salido propiamente del
terreno de laimagen (Debray, 1992). Una tercera pregunta, eludiendo la objecién
de Debray, serfa la de qué implicaciones ontoldgicas, si acaso las tiene, el paso
del 6leo y el pincel al software y a la pantalla, ;puede equipararse la pantalla
a un lienzo y el software y los pixeles al éleo y al pincel?

En cuanto ala primera pregunta, si uno sigue a Gadamer habria que responder
que la verdad de la imagen corresponde a la cuarta forma, la del arte, ya que
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en las otras habria algtin grado de instrumentalizacién de la imagen, es decir,
en esas otras formas la imagen opera fundamentalmente como signo y agota
su sentido en aquello a lo que remite, mientras que la imagen artistica operaria
como simbolo6 y vendria a ser entonces un remitir pero a la vez un presentar, un
hacer presente aquello a lo que se remite. Claro que Gadamer precisa ademds
que si bien la imagen artistica es un simbolo, no necesariamente toda imagen
simbdlica es una imagen artistica, pero, creo, aqui ya se empieza a patinar y no
es tan fdcil trazar la diferencia. Ahora bien, en el caso que estamos tratando ya
no se trata del problema de la imagen a secas, sino sobre todo de la cuestién
del posible vinculo esencial que habria entre la imagen y su soporte, y es algo
tan decisivo que puede llevar incluso a la conclusién, como en Debray, de que
en el caso de la imagen digital ya no estamos en el terreno de la imagen. Hasta
la fotografia fotoquimica el problema de la mediacién resultaba mas o menos
accidental respecto de la esencia de la imagen (6leo, carboncillo, pastel, luz,
lienzo, mural, papel), pero al llegar a laimagen digital, la dimensién técnica deja
de ser entendida como algo marginal y lo que estd en discusién es si todavia
se puede seguir hablando de imagen.

La pregunta entonces seria jqué es lo que tiene de singular la técnica actual
respecto de laimagen, que nos obliga a pensarla como esencialmente vinculada
a laimagen? ;Se trata de una ruptura histérica radical frente a todo pasado de
la imagen, o al esclarecimiento de un rasgo constitutivo de la imagen que se
nos habia velado, quizd por mismo embrujo y fuerza de las imédgenes? ;Serd
que laimagen, hasta ahora, nos habia ocultado su esencia técnica y ahora dicha
esencia se nos hace manifiesta?

Tal vez una manera de plantear mi propdsito se aclare en una analogia inversa
con las tesis de Belting respecto de la imagen: mientras a él le interesa proponer
una “antropologia de la imagen”, con el fin de estudiar la imagen desde una

6 El concepto de simbolo al que se alude es el que se acufia en el contexto del romanticismo aleman, y que Gadamer recoge cuando propone su
teoria sobre la imagen (Gadamer, 1960) y cuando plantea los “fundamentos antropolégicos del arte” (Gadamer, 1977).
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perspectiva que no se agote exclusivamente en el factor tecnolégico, sobre el
que se suelen trazar diferencias abruptas entre las producciones icénicas mas
antiguas y los nuevos medios digitales, para mds bien encontrar esa profunda
unidad simbdlica de la actividad humana de produccién de imégenes; lo que yo
pretendo es mds bien encontrar el hilo de esa unidad en la dimensién técnica.
Porque es como si a la postre Belting estableciera una diferencia entre un historia
antropoldgica de la imagen y una historia tecnolégica de la produccién de
imdgenes, lo que supone, hasta cierto punto, negar, o por lo menos olvidar, la
pregunta por la misma dimensién antropolégica de la técnica.

Considero que mi enfoque se justifica porque mientras en el caso puntual de la
historia de la fabricacién de imdgenes encontramos un creciente refinamiento
y al parecer una cada vez mayor dependencia del soporte tecnolégico, que nos
puede confundir hasta no ver en la historia de las imdgenes otra cosa que la
historia de sus mediaciones, en el caso del arte la situacién es practicamente
la contraria: en el sentido que empieza a ganar en el Renacimiento y que se
consolida en la Modernidad, el arte se querra comprender fundamentalmente
en oposicion a la técnica. Ello explica en parte la resistencia inicial a admitir la
fotografia como arte, en tanto que se trataria de un producto eminentemente
técnico. La obra de arte auténtica no se quiere concebir como un producto de
la técnica. Una consecuencia, entre otras, es que la historia del arte se escribird
de un modo muy distinto de la de las imdgenes o, como ya se menciong, la
historia del arte corresponderd a una historia de las imdgenes a la que se le
habra suprimido la referencia a la esencia técnica de la imagen.

Necesitamos precisar el concepto de técnica, pero para ello hay que revisar
a la vez el modo como se la ha definido desde la Modernidad en relacién
con el arte. Hablar de nuevos medios o de nuevos soportes y plataformas
tecnoldgicas en el campo del arte es algo bien significativo porque sugiere la
idea de una independencia del arte respecto de los “medios”, lo que a su vez
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supone la divisién entre unas artes “tradicionales”, soportadas en los medios
técnicos tradicionales y por lo mismo de alguna manera devaluadas en tanto
que tradicionales, y unas artes nuevas, acordes a las nuevas tecnologfas. Y hay
en ello una paraddjica ambigtiedad: justo cuando el arte parecia haberse librado
por completo de su relacién con la técnica y los medios (arte conceptual), aparece
como un nuevo criterio de demarcacién uno referido por entero a la dimensién
técnica de la obra, y en un sentido bien inusual.

Tal vez todavia en los inicios de la historia del arte, con Vasari (1570), la cuestion
de la técnica era un criterio central para diferenciar a los antiguos de los nuevos,
pero cuando se va consolidando el sentido moderno del concepto de arte, el
horizonte teleoldgico de esa historia serd el relato del logro definitivo de su
autonomia, hasta ya no ser otra cosa que arte, solo arte. Esto, por supuesto, hace
que se redefinan las diferencias entre los antiguos y los modernos, uno de cuyos
ejes serd ahora (y no digo que el tinico pero si uno de los mds decisivos) el del
papel que juega en cada caso la dimensién técnica en la creacién de la obra, y
no simplemente el reconocimiento de la superioridad técnica de los modernos,
como todavia lo podemos encontrar en Vasari. Ahora bien, dicha historia se
hace luego remontar por detrds de la Modernidad y del mismo Renacimiento y
reconstruye asi una cierta unidad que se hunde en los origenes de la humanidad,
pero en tal historia es como si se dijera que también, en el pasado, era posible el
arte a pesar de la ineludible dimensién técnica de toda su produccién. Algo asi
como que en el pasado la creacién de obras de arte era el resultado inesperado
de los artesanos, nadie se proponia la creacion explicita de obras de arte pero,
aun asi, en el medio de una vasta produccién artesanal, excepcionalmente se
creaban auténticas obras de arte. En esta clave, me atrevo a decir, se puede
leer toda la estética de Hegel (1832) asi él no esté pensando en la técnica como
hilo conductor de su historia del arte; el famoso “cardcter pretérito del arte” se
puede entender en el sentido de que en ese punto en el que el arte se realiza
plenamente, entre los griegos, el arte cldsico, es precisamente aquel en donde
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van a coincidir por tinica vez la conciencia y la produccién técnica, y luego la
conciencia la rebasa y deja de autocomprenderse en funcién de la técnica, y asf
inicia el camino de la mds absoluta depreciacién de la técnica.

Son obvias las diferencias técnicas entre escultura y miisica, pero los criterios
de clasificacion en los siglos XVIII y XIX no hacfan de esto el nicleo de su
diferenciacién, se las trataba simplemente como dos artes diferentes y, en
efecto, se las jerarquizaba pero sobre la base, por ejemplo, de su mayor o menor
espiritualidad. Ahora, en cambio, destacamos la diferencia técnica como algo
relevante. Cabe contrastarlo con lo ocurrido en los inicios de las vanguardias
del siglo XX, cuando, de un lado, los futuristas, con Marinetti a la cabeza
elevaban la maquina a suprema posibilidad artistica, de otro lado, los artistas
reunidos en la escuela Bauhaus, Paul Klee y Kandisky entre otros, perseguian
la utopia de “humanizar” la técnica por el camino de su reconciliacién con el
arte, y finalmente otros mds, en el campo tedrico, como Adorno y hasta cierto
punto Benjamin, verdn en las técnicas nacientes, como el cine y la fotograffa, una
amenaza a eso que hace del arte algo tinico y misterioso del arte, su “aura”, y se
hablard de la “pérdida de evidencia del arte” (Adorno, 1970). Pero, con algunas
excepciones destacadas (algunos surrealistas, por ejemplo, como Duchamp),
las consideraciones en torno a la técnica no apuntan hacia una critica radical
respecto de la misma dimensién técnica de la obra de arte, sino en un sentido
mads general a las pretensiones de dominio técnico del mundo; alguien como
Picasso dird que a los quince afios ya tenfa la misma destreza de un Miguel
Angel y que le tomé mucho tiempo ser capaz de volver a pintar como un nifio,
y en el caso de Dali es evidente su perfeccion técnica.

Pero habrd un giro drdstico en la cuestién, mds evidente hacia mediados del
siglo XX que, podria decirse, alcanza su punto culminante con la propuesta
de un arte conceptual, de un arte que es fundamentalmente idea y que delata
como superfluo todo virtuosismo técnico; sin embargo, el extrafio reverso de
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esto es que también aparece la posibilidad de un arte que va a exigir de nuevo
un impresionante dominio técnico, ya no del lado del manejo de pinceles
y martillos, sino, por ejemplo, en el novedoso campo del disefio y de la
programacién de software y de hardware. Por supuesto todavia se discute acerca
del reconocimiento del estatus de arte a muchas de las producciones en estos
nuevos campos, se argumenta que se trata de un &mbito meramente ingenieril
que carece de toda dimensién simbdlica y metaférica que, a lo sumo, es capaz
de producir espectdculos asombrosos, de una perfeccion estética indiscutible,
pero carentes de significacién; un caso destacado es el de lo ocurrido respecto
de las técnicas digitales de la imagen, los efectos especiales del cine, la tercera
dimensidn, la alta definicidn, la realidad virtual, etc. Si bien, por supuesto, en
tal discusién, emerge en el mismo seno de lo institucionalmente considerado
arte, la reivindicacién de un uso especificamente artistico de dichas técnicas,
aunque con ello, digamos de paso, no hace mds que revivirse un viejo debate,
ya que se tornan entonces difusas las fronteras entre, por ejemplo, el disefiador
visual y el artista propiamente tal que se mueve en el campo de los llamados
“nuevos medios”.

Asf, mientras en el caso de la imagen nos arriesgamos a confundir el sentido
y la historia de las imdgenes con el sentido y la historia de sus técnicas de
produccion, y asi se liquida su dimensién simbdlica y antropolégica, en el del
arte nos arriesgamos confundir el sentido y la historia de la accién humana y
de su produccién simbdlica con el sentido y la historia del arte. Aunque, por
supuesto, tal riesgo solo lo es en tanto que el arte se quiera seguir entendiendo
desconectado de la técnica, como una pura abstraccién, como puro concepto,
como idea, casi, me atrevo a pensar, como algo que rebasa lo propiamente
humano; el arte se hace “inhumano”, se deshumaniza (aunque no lo digo en
el mismo sentido en el que Ortega y Gasset hizo popular esta expresioén). En
dltimas pues, lo que quiero proponer, es que solo por el camino de la técnica
es posible recobrar la dimensién antropolégica del arte, solo asi es posible
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“humanizar” el arte. El problema es que, al desconectar arte y técnica, también
hemos malentendido la técnica como algo “deshumanizante”, y ello es asi
incluso cuando Heidegger quiere pensar la esencia de la técnica y la pone en
el horizonte del ser, termina por verla como algo que, en cierto modo, requiere
ser redimido por el arte7.

Pero, ;qué quiere decir, o cémo entender eso de que la técnica es “humanizadora”?
Aqui, curiosamente, podemos pedir ayuda a Peter Sloterdijk, el actual “enfant
terrible” de la filosofia alemana contemporanea. Segtn él, la técnica no es
simplemente algo que esté a nuestra disposicién, mds bien, cabria decir que
somos hechos por la técnica: “Si ‘hay’ hombre es porque una tecnologia 1o ha
hecho evolucionar a partir de lo prehumano. Ella es la verdadera productora de
seres humanos, o el plano sobre el cual puede haberlos” (Sloterdijk, 2003: 17).

Y ;qué quiere decir entonces “técnica”? Nuestra palabra hunde sus raices en
los inicios de la cultura occidental, en el mundo griego. Técnica, tejne, significa
saber-hacer, no solo saber, como lo quiere destacar Heidegger cuando se ocupa
de la esencia del arte, no solo hacer, como lo quiere definir Collingwood en
su propuesta de limpiar el arte de toda dimensién artesanal, en la juntura se
expresa la condicién humana. Somos lo que sabemos-hacer, y por lo mismo
podemos no saber-hacer. No apunto hacia una burda identificacién del arte
con la técnica, pero creo que el problema se ha planteado de manera simplista,
se ha visto la técnica como una limitacién que se cree resolver simplemente
eludiendo la técnica. Pero, digdmoslo asi, la cuestiéon no es eludirla sino mds bien
enfrentarla, atravesarla, trascenderla, lograr, como dice Belting, “trascender las
fronteras técnicas del medio” (Belting, 2002: 273), y esto no se logra apartandose
de la técnica sino hundiéndose en ella.

7 La meditacién sobre la técnica es uno de los temas recurrentes de Heidegger, y en el sentido que lo planteo ahora, de una confrontacién entre
arte y técnica, se puede estudiar, entre otros, en su muy conocido articulo “La pregunta por la técnica” (Heidegger, 1954), y en la también muy
conocida conferencia “El origen de la obra de arte” (Heidegger, 1960).
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No cabe duda de que ha habido unos cambios impresionantes en el campo
de la técnica; de la artesanfa premoderna, a las técnicas de explosiéon de la
Modernidad, como las llama Garcia Bacca, hasta llegar a las revoluciones en
la informatica, las técnicas digitales, la robdtica, la ingenieria genética, etc. O,
como las clasifica Sloterdijk, el paso de la alotécnica a la homeotécnica; como
se la quiera llamar, tal transformacién es indudable, y una de las implicaciones
de esto es la pregunta de hasta dénde puede seguirse hablando de un “saber-
hacer”, en la medida en la que parece tratarse de un abandono del trabajo
corporal para derivar en algo eminentemente intelectual. Asi, por ejemplo,
habria que preguntarse si el trabajo del disefiador visual, o de quien disefia un
software, es también un “saber-hacer” de un modo anédlogo a como lo es el de
quien pinta al éleo, ;no requieren la dimensién del “saber-hacer” el correlato
material y cdsico de la obra asi como de la habilidad corporal, sea cual sea?
Aunque también habria que preguntar en qué medida, y si lo estd, se involucra
el cuerpo en ese trabajo.

Yo creo que esta disyuntiva deriva de un olvido, o de una ilusién: la de creer
que es posible un intelecto puro, la de pensar lo espiritual desarraigado de la
vida y del cuerpo; por ello urge reivindicar la dimensién corporal del intelecto
y el espiritu.

Pese a todas esas transformaciones a las que hemos aludido, considero que
en lo fundamental la técnica sigue siendo, antropolégicamente, lo mismo:
artificio y engario, es estrategia, habilidad, astucia (Prometeo, Odiseo), es un
“sabérselas arreglar”, es, para decirlo con Blumenberg, estrategia para enfrentar
el absolutismo de la realidad, y también, para decirlo con Heidegger, es una
mediacién esencial, un hacer aparecer, un traducir, un interpretar, por ello, y
aun a riesgo de exagerar, tal vez quepa decir que la técnica es esencialmente
técnica de la imagen; pero estas verdades se nos extraviaron cuando se tejio
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un vinculo entre ciencia moderna y técnica, que nos llevé a pensar la técnica
en funcién de la ciencia, como una aplicacién suya, y por ende en relacién
con la idea moderna de verdad. Por ello hemos creido que el impresionante
dominio técnico del mundo es una consecuencia obvia de nuestro cada vez
mayor conocimiento del mundo, creencia que a su vez se ve reforzada, de modo
circular, por la eficiencia de la técnica moderna. Y por extrafio que parezca,
esa imbricacién circular entre ciencia y técnica es algo inédito, y le confiere a
la técnica un sentido completamente distinto del que pudo tener en el pasado,
ahora se nos presenta como algo que de modo natural y evidente estd vinculado
a la ciencia, su horizonte de significacion es el mismo del dominio cientifico, y
en cambio se lo comprende como completamente desconectado del dominio del
arte, al punto de que alli donde sobrevive la relacién del arte con la técnica, se
tratard o serd visto por los modernos, como un arte y una técnica inferiores, tal
redefinicién de vinculos serd uno de los rasgos caracteristicos de la Modernidad,
y se lo tomard como prueba de superioridad tanto de su arte como de su técnica.

Lo que se nos ha ocultado es precisamente la potencia poiética, creadora, de la
técnica. Es la técnica la que en realidad le fija sus tareas a la ciencia, la que le
proporciona sus preguntas y le disefia los experimentos para probar sus teorfas.
Resulta inaudito que en la Modernidad hayamos querido desconectar la técnica
del saber préctico, y que incluso hayamos querido subordinar tal saber a una
técnica metodolégicamente controlable.

La técnica se malentiende si se la quiere pensar como la aplicacién en abstracto
de un saber previo, que se tiene previamente a si, completo, como saber, y que
estd por lo tanto desconectado del hacer, de modo que la técnica se entiende
restringidamente como un puro hacer mecénico, carente de toda dimensién
creativa. Por aplicacion se suele entender, capacidad de copia, de imitacién; asi,
cuando, como en Platén, se piensa al artesano, y en general al técnico, como
alguien que “copia” la idea, liquidamos la pregunta por el saber que tiene que
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tener el artesano para poder copiar la idea. La técnica es un saber-hacer, como
ya deciamos que lo indica el sentido griego de la palabra, el problema es que
hemos disuelto el vinculo esencial entre saber y hacer y luego solo hemos
sido capaces de conectarlos de manera mecdnica, sobre la base de la primacia
indiscutible del saber sobre el hacer.

El saber humano es, en tanto humano, originaria y esencialmente un saber-hacer,
solo es efectivamente saber en la confrontacién especifica de un hacer, incluso en
el caso del que podemos llamar el saber mds abstracto, el de la metafisica, solo
es saber si estd referido y confrontado en tiltimas con el hacer del mundo y de
nosotros mismos. En la misma medida, entonces, habria que decir que la técnica
es esencialmente creativa, porque es de suyo un saber pero ademds, en tanto que
hacer, es ella misma creacién de saber, no mera adquisicién contemplativa, lo
que, al cerrar el circulo, significa que el saber humano es radicalmente distinto
de lo que podria significa saber desde la perspectiva de los dioses; porque
significa que el saber no se refiere a una realidad o a un mundo de Ideas que
subsiste previo al saber, sino que se refiere al proceso mismo de creacién de
esa realidad sabida. El técnico es pues, un creador, lo que ha ocurrido desde el
Renacimiento y se ha consolidado en la Modernidad, es la amputacién de la
dimensioén creativa de la técnica, y su subordinacién frente a los dominios de
la ciencia y el arte, que se habrian repartido en su pureza quimica (y en tanto
pura, falsa) la una el saber y la otra la creacién. Con ello se ha generado una
confusién monumental respecto del sentido y el papel tanto de la técnica como
de sus vdstagos, la ciencia y el arte.

Ya puede aclararse algo de lo que deciamos antes: que la esencia de laimagen es
técnica y que toda técnica es esencialmente técnica de la imagen. Por lo primero
podemos decir entonces que la imagen misma es creadora, por lo segundo,
que la imagen constituye el logro que define la esencia de la técnica, de modo
que habria un hilo de continuidad no solo entre las imdgenes de las cavernas
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y la imagen digital, sino también entre un utensilio primitivo de piedra y una
imagen digital: toda produccién técnica es en tltimo término una produccién
de imdgenes; la primacia o el alto valor que le hemos concedido en el tiempo
a la imagen artistica deriva precisamente de ahi, en ella cristaliza la esencia
y el logro de la técnica. Asi pues, técnica, imagen y arte son tres conceptos
imbricados e inseparables. También por ello es licito decir que el arte es por
excelencia el arte de la imagen y que a la vez la imagen es por excelencia la
imagen del arte; y con ello no es que pretenda marginar artes como la poesia,
o la musica, sino mds bien situarlas a todas, las conocidas y las posibles en un
futuro, en el horizonte comtin de la técnica y la imagen.
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