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RESUMEN
El presente ensayo aborda el fendmeno de las fronteras méviles y las contaminaciones
mutuas que se producen entre distintos medios visuales. La aparicion de las nuevas tecno-
logias visuales, entre el s. XIX y el XX, obligaria a los medios anteriores (como la pintura
o el dibujo) a repensarse tal y como estaban concebidos. A su vez, esas tecnologias
emergentes se han servido a menudo de sus predecesores para nutrirse y tomar presta-
das algunas de sus formas expresivas. Muchos creadores, ya procedan desde uno u otro
medio, han reflexionado con sus obras sobre la interaccion existente entre los diferentes
codigos linglisticos que permean entre todas esas disciplinas, lo que les permite seguir
reformuldndose e innovar en sus narrativas especificas.

El articulo analiza algunos de esos hitos que, a lo largo de los Gltimos dos siglos, han
impulsado las propuestas intermediales procedentes de la pintura, la fotografia o el cine,
llegando a generar ciertas poéticas hibridas en los espacios intersticiales existentes entre

todas estas disciplinas.

Palabras clave: Medios visuales, Especificidad discursiva, Contaminacion lingtistica, Inter-
medialidad, Hibridacion narrativa.

ABSTRACT
The following essay analyzes the phenomenon of mobile frontiers and the accompanying
contamination that is produced across different visual media. The development of new
visual technologies, between the 19th and 20th centuries, forced prior media (such as
painting and drawing) to reinvent themselves fully. Concurrently, these emerging technol-
ogies have often taken inspiration from their predecessors. Many artists, having reflected
on their creations and the interaction between different linguistic codes that permeate
all mentioned disciplines, are able to continue to grow and innovate throughout their
specific narratives.

This article analyzes some of these historic milestones which, during these last two
centuries, have enhanced cross-media proposals originating from painting, photography,
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or film industry, and have generated some hybridized poetics filling the gap existing
between disciplines.

Key words: Medios visuales, Especificidad discursiva, Contaminacion lingtiistica, Interme-
dialidad, Hibridacion narrativa.

«..ya no es solamente un medio aislado el que domina, sino
que los medios interactian y se condicionan mutuamente»

Peter Weibel. La Condicion Postmedia, 20006.

1. Introducciéon

Los codigos expresivos tanto de las artes plasticas como de los medios visuales no
son fijos e inamovibles. Presentan, como poco, fronteras disciplinares que se despla-
zan entre territorios conceptuales y formales, lo que les permite redefinirse constan-
temente en funcion de la época y la influencia ejercida por otros medios preceden-
tes. Igualmente, los cimientos solidamente asentados de ciertas disciplinas historicas
(como la pintura o el dibujo) también se tambalean cada vez que entra en escena un
nuevo medio visual —que generalmente viene precedido por el descubrimiento de
una tecnologia innovadora que revoluciona y pone en cuestion los viejos modos de
produccion—. Esta circunstancia provoca tales sacudidas sismicas, que terminan por
socavar y desmoronar los cimientos de esos viejos medios, tal y como habian sido
concebidos histéricamente. Pero dichas convulsiones también suponen una oportuni-
dad inmejorable para ayudar a esas disciplinas a repensarse, evolucionar y reformu-
larse en tanto que practicas y medios visuales de expresion.

Uno de los casos mds claros de revolucion tecnoldgica fue el que protagonizo
la fotografia en su momento fundacional. Las nuevas imagenes técnicas, que en sus
comienzos utilizaron algunas de las estrategias narrativas tradicionales de la pintura
(como la puesta en escena propia de género histérico, mitolégico o religioso),
copiando incluso sus codigos estilisticos y acabados formales, lograrian adquirir con el
tiempo una especificidad discursiva que se iria alejando paulatinamente de los modos
pictéricos de los que originalmente se nutrio:

«La experiencia demuestra que cuando un nuevo medio se incorpora a la arena media-
tica, genera numerosas busquedas discursivas y lingtisticas de sus sefias de identidad.
El tortuoso proceso de busqueda de esas senas distintivas no estd exento de tensiones,
contradicciones, flagrantes usurpaciones lingtiisticas, intereses particulares de indole
econdémica o politica, sesgos ideoldgicos y caminos divergentes» (Gémez-Isla, 2008,

p- 9.

De igual forma, y en sentido inverso, la influencia de la propia fotografia sobre el
resto de las artes resultarfa tan decisiva tras su periodo fundacional que conseguiria
que buena parte de las formas productivas cldsicas de la pintura o el dibujo resultaran
practicamente irreconocibles con el transcurso de las décadas.

A lo largo de este ensayo analizaremos diversos hitos histéricos donde las prac-
ticas fotograficas, por ejemplo, se afanaron por convertirse en una disciplina artistica
en toda regla —y a toda costa—, mirando para ello siempre de reojo a la pintura. Con
este proceder, los fotégrafos-artistas no serian conscientes de estar obviando la propia
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naturaleza técnica de sus imagenes, intentando cuando menos disimular los procesos
mecanicos y opticos a los que les obligaban esos dispositivos de registro y edicion.

Asimismo, veremos como el propio arte de la pintura, con varios siglos de tradi-
cién continuista en sus modos de produccion —al menos desde el Renacimiento-,
también se veria brutalmente sacudido por la aparicién del medio fotogrifico, hasta el
punto de ver cémo las nuevas practicas audiovisuales conseguian socavar y modificar
para siempre los estatutos del arte mismo.

Analizaremos también determinados hitos artisticos que, comenzando en la
segunda mitad del s. XIX, y atravesando buena parte de las vanguardias artisticas del
XX —sobre todo, durante el periodo de entreguerras—, fueron enormemente afectados
por esos nuevos modos de producciéon que las técnicas audiovisuales habian inaugu-
rado.

Con la llegada del cinematégrafo a finales del XIX, que instauraria una particular
narrativa visual, basada esencialmente en el montaje —algo habitual tras la primera
década del XX-, todo habria de reformularse nuevamente para el arte. Los c6digos que
empezaron a compartir e intercambiar entre si estas tres disciplinas visuales (pintura,
fotografia y cine) generarfan a su vez un nuevo conjunto de poéticas que les ayudarian
a evolucionar y transformarse mediante préstamos estéticos y lingliisticos entre sus
respectivas propuestas discursivas donde la especificidad de cada medio dejé de ser
la norma. Esos constantes préstamos intermediales y la institucionalizacion paulatina
de cada uno de esos medios que entraba en escena (primero la fotografia y después
el cine) mediante la consolidaciéon de un aparato critico propio, fueron generando
el caldo de cultivo apropiado —mediante vasos comunicantes— para construir nuevos
relatos que lograrian redefinir a la postre la logica discursiva de cada uno de estos
medios. Por ultimo, la llegada de las nuevas tecnologias digitales, que atravesarin de
cabo a rabo los modos tradicionales de produccion visual, ha generado en las dltimas
décadas nuevos seismos disciplinares e institucionales donde la redefinicién de los
medios anteriores pasa nuevamente por la hibridacion entre ellos y una difuminacién
ain mayor entre fronteras disciplinares.

En este ensayo analizamos algunos de esos momentos clave, donde los procesos
de Intermedialidad y redefinicion institucional hacen mas claros y visibles los trasva-
ses, préstamos e influencias entre todas estas disciplinas.

2. Objetivos e Hipotesis

El objetivo de este andlisis es poner de manifiesto la movilidad de los medios
visuales y sus practicas, deslizindose constantemente sobre placas tectonicas inesta-
bles, no sélo por las innovaciones técnicas que van surgiendo en cada medio, sino por
los constantes cambios e intercambios en sus modos de produccién que comprenden
y abarcan nuevos territorios intermediales al «contaminarse» con otras disciplinas con
las que, aparentemente, no compartian espacio hasta ese momento.

La principal hipdtesis que manejamos es que las instituciones que definen a cada
uno de esos medios visuales han ido reformulandolos paulatinamente, casi siempre,
a medida que otro nuevo medio aparecia en escena, con la consiguiente innovacion
técnica y lingtiistica que su génesis conllevaba. Esto produce logicamente ganancias
y pérdidas en cada una de las disciplinas. Cualquier innovacion tecnologica de un
medio conlleva a su vez —inevitablemente—, reformulaciones a nivel conceptual y
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lingtiistico de ese mismo medio y de sus precedentes. Si bien no queremos caer aqui
en un determinismo tecnologico simplista, no podemos obviar el poder de la tecnolo-
gia para reformular y recombinar los modos de produccion visual y, en consecuencia,
los nuevos lenguajes que de ellos se derivan.

«Vincularé siempre el desarrollo de un dispositivo técnico con el de un problema especi-
fico de emergencia de lenguajes: no tanto porque considere que la tecnologia es destino
cuanto porque, mas bien, considero que ella, la tecnologia, es lenguaje (...) Una historia
de las formas seria inabordable sin la consideracion de los dispositivos tecnologicos que
articulan la relacién de la produccion simbdlica con el mundo, con lo real> (Brea, 2002,
p. 26).

S6lo mediante la experimentacion técnica producida desde los nuevos medios, los
creadores visuales serdn capaces de apropiarse de esos nuevos modos de produccion
y sus practicas derivadas para reflexionar criticamente sobre las fronteras, especificida-
des o inespecificidades discursivas que redefinen cada uno de esos medios mediante
su peculiar movilidad linguistica.

De igual modo, este articulo analiza los distintos modos de representacion simbo-
lica del flujo temporal a través de los distintos soportes visuales y como buena parte
de las disciplinas, contaminadas por las tecnologias surgidas en esos nuevos medios,
ha ido modificando sus estrategias discursivas en torno a la plasmacioén de la cuarta
dimension.

3. Analisis y Discusion

Lo que iba camino de convertirse en uno de los primeros golpes «mortales» —y
aparentemente definitivos— asestados a la pintura, tomaria forma con la reconversion
de un viejo dispositivo Optico: la cdmara oscura, transformada durante el s. XIX, en
camara fotografica'. Esa camara primigenia (la oscura) ya habia sido ampliamente
utilizada en Europa desde el Renacimiento como herramienta auxiliar del dibujo. Es
l6gico, por tanto, que tedricos como Victor Burgin hayan sostenido que los sistemas
de representacion de pintura y fotografia son en esencia idénticos, ya que ambos
dependian directa o indirectamente de esa cidmara originaria (Burgin, 1980). Pero, al
asociarse —ya de forma indisoluble- con el fenomeno de la fotosensibilidad, la cimara
oscura pasaria de ser una simple herramienta para convertirse en «artefacto tecnolo-
gico». La nueva asociacion entre la 6ptica y la quimica dentro de un mismo dispositivo
conllevarfa también el desarrollo de una mayor precision técnica. La exactitud en el
calculo y la medicion del tiempo, asi como el control de la cantidad de luz que su
manipulacién requeria en cada caso, otorgaria a la nueva cdmara y sus producciones
un caracter cada vez mds mecanico y maquinico. La irrupcion fulgurante de estas
primeras dmdgenes técnicas» (primero fotograficas y después filmicas), capaces de

1. La pintura, como ya casi nadie ignora, lleva muriéndose o, en su defecto, siendo asesinada
sistemdticamente, como poco, cada veinte afios, quinquenio arriba o quinquenio abajo. Sin embargo,
no hay que asustarse. Como el Ave Fénix, esta disciplina siempre acaba renaciendo de sus cenizas.
Después de tanto asesinato fallido, siempre surgen nuevos profetas milenaristas que anuncian una
nueva «nuerte de la pintura» con sonido de trompetas. La dltima de estas proclamas lleva producién-
dose desde hace un par de décadas en Internet.
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fijar instantes de realidad» capturados por el objetivo de la cimara (y sin «aparente»
intervencion humana), se convertirian desde su inicio en una seria amenaza para la
pervivencia y utilidad de cualquier otra imagen generada artesanalmente que preten-
diese representar simbolicamente el universo que habitamos. Esa amenaza se cernia
sobre la totalidad del espectro de imagenes producidas manualmente (mediante la
interpretacion personal del ojo y la maestria de su productor al ejecutarlas), es decir,
sobre cualquier imagen generada por el ser humano anterior a la fotografia misma,
incluyendo, por supuesto, el arte de la pintura y el dibujo.

Como afirmaron algunos de los primeros criticos de la época, cuando da natura-
leza se copia a si misma [sicl a través de la camara fotografica (Baudelarie, 1859)* vy,
cuando décadas después, la nueva forma de representacion adquiere movimiento en
la pantalla de cine, a la pintura, al dibujo -y, en general, al conjunto de las artes tradi-
cionales— no les quedaba otra salida mds que la de sufrir una de sus primeras crisis de
identidad. Era cuestion de renovarse o morir. Esta crisis desembocaria —como no podia
ser de otro modo— en un proceso urgente de reflexion, de profunda renovacion de sus
fundamentos ontolégicos, replanteandose incluso, mas que una mera evolucién natural
en su estilo, una completa redefinicion de su razén de ser a nivel social, ideolégico y
estético. En el instante en que, para generar imagenes «ealistas y correctas» —segun el
dictado de la época—, ya no fueron necesarios ni el arduo aprendizaje de una deter-
minada disciplina artistica ni el virtuosismo técnico de un oficio concreto, la pintura
se verfa obligada a reformularse profundamente como lenguaje. Asi, conceptos como
«werismo» o didelidad 6ptica» pasarian definitivamente a ocupar un segundo plano en el
modelo de representacion del arte pictérico futuro. A partir de ese momento, el creador
plastico tuvo que evitar caer en la absurda tentacion de copiar literalmente las image-
nes que cualquier cimara podia producir supuestamente con mayor exactitud e infini-
tamente mas rapido. Por otro lado, sin la interpretacion personal del creador, parecia
que ya no era factible arte alguno. El relevo natural de la «estitucion 6ptica», anhelado
por los viejos pintores naturalistas, y reformulado ahora por la «objetividad» visual de
la época, seria recogido por la tecnologia fotogrifica dejando algunas de las practicas
pictoricas tradicionales practicamente sin funcion alguna (Daston y Galison, 2007). Si
los primeros daguerrotipos habian sido comparados poéticamente con «€espejos con
memoria» (Wendell Holmes, 1861)%, ;para qué seguir persiguiendo el mimetismo 6ptico
desde la pintura? Desde su origen, las pricticas fotograficas han paseado orgullosas la
ensefia de la exactitud mecdnica y la fidelidad 6ptica respecto al motivo fotografiado
o filmado. Pero esta tesis, como se vera mas adelante, se volvera problematica cuando
algunos fotografos del ultimo tercio del XIX pretendan investir su trabajo de una

2. «En materia de pintura y de estatuaria, el Credo actual de las gentes de mundo, sobre todo en
Francia (y no creo que nadie se atreva a afirmar lo contrario), es éste: ‘Creo en la naturaleza y no creo
mas que en la naturaleza (hay buenas razones para ello). Creo que el arte es y no puede ser mas que
la reproduccion exacta de la naturaleza (...). De este modo, la industria que nos diera un resultado
idéntico a la naturaleza serfa el arte absoluto’» Baudelaire, Charles (1859), {Le public moderne et la
photographie», escrita a le Directeur de la Revue Francaise, Paris. Critica al salén de 1859, en Le Revue
Frangaise, Paris.

3. El término «espejo con memoria» fue acufiado por el médico americano Oliver Wendell
Holmes, también hombre de letras y fotégrafo amateur. Esta metafora aparece recogida por primera
vez en su articulo «Sun-Painting and Sun Sculpture», en Atlantic Monthly, vol. 8 (1861), pp. 13-29.
Cfr. Newhall, Beaumont. The History of Photography from 1839 to the Present Day. Museum of Modern
Art, New York, 1964, pp. 30 y 31.
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determinada patina artistica. Estos fotografos-artistas utilizaron multitud de recursos
artesanales, posproducidos en el laboratorio (mediante procesos pigmentarios, sobre
todo), para conseguir acabados estilisticos mds cercanos a la pintura o al dibujo que a
la naturaleza mecinica de su propio medio. Renunciando a las cualidades técnicas de
los dispositivos fotograficos —el enfoque nitido y el realismo—, sus trabajos derivaron en
una corriente heterogénea que se distribuiria por media Europa y que, con el tiempo,
se darfa en llamar «pictorialismo fotografico».

Sin embargo, una vez amortizado el movimiento pictorialista, ya en los albores
del XX, cualquier creador fotografico o cinematografico minimamente avezado seria
capaz de utilizar sin complejos «artistizantes» sus respectivas tecnologias para construir
un relato adecuado, acorde a los cinones institucionales y sociales de su época. Por
tanto, estos autores acufiarian también nuevas formas expresivas para interpretar la
realidad desde una 6ptica cada vez mas personal —y conscientemente subjetiva—. Este
modus operandi, centrado en las propiedades especificas de cada medio, sin mirar ya
hacia otro lado, les permitiria a los nuevos autores aprovechar los recursos propios de
las técnicas fotografica y filmica (ya sin ninglin préstamo o impostura pictérica) para
generar ciertos rasgos distintivos rapidamente asimilados e institucionalizados como
nuevas formas de sintaxis visual.

Bien es cierto que, como apuntan Gaudreault y Marion, en el caso del cine esta
sintaxis se irfa forjando lentamente a lo largo de varias décadas. Segtin estos autores,
el cine habria disfrutado de un «doble nacimiento». El primero de ellos se produciria
en 1895, con la apariciéon del dispositivo técnico que permitia la captacion de image-
nes en movimiento, su reproducciéon y su exhibicién ante el publico. El segundo
nacimiento, en cambio, se podria datar de su popularizaciéon como medio narrativo
a finales de la primera década del s. XX (Gaudreault y Marion, 2007). Este segundo
nacimiento conllevaria, como también apunta el historiador Fernando Gonzalez, un
proceso de institucionalizacion del cine a partir de la profesionalizacion de diversos
agentes (asociaciones, critica, estudiosos y publico):

Su segundo nacimiento estaria subrayado por la distincion: se trataria ya de un modo de
disfrutar, por parte del publico, de un dispositivo que despliega, sobre todo, narraciones,
lo que traeria consigo no solo la creaciéon de una industria (Paech, 2010), sino también
una incipiente critica, unas primeras incursiones académicas, asociaciones profesionales
y hasta, como veremos, lobbies de presion. Es decir, la formacion de un complejo insti-
tucional> (Gonzilez Garcia, 2019, p. 21).

Por un proceso similar, la fotografia solo pasaria a concebirse como practica
discursiva tras un largo periodo que irfa desde su aparicion como «écnica» (1839)
hasta cobrar carta de naturaleza institucional como «medio» visual. Pero, en este caso,
mas bien serian los usos derivados de la propia técnica los que permitirian clasificar
las practicas fotograficas en ambitos profesionales y amateurs diferenciados, provo-
cando con ello la aparicion de diversos campos de especializacion alli donde la foto-
grafia era aplicaba. En su recorrido historico, el medio fotografico ha sido igualmente
atravesado por multitud de intereses, ideologias, funciones sociales e innovaciones
técnicas, por lo que no siempre ha adoptado una légica evolutiva predecible. Por
ejemplo, la amateurizacion del medio fotografico con la popularizacion de las prime-
ras cimaras Kodak que utilizaron pelicula en rollo (desde 1888), gracias al empefio de
su fundador George Eastman, generaria un ingente corpus de aficionados (sin grandes
conocimientos técnicos). Esta circunstancia transformaria sustancialmente conceptos
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como el de dlbum de familia o el de fotografia de viajes. Todos estos factores se irian
incorporando paulatinamente en funcién de los contextos culturales dominantes, las
innovaciones técnicas y los dmbitos donde las fotografias se producian y difundian.
De la misma manera, sus significados tampoco han permanecido fijos en funcién de la
época: siempre han estado sujetos a nuevas lecturas, a enormes tensiones ideologicas
y sociales y a variaciones constantes de sentido dependiendo del contexto social y
cultural en el que aparecen y se consumen.

Al igual que el cine, la técnica fotogrifica se fue convirtiendo paulatinamente
en «nedio» al dotarse de un aparato critico especializado y de un amplio abanico de
profesionales, estudiosos, agentes, industrias y consumidores. Consecuentemente, la
institucionalizacion del medio fotogrifico se produciria tras varias décadas de desa-
rrollo como técnica. Sin embargo, no podemos obviar que este medio carece de una
historia unitaria y coherente, como afirma Geoffrey Batchen:

«La fotografia no puede entenderse como una identidad estitica o una posicion cultural
singular. Es mejor considerarla [...] como un campo disperso y dindmico de tecnologias,
practicas e imagenes. La condescendiente ubicuidad de este campo fotogrifico es tal
que resulta indistinguible de las instituciones o discursos que deciden hacer uso de ella.
La historia de la fotografia es, por tanto, la historia colectiva y variopinta de esas mismas
instituciones y discursos» (Batchen, 2004, p. 13).

Puesto que desde su origen la fotografia ha venido afectando a diversos contex-
tos sociales, historicos y ambitos de aplicacion, aquellas instituciones que, gracias a
ella, fueron redefiniéndose y renovandose durante la segunda mitad del XIX serian
las mismas que también terminarian a su vez por redefinir las practicas, funciones y
significados de la propia fotografia en tanto que medio visual heterogéneo. Como
apunta John Tagg, si la identidad de la fotografia ha sido tan cambiante es consecuen-
cia directa de su transformacion constante en los dmbitos institucionales y de poder
a los que sirve:

dLa fotografia como tal carece de identidad. Su posicién como tecnologia varia con las
relaciones de poder que la impregnan. Su naturaleza como practica depende de las
instituciones y de los agentes que la definen y la ponen en funcionamiento. Su funcién
como modo de produccion cultural estd vinculada a unas condiciones de existencia
definidas, y sus productos son significativos y legibles solamente dentro de los usos
especificos que se le dan. Su historia no tiene unidad. Es un revoloteo por un campo de
espacios institucionales. Lo que debemos estudiar es ese campo, no la fotografia como
tal> (Tagg, 2005, p. 85).

Por su parte, (en la tercera pata de esta triada visual) aquellos pintores realistas,
que en su momento abjuraron de la imagen mecdnica (ya fuese por la frialdad de
su acabado, ya por su exactitud visual), se vieron abocados con el tiempo a reinven-
tar su propio lenguaje para enterrar definitivamente los postulados reaccionarios de
la pintura decimononica. De esta forma, la pintura comenzé a liberarse definitiva-
mente de las ataduras de fidelidad respecto al modelo representado que el empuje
del progreso fotografico y cinematografico estaba dejando literalmente en la cuneta.
Asi ocurrioé con la mirfada de retratistas y miniaturistas que trabajaban por encargo y
que fueron desapareciendo progresivamente en la segunda mitad del s. XIX o recon-
virtiéndose ellos mismos en fotografos. Walter Benjamin daria fe de esta convulsion
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producida en el régimen de la visualidad entre finales del XIX y principios del XX a
través de una de sus «esis de filosofia de la historia». En ella el filésofo se haria eco
del progreso imparable al que nos empujaba la tecnologia y sus imagenes, los datos
y repertorios que generaban y, por descontado, la impregnacién social de sus nuevas
l6gicas y modos de produccion:

<Y este debera ser el aspecto del dngel de la historia. Ha vuelto el rostro hacia el pasado.
Donde a nosotros se nos manifiesta una cadena de datos, €l ve una catdstrofe tnica que
amontona incansablemente ruina sobre ruina, arrojandola a sus pies. (...) Ese huracin le
empuja irrepetiblemente hacia el futuro, al cual da la espalda, mientras que los monto-
nes de ruinas crecen ante €l hasta el cielo. Ese huracin es lo que nosotros llamamos
progreso» (Benjamin, 1940, p. 183).

Pese a todo, la aparicion de las imagenes técnicas supondria un cambio cualitativo
que irfa mucho mas alld de la archicitada pérdida del «ura» de la que, segin el propio
Benjamin, habian venido gozando las imagenes artisticas tradicionales en tanto que
«walor de culto». Ese aura» (el «<aqui y ahora» de toda obra de arte Gnica e irrepetible) al
que el filésofo aleman se referfa en otro célebre ensayo, comenzaria a desmoronarse
a principios del XX debido al imparable desarrollo de las técnicas fotomecanicas e
industriales que permitian reproducir esas obras ad infinitum (Benjamin, 1936).

De igual modo, y gracias a las innovaciones técnicas del medio fotogrifico (entre
el dltimo tercio del XIX e inicios del XX), la aparicion de las nuevas instantdneas®
sorprenderia al mundo entero fijando, en fracciones infinitesimales de tiempo y luz,
unas formas de representacion inéditas para la percepcion visual de la época. Esas
innovaciones consiguieron hacer visible lo que habia resultado hasta entonces imper-
ceptible por observacién directa. Todo esto obligaria también a los nuevos creadores
plasticos a lanzarse a una experimentacion sin tregua de nuevas formas de concebir
el mundo, aunque siempre dentro del espacio bidimensional del cuadro. Para conse-
guirlo, tuvieron que romper con el tradicional «cajon escénico albertiano» que habia
sido instaurado desde el Renacimiento como sistema hegemoénico de representacién
visual, a raiz de la invencién de la perspectiva (Alberti, 1511). Este sistema de repre-
sentacion habia permanecido practicamente inalterado durante mas de cuatro siglos,
hasta los albores del siglo XX. En consecuencia, gracias a las innovaciones técnicas
y lingtiisticas que introdujeron la fotografia y el cine, y a las cualidades propias de la
camara en tanto que dispositivo, el ojo fijo del Renacimiento pasaria inevitablemente
a convertirse en el ojo movil de la Modernidad. Como consecuencia de ello, la pintura
tampoco se libraria de este nuevo modo de mirar.

No en vano, con las primeras vanguardias del XX, el artista moderno se lanzaria
a la representacion del movimiento frenético e incesante de la vida urbana. Ya no
intentaria capturar lo eterno o lo esencial de la existencia, como habia sido la costum-
bre generalizada de la pintura hasta entonces. Al contrario, estos nuevos artistas se
esforzaron mas que nunca por atrapar aquellos instantes fugaces de la vida coti-
diana que, antes de haber sido plenamente percibidos por el ojo dento» de la época,

4. La fotografia instantinea no aparece hasta 1873. El fotografo Eadweard Muybridge, tras
arduos experimentos con emulsiones fotograficas mas sensibles y mayor rapidez de obturacion (en
fracciones de un 1/500 segundos), consiguio6 fijar por primera vez, en una secuencia de 12 imdgenes,
el galope de un caballo.
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iniciaban su desaparicion de la escena. Por esa razon, buena parte de los movimien-
tos de la primera vanguardia estuvieron marcados por la fugacidad misma de la vida
moderna y, consecuentemente, por el empuje de las nuevas técnicas visuales que
permitian representarla. En ese momento de eclosion, las disciplinas plasticas tradicio-
nales, no exentas de un cierto complejo ante este «mpuje tecnolégico», se sirvieron
sin empacho de los artefactos mecanicos de registro visual que hasta entonces habian
sido sus serios competidores. Pero también es cierto que, con determinada frecuen-
cia, muchos de esos mismos artistas que se habian servido de la fotografia y el cine
para componer sus obras, ocultaron pudorosamente las fuentes tecnoldgicas que les
habian inspirado (Scharf, 1974).

Por su parte, ciertas corrientes de vanguardia se dedicaron de modo creciente
a representar un universo vertiginoso de formas y sensaciones dinamicas. Mas que
formas y cuerpos definidos, o composiciones estiticas, estos pintores pretendian
captar la incidencia cambiante de la luz y el paso fugaz del tiempo sobre esos mismos
cuerpos. Con las mismas herramientas pictoricas de antaiio, pero utilizadas de un
modo nuevo, muchos de estos pintores emularon el movimiento mediante efectos
como la borrosidad, que eran mas propios de los ruidos generados por la cimara que
de la percepcion humana. La atmésfera de los lugares o el instante cambiante pasaron
a ser los temas preferidos de los creadores del siglo XX, desde el cubismo vy el futu-
rismo italiano en adelante. Unas cuantas décadas antes, Claude Monet, pintor impre-
sionista de ojo prodigioso, ya habia intentado plasmar esa realidad huidiza y efimera.
Motivos repetidos a distintas horas del dia, o con distinta atmosfera, como La Catedral
de Rouen (serie realizada entre 1892 y 1893) (figura 1) o la serie del Parlamento de
Londpres, inauguraron esos nuevos modos de representar el ritmo vital y sus instantes
cambiantes. Monet introduciria asi por vez primera el concepto de «serie» pictorica,
relacionado, en cierto modo, con el de «ecuencia temporal>, un concepto que habria
de reaparecer unos anos mas tarde con la invencién del cine.

Figura 1. Claude Monet. Serie de «La catedral de Rouen», 1892-1893.
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Figura 2. Paul Cézanne. Study of Trees», ¢. 1904.

Pero, para que este cambio de paradigma visual se produjese, seria determinante
otra renovacion pictérica impulsada por Paul Cézanne. Su trabajo ayudo a levantar
los nuevos pilares conceptuales sobre los que se asentaria décadas después la pintura
contemporanea. Para Cézanne la auténtica razén de ser de la pintura ya no radicaba
solamente en emular sensaciones luminicas fugaces sobre los objetos, como habian
hecho los impresionistas unas décadas antes. Mas bien al contrario, y a diferencia de
la precision casi fotogrifica» de Monet y sus coetaneos, la optica de Cézanne «adi-
caba mas en el cerebro que en la vista» (Bernard, 1907). No es de extrafar por tanto
que, para recrear los paisajes en sus lienzos, Cézanne se empefiara en conjugar varios
puntos de vista simultaneos que, aunque levemente dispares, estaban ligados entre si
por un continuum temporal logrado mediante la unidad de ejecucion de la obra. La
definitiva integracion del tiempo en el espacio, iniciada por la instantdnea fotogrifica,
alcanza en Cézanne su culminacién y consigue la destruccion de las coordenadas
clasicas de frontalidad, univocidad del punto de vista y fijacién» (Herrera Navarro,
1982, p. 37). Mientras que el ojo de Monet permanecia fijo en el espacio y en el tiempo
representados, congelando en cada obra lo efimero del momento percibido, a modo
de «dnstantinea» fotografica, Cézanne en cambio se iba a convertir en un ojo mévil, un
ojo que se deslizaba sobre el referente para recrear una nueva sensacion de movilidad,
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dinamismo y temporalidad (quizds mds cercano al cine). Este modus operandi a la
hora de ejecutar sus obras (a base de «parches» dispersos de color, como puede verse
en un estudio inacabado de arboles, perteneciente a la coleccion de los Harvard Art
Museums)’ (figura 2) generaria inevitablemente una suerte de multiplicidad de puntos
de vista sobre el mismo plano de la representacion, algo absolutamente inédito para
la época.

Décadas mads tarde, ciertos movimientos de vanguardia a inicios del s. XX acaba-
rian adoptando como propias las ensenanzas de Cézanne, anteponiendo por vez
primera la idea a la vision fidedigna de la realidad percibida. Los cubistas, por ejemplo,
se centraron sobre todo en aspectos formales que la fotografia ya habia intuido y
experimentado mecanicamente, como la relatividad de la visién en movimiento y la
multiplicidad de puntos de vista sobre un mismo plano de representacion, la fragmen-
tacion del espacio y la destruccion de la perspectiva euclidiana, a cuyos dictados se
habia plegado la pintura durante siglos. El cubismo, al igual que Cézanne, también se
rebel6 contra el impresionismo precedente. Lo que verdaderamente reprochaban los
cubistas, esencialmente Picasso y Braque, a los impresionistas era el exceso de «ero-
similitud 6ptica» que adoptaban en sus obras, sin plantearse ninguna otra alternativa
conceptual frente a la supremacia 6ptica de la imagen mecanica:

i algo reprochaban los cubistas al impresionismo era ser solo retina 'y no cerebro. (...)
No se trataba, pues, del registro puro y simple de los datos visivos, sino de su orga-
nizacion en una sintesis intelectual que, al efectuar una seleccion, destacase los datos
esenciales» (Micheli, 1979, p. 197).

Lo que habian aprendido los cubistas de su involuntario «maestro» Cézanne, era el
modo en que una secuencia temporal podia ser plasmada sobre el plano pictérico, es
decir, la incorporacion del tiempo dentro del espacio fijo y bidimensional del cuadro.
A partir de entonces el creador contemporaneo tomara conciencia de esa percepcion
fragmentaria al plasmar de forma simultinea la realidad desde distintos puntos de
vista.

Lo que los cubistas pusieron en practica sobre sus telas, seria formulado teori-
camente afios mds tarde por Liszl6 Moholy-Nagy, creador plastico y tedrico de la
Bauhaus, en su ensayo La nueva vision (1929). En esta obra Moholy-Nagy defendia
argumentos privativos de las practicas cubistas, como lo que él denominé «l giro
de los objetos», que permitia observar distintas partes de un mismo objeto al mismo
tiempo de frente y de perfil; o lo que también define como el «desplazamiento, o
dislocamiento de las partes». Segiin Moholy-Nagy, las nuevas formulaciones cubistas
incluian también otros recursos formales como la «efraccion de lineas de ruptura y
ruptura de lineas continuas; Superposicion de distintas vistas de los objetos; Introduc-
cion de lineas geométricas exactas, rectas y curvas, Cambios de lineas o planos posi-
tivos-negativos; Multiples formas en una: Pluralismo. Un contorno se refiere a varias
formas...» (Moholy-Nagy, 1963, pp. 64-65). En definitiva, el cubismo habia apostado
decididamente por la «einterpretacion» de una realidad cambiante huyendo a todas
luces de la aepresentacion retiniana» clasica, propia de una concepcion tradicional del

5. Nos referimos a la obra de Cézanne catalogada como Study of Trees», datada en torno a
1904, cuyo titulo alternativo es también el de «Arbres; Winding Road», n® de inventario: 1998.305, en
los Harvard Art Museums, Cambridge, Massachusetts.
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espacio pictérico. Porque era justo ahi, en la exactitud optica, donde, décadas atras,
la fotografia y el cine ya habian comenzado a vaciar de sentido cualquier pretension
pictérica por atrapar la realidad de forma fidedigna. Su campo de actuacion se centra-
ria a partir de ahora en un nuevo acercamiento visual, pero ya no a través de una
proyeccion sobre la realidad tal y como el ojo la veia, o tal y como la fotografia la
registraba. Se trataria mas bien de un modo particular de conocimiento basado en la
fragmentacion del espacio continuo. Esta nueva interpretacion del referente contem-
plaba ahora aspectos que hasta entonces habian quedado fuera del espacio pictorico,
sobre todo la inclusién de la cuarta dimensién —el tiempo- incorporandose ahora,
mediante recursos diversos, al espacio bidimensional de la representacion.

Afos antes, entre 1882 y 1900, el fisi6logo francés Ettiene-Jules Marey, ademis
de profesor e investigador®, inspirado por los experimentos precinematograficos de
Muybridge en Estados Unidos, comenz6 a trabajar en una propuesta fotografica propia
para analizar secuencialmente el movimiento humano y animal. Marey fotografio,
entre otros, el vuelo de las aves, el galope de los caballos o los movimientos habitua-
les de los seres humanos (carreras, saltos, etc). Se propuso representar diversas formas
de locomocion compleja de los seres vivos registrados mediante un peculiar método
fotogrifico de su invencion. Confeccioné un sofisticado artilugio, el «fusil fotografico,
que consistia en una cdmara adaptada a un artefacto de apariencia armamentistica,
y que producia varias obturaciones muy rapidas y repetitivas. Acoplando el objetivo
fotografico al cafion de su singular «wscopeta» y con un obturador sincronizado al
gatillo de la misma, estos «disparos» se sucedian secuencialmente y de forma constante
durante un corto periodo de tiempo. Marey consiguié que las instantaneas conse-
guidas con la luz que entraba repetidamente por el objetivo de la cimara quedasen
impresionadas sobre una misma placa fotosensible en forma de imagenes secuencia-
les: en una cadencia de doce tomas por segundo y a una velocidad aproximada de
1/720 de segundo. Con ello lograria congelar un mismo movimiento en diversas fases
de ejecucion (figura 3).

Figura 3. Ettiene-Jules Marey. «The Running Lion Tame, 1886.

6. Marey era miembro de la Academia de Paris, asi como profesor titular de la catedra de
Historia Natural de los Cuerpos Organizados en el Colegio de Francia.
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Esta diseccion fotogrifica de cada movimiento permitia estudiarlo con precision,
superando asi la lentitud perceptiva del ojo humano. A estos experimentos, donde el
artilugio fotografico registraba un cierto lapso de tiempo, Marey los denomind «crono-
fotografias» (Frizot, 1984)’. Aunque originariamente Marey no perseguia una preten-
sion estética, sus cronofotografias acabaron convirtiéndose en fuente de inspiracion
para muchos creadores que buscaban ir mas alld de la imagen estatica que hasta ese
momento les ofrecian sus pinceles.

De esta forma, Marcel Duchamp, precursor del dadaismo y el arte conceptual,
realizaria su emblemadtica obra Desnudo bajando una escalera en 1912 (figura 4).

Figura 4. Marcel Duchamp. (Nu descendant un escalier, 1912

En este cuadro pueden adivinarse los rasgos esquematicos de una figura humana,
cuya composicion secuencial parece recrear el tiempo en nuestra retina. En una
entrevista concedida a Pierre Cabanne, el propio Duchamp admitiria sin pudor que

7. En 1889, el propio Marey ofrecié la primera representacion historica de una «pelicula», seis
afios antes de la exhibicion del cinematégrafo de los hermanos Lumiére.
Cfr. Frizot, Michael (1984), {Le temps contitué. Récit chronophotographique avec arréts sur image»,
en el libro-catilogo Ettiene-Jules Marey, editado por el Centre National de la Photograhie de Parfs,
Paris: Photopoche.
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su fuente de inspiracion se encontraba precisamente en aquellas cronofotografias de
Marey que, al parecer, le habian producido una honda impresién (figura 5):

Pierre Cabanne. - ;No hay en el Nu descendatn un escalier una influencia cinemato-
grafica?

Marcel Duchamp. - Evidentemente. Es cosa de Marey...

P.C.- La cronofotografia.

M.D.- Si. Yo habia visto en la ilustracién de un libro de Marey cémo marcaba a las
personas que practican esgrima, o los caballos al galope, con un sistema de punteado
que delimitaba los movimientos diversos. De este modo explicaba la idea de paralelismo
elemental. Ello tiene un aspecto muy presuntuoso como férmula, pero es muy divertido.

Eso es lo que me dio la idea de la ejecucion del Nu descendatn un escalier. Utilicé
un poco de ese procedimiento en el esbozo, pero primordialmente, en el dltimo
estadio del cuadro. Ello debié ocurrir de un modo definitivo entre diciembre y enero
de 1912» (Cabanne, 1967, pp. 49-50).

Figura 5. Ettiene-Jules Marey. «Saut d’'une chaise d'un homme en maillot noir,
chronophotographie géométrique partielle», 1884

Fraccionar el tiempo, seccionarlo en fases en esta obra de Duchamp, suponia
algo mas que una reflexion acerca de la légica temporal inferida Gnicamente desde
la propia pintura. La influencia tecnologica que la cimara habia provocado resultaba
ya incuestionable para buena parte de las formas artisticas de la época. Durante las
primeras décadas del s. XX, la obsesion por interpretar el movimiento y del flujo
temporal se habia convertido, a todas luces, en una cuestion estética y artistica, y no
solo en una preocupacion puramente cientifica.
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Por esas mismas fechas, en Italia, un grupo de jovenes artistas, bajo los auspicios
de su idedlogo, el poeta Filippo Tommaso Marinetti, darfan forma a un nuevo movi-
miento de vanguardia denominado Futurismo. Prueba fehaciente de que el virus del
progreso y el ritmo frenético impuesto por la tecnologia habia calado profundamente
en la estética pictorica de inicios del XX, lo constituye el innovador concepto de
belleza plasmado por los futuristas en su manifiesto fundacional:

Nosotros afirmamos que la magnificencia del mundo se ha enriquecido con una belleza
nueva: la belleza de la velocidad. Un automovil de carreras con su capd adornado de
gruesos tubos semejantes a serpientes de aliento explosivo..., un automovil rugiente que
parece correr sobre la metralla es mas bello que la Victoria de Samotracia» (Marinetti,
1909).

A partir de entonces, artistas futuristas, como Giacomo Balla, Gino Severini, Luigi
Russolo, Carra o Umberto Boccioni, se entregaron a una nueva causa para equiparar
su arte al éxito del cine, aunque mediante un tipo de imagenes fijas que, sin embargo,
eran capaces de evocar una secuencia temporal y dindmica, ya fuese a través de la
pintura o la escultura. De este modo, obras tan emblematicas, como la escultura de
Boccioni titulada Formas unicas de continuidad en el espacio (1913) (figura 6), o
diversas composiciones pictéricas de Severini o Balla (como Dinamismo de un perro
con correa, de 1912) (figura 7) supusieron un arma arrojadiza contra la visién abur-
guesada del momento, al alumbrar un nuevo modo de relatar el mundo en torno.

Figura 6. Umberto Boccioni. Forme uniche della continuita nello spazio», 1913.
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Figura 7. Giacomo Balla. <Dinamismo di un cane al guinzaglio», 1912

Sin embargo, el estallido de la Primera Guerra Mundial truncaria muchas de las aspi-
raciones de los futuristas (incluso también algunas vidas) y nuevas propuestas, desga-
jadas del futurismo y el cubismo, se concretarian en movimientos como el Vorticismo
o el Orfismo. Estas nuevas corrientes pictdricas ya no tratarian de representar formas
concretas, sino mas bien ritmos visuales de luz y estados abstractos de movimiento
puro, mediante sensaciones Opticas de vértigo y aceleracion, como podemos apreciar en
muchas obras de Kupka o de Robert y Sonia Delanuy (figura 8), entre otros.

Figura 8. Sonia Delanuy. Prismes électriques», 1914
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Sin embargo, y antes del fin de la Gran Guerra, los futuristas renegaron de sus
principales fuentes de inspiracién (como la cronofotograffa misma). Este poner tierra
por medio de los pintores y escultores futuristas frente a todo aquello que sonase a
imagen mecdnica no era mas que una defensa férrea de su condiciéon de creadores
«puros», sin «muletas» tecnologicas, que pudiese mermar su aura de artistas. ;Deseos de
matar al padre inspirador? Quizds. No en vano, los futuristas habian sido duramente
criticados por lo que algunos tedricos de la época tildaron como una excesiva presen-
cia cinematogrifica y cronofotogrifica en su pintura. En respuesta a estos ataques,
Boccioni, uno de los mejores exponentes del Futurismo, se defendia en una carta del
siguiente modo:

Siempre hemos rechazado con asco y desdén incluso la mas lejana vinculacién con la
fotografia, porque se encuentra fuera de los limites del arte. La fotografia tiene valor en
la medida en que, reproduciendo los objetos e imitando objetivamente, ha conseguido
gracias a su perfeccion, liberar a los artistas del peso de reproducir la realidad con preci-
sién» (Boccioni, 1913).

Sin embargo, la auténtica razén de esta reaccion iracunda de Boccioni contra
la fotografia parece mucho mas prosaica: en el fondo se trataba de una cuestion de
celos. La imagen mecinica, ya fuese fotografica o cinematografica, captaba el movi-
miento mucho mejor y mis ripido que cualquier método pictérico planteado por
estos «rtistas puros», por muy bien que intentasen plasmar sus propuestas dinimicas
de materia pictdrica sobre el espacio. En cierto modo, un soterrado complejo de infe-
rioridad se acabaria aduefiando de los futuristas frente a los procesos tecnolégicos de
la imagen audiovisual que ellos mismos habian propugnado originariamente mediante
el ensalzamiento estético de los productos propios del progreso industrial. Aunque
la belleza de la maquina fuese una de sus maximas fundacionales, sin embargo, los
futuristas no supieron (o no quisieron) asimilar que buena parte de su corpus estético
se cimentaba sobre productos generados por una de esas maquinas: la camara, que
permitiria articular nuevas formas de representacion del movimiento y el tiempo a
través de los revolucionarios modos «cronofotograficos» de Marey?.

Mientras tanto, durante aquellas primeras décadas del siglo XX, el cine ya habia
tomado clara ventaja a la hora de formular con éxito su propio lenguaje narrativo. Su
particular poderio técnico para construir relatos visuales en el espacio y el tiempo,
cogiendo de aqui y de alla (de la literatura y de las artes visuales, del teatro y de
la escenografia), acabaria por dinamitar los canones tradicionales de la representa-
cion plastica. Como caballo de Atila, el lenguaje cinematografico trituraba los viejos
modelos de representacion visual y cimentaba sus nuevas propuestas discursivas
«galopando» a lomos del montaje. Muchos artistas plasticos de vanguardia intentaron
emular las nuevas propuestas narrativas del cine, mediante la yuxtaposicion de frag-
mentos separados, en una especie «corta y pega» de imigenes que —conformando una
nueva gramatica visual- eran descontextualizadas de su origen y vueltas a recontex-

8. De hecho, hubo dos fotégrafos representados en el movimiento futurista: los hermanos
Anton Giulio y Arturo Bragaglia. Pero nunca encajaron del todo bien en él. El propio Boccioni escri-
bi6 en la revista futurista Lacerba condenando el fotodinamismo» de los Bragaglia, que consistia en
una suerte cronofotografia artistica. Tras unos afios de tensiones con diversos miembros del Futu-
rismo, los Bragaglia serian expulsados sin contemplaciones del movimiento.
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tualizar ideoldgica y sintacticamente sobre la nueva composicion artistica. Este nuevo
modus operandi cobraria forma mediante el fotomontaje y el collage, emulando sobre
un soporte bidimensional y fijo lo que el montaje cinematografico ya venia haciendo
con sus dragmentos» de tiempo. Particularmente activos en estas lides fueron los
creadores dadaistas, constructivistas y surrealistas. En algunos casos, mas que obras
de arte al uso, sus fotomontajes sirvieron como armas ideolégicas y alimento diario
de portadas para algunos medios de comunicacion progresistas, como es el caso de
John Heartfield en Alemania (figura 9) con la revista de izquierdas AIZ o de Alexander
Rodchenko en la Unién Soviética (figura 10) con revistas rupturistas como Novi Lef.
Esta técnica hibrida del foto collage o montaje fotogrifico se erigiria desde entonces
en el caballo de batalla con el que las artes plasticas podian rivalizar con esas otras
artes del tiempo» propias de la tecnologia audiovisual.

Figura 9. John Heartfield. Fotomontaje Reservations: Jews Driven like Cattle», 1939
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Figura 10. Alexander Rodchenko. Fotomontaje para el poema «Pro Eto» (Sobre esto)
de Vladimir Mayakovsky, 1923.

A partir de la segunda mitad del siglo XX, tanto la fotografia documental, por un
lado (centrada desde los 50 fundamentalmente en el reportaje humanista), como la
pintura, por otro (mediante sus derivas abstraccionistas tras las vanguardias) parecian
haber encontrado su propia manera de expresarse sin demasiados préstamos lingtiisti-
cos de uno u otro lado. De algiin modo, cada una de ellas estaba buscando su propia
especificidad discursiva tras un siglo de mutuas influencias y contaminaciones. Como
postulara Clement Greenberg, defensor tedrico a la sazon de la pintura abstracta nortea-
mericana, cada medio debia encontrar —mirdndose hacia si mismo como lenguaje— su
propia manera de contar las realidades externas o internas que preocupaban a los
artistas contemporaneos. El discurso se fue volviendo asi claramente metalingtiistico:
lo que se estaba defendiendo era una forma de pintura hablando tnicamente de si
misma, cuestionindose a si misma. Los temas y géneros pictoricos tradicionales eran
ya meras excusas para un arte que estaba volviéndose cada vez mas autorreferencial.

dLa esencia del movimiento moderno consiste, a mi modo de ver, en el uso del método
caracteristico de una disciplina para criticar esa misma disciplina [...] Lo que debia
mostrarse y hacerse explicito era no solo aquello exclusivo e irreductible del arte en
general, sino también de cada arte particular. Cada arte debia determinar, mediante los
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mecanismos que le fueran propios, sus efectos peculiares y expresivos... Enseguida se
puso de manifiesto que el dmbito tnico y propio de competencia de cada arte coincidia
con todo aquello que era exclusivo de la naturaleza de su medio» (Greenberg, 1960).

Sin embargo, esta tendencia no podia durar eternamente. Las confluencias y
contaminaciones mutuas entre pintura y fotografia habian sido demasiado podero-
sas durante este Gltimo siglo y medio como para seguir ignorandose reciprocamente
durante demasiado tiempo. Al comparar, por ejemplo, algunas propuestas fotograficas
del ultimo cuarto del siglo XX (que cimentaron sus narrativas visuales en la puesta en
escena) con las del arte tradicional, comprobaremos, por ejemplo, como la llamada
«Pintura de Historia» del XVII y XVIII ya habia articulado tempranamente —y con cierto
éxito— un método narrativo propio, lo que influiria de forma determinante sobre el
resto de las artes, incluyendo por supuesto esta llamada fotografia «construida» o staged
photography. En origen, la pintura de historia se limitaba a componer una Gnica escena
en su momento de mayor climax (una especie de foto fija) para dar cuenta de un
suceso histérico concreto. Sin embargo, esta estrategia carecia de herramientas para
plasmar el relato completo y, por tanto, se mostraba estéril para referir dicho aconteci-
miento prolongado en el tiempo. La llegada de la industria del cine en el XX vendria a
sacar tanto a la pintura de Historia como a la fotografia pictorialista de ese atolladero.

De cualquier modo, el malestar de la pintura con la plasmaciéon del tiempo y su
narrativa asociada no era un problema nuevo. Ya en el siglo XVIII, el filésofo Gotthold
Efraim Lessing habia evidenciado la futilidad del arte plastico a la hora de narrar
episodios extensos, a diferencia de lo que ocurria con el arte literario y poético. En
su obra, Laocoonte o los limites de la pintura y la poesia (1766), Lessing definiria a las
artes plasticas como «artes del espacio», mientras que la poesia debia ser calificada,
segin él, como un «arte del tiempo». Contra el aforismo largamente asumido del Ut
Pictura Poesis» («Como la pintura, asi es la poesia») del poeta latino Horacio (siglo I
A.C), Lessing argumentaria que estas dos disciplinas —consideradas hasta entonces
artes hermanas— no debian equipararse entre si ni en funciones ni en métodos de
representacion. Aunque durante mucho tiempo ambas artes (poesia y pintura) se
habian consagrado a la descripcion de las cosas naturales, no es menos cierto que sus
enfoques sobre los hechos relatados distaban enormemente.

Lessing sostenia que, debido a su incapacidad manifiesta para articular narracio-
nes temporales, la pintura, el dibujo o la escultura s6lo podian aspirar a representar
el instante «mds pregnante» del acontecimiento descrito. Centradas asi las artes plasti-
cas en un solo «momento decisivo» del relato, el artista debia escoger la mejor forma
para materializarlo (mediante tension, gestualidad, composicion...), de modo que esa
escena fija permitiera intuir lo sucedido un momento antes y vislumbrar también lo
que estaba a punto de suceder después (Lessing, 1766).

Durante algin tiempo, la autoproclamada dotografia artistica» (del dltimo tercio
del XIX), sustanciada en el pictorialismo fotogrifico, no sélo aspiré a emular los
acabados pictoéricos, sino también sus mismas estrategias narrativas. De este modo,
muchos fotégrafos pictorialistas’ se afanaron en «omponer sofisticadas escenas,

9.  Los pictorialistas mas célebres del s. XIX, en lo tocante a la llamada Staged Photography (o
foto construida), fueron Henry Peach Robinson y Oscar Gustav Rejlander; aunque la fotégrafa Julia
Margaret Cameron, consumada retratista, también se aplicé a la construccion de escenas basadas en
relatos legendarios, como la vida y muerte del Rey Arturo (1874), por ejemplo.
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bien mediante complejos tableaux vivants preparados de un modo artificioso y
teatral, o bien a través de elaborados montajes fotograficos compuestos en el cuarto
oscuro por varios negativos que simulasen una escena final unitaria y sin parches
(figura 1D).

Figura 11. Henry Peach Robinson. Fading away», 1858.

Inspiradas por aquella tradicion pictorialista del XIX, algunas propuestas foto-
graficas contemporaneas del dltimo cuarto del s. XX se han centrado en ese mismo
tipo de «puesta en escena», aunque ahora desde un posicionamiento netamente foto-
grafico y postcinematico que ya no resulta tan deudor de la pintura como entonces.
Tal es el caso de proyectos tan aplaudidos como las enigmaticas foto secuencias de
ficcion de Duane Michals, los Untitled Film Stills de Cindy Sherman de principios
de los ochenta (figura 12), los falsos «nstantes decisivos» de Jeff Wall en los noventa
—compuestos digitalmente desde un posicionamiento foto conceptual- (figura 13), o
las apabullantes puestas en escena (mediante luz, actores y cuidados decorados) de
Gregory Crewdson de finales del XX y principios del XXI (definidas por él mismo
como «peliculas de un solo fotograma») (figura 14). Sin embargo, ninguna de estas
propuestas fotogrificas ha podido soslayar los condicionantes narrativos apuntados
por Lessing para las artes plasticas. En todo caso, se han acercado con astucia a una
especie de diempo suspendido» en un relato mas propio del cine, donde lo inquie-
tante (al sugerir lo que estd a punto de suceder en la escena) se muestra aqui con
todo su esplendor.
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Figura 12. Cindy Sherman. «Untitled Film Stills #49», 1979

Figura 13. Jeff Wall. <The Stumbling Block», 1991
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Figura 14. Gregory Crewdson. Brief Encounters», 2012

Otras propuestas mds recientes, a caballo entre el fotoconceptualismo y el foto-
documentalismo, han recurrido a la «erie fotografica» como método recurrente de
trabajo. Mediante la disposicion cronologica de sus polipticos fotogrificos, ordenando
secuencialmente sus imagenes, estos autores han conseguido plasmar con rotundidad
ciertos conceptos temporales heredados directamente del modelo constructivo del
album de familia.

Con esta metodologia, algunos de estos creadores actuales, centrados esencial-
mente en el retrato frontal y sin artificios, plantean en sus series una secuenciacion
programadtica de sus personajes a lo largo del tiempo. Buena parte de estos fotogra-
fos se van a volcar en los aspectos emocionales y sobrecogedores generados por el
cambio, la metamorfosis y los efectos visibles que el devenir temporal produce sobre
esos rostros retratados. Sus obras no nos hablan solo del curso natural de la existencia,
sino también de las distintas maneras de afrontarla, de adaptarse y de relacionarse
con ella mediante la transformacion fisica de los protagonistas de cada serie. Expo-
nentes de esta corriente fotografica que, a partir de los anos setenta del XX empezaria
a utilizar el retrato transtemporal como estrategia discursiva, son autores como el
norteamericano Nicholas Nixon, con su serie The Brown Sisters (1975-2017) (figura
15), la holandesa Rineke Dijkstra (en amplias series realizadas a partir de los afios
noventa) (figura 16) o el fotografo catalin Pere Formiguera, con su proyecto Cronos
(1990-2011) (figura 17).
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Figura 15. Nicholas Nixon, <The Brown Sisters», 1975-2017. (Fragmento).
Colecciones Fundacion MAPFRE. Copyright: Jesis Anton

Figura 16. Rineke Dijkstra. «Almerisa», Paises Bajos. Imagenes fechadas entre el 24 de
marzo de 1994 y el 25 de junio de 2003
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Figura 17. Pere Formiguera. Detalle del proyecto «Cronos», 1990-2011

De igual modo, la secuenciacion fotografica y su lujo temporal visible» también
ha sido abordado por otros muchos artistas conceptuales que, sin ser fotografos profe-
sionales, se van a servir de la fotografia para materializar sus proyectos. En ocasiones
las instantaneas que utilizan no son ni siquiera suyas. Algunos de ellos recopilan —con
afan archivistico y, sobre todo, apropiacionista— imagenes cotidianas, ya se trate de
fotos de aficionado o bien procedan de los medios de comunicacion. Con una estética
cercana al archivo documental, estos autores se afanan, con meticulosidad exquisita,
en la recontextualizacion de imdgenes dispuestas en un determinado orden, a fin de
producir un aparato visual critico y politico. Mediante el ensamblaje de ciertas foto-
grafias reapropiadas —o, mediante performances documentadas a lo largo del tiempo
realizadas exclusivamente para la cimara—, estos artistas consiguen transmitirnos, con
poderosa eficacia, conceptos intangibles sobre el transcurso de nuestra existencia;
unos conceptos que los propios autores cargarin ideolégicamente de significado.
Este es el caso de artistas, como los espanioles Ignasi Aballi, Esther Ferrer (figura 18)
o Bernardi Roig (figura 19), por poner sélo algunos ejemplos. Con sus obras seriadas,
en forma de secuencias mudas, estos autores van a lanzar preguntas al propio medio
fotogrifico, en tanto que artefacto comunicativo, acerca de su capacidad para cons-
truir con solvencia un determinado acontecimiento narrativo.
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Figura 18. Esther Ferrer. Autorretrato en el tiempo, de la serie «El Libro de las Cabezas»,
1981-2009. Fragmento de la instalacion compuesta por 36 imdgenes. Museo de Arte Contem-
pordneo de Castilla y Leén (MUSAC)

Figura 19. Bernardi Roig. Fragmento de la obra (Naufragio del rostro» (2013-2014), extraido del
libro del mismo titulo, 300 ejemplares numerados y firmados.

De este modo reflexionan, a su vez, sobre las estrategias metalingtiisticas contra-
dictorias que se generan en cualquier propuesta fotografica que quiera convertirse en
un relato sobre el tiempo: para narrar un fluir temporal convincente, la secuencia debe
servirse paraddjicamente de dotos fijas> que niegan precisamente cualquier posible
temporalidad, cualquier duracion interna. Las elipsis temporales que producimos
entre foto y foto no seran mis que construcciones culturales que se alejan de nuestra
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percepcion directa de las cosas. Estas obras s6lo adquieren sentido para nosotros al
tomar distancia de la realidad. Por tanto, sus series funcionan como espacios simboli-
cos que llenamos con una semdntica y una interpretacion apropiadas.

Evidentemente, sobre todas estas propuestas de finales del siglo XX (tanto pictori-
cas como fotograficas) sobrevuela inevitablemente la narrativa del cine. La capacidad
del montaje cinematografico para relatar y resolver con absoluta solvencia cualquier
acontecimiento —desplegado en el espacio y en el tiempo— es abrumadora, sobre todo,
si la comparamos con cualquier secuencia de imdgenes fijas, y mudas, colocadas de
forma simultinea y contigua. Sin embargo, a estos artistas conceptuales no les interesa
ya especialmente la restitucion temporal directa que propone el cine convencional. Si
se sirven de la imagen seriada —a través de la secuencia de instantineas y el montaje
fotografico—, es para generar un espacio discursivo sobre el que reflexionar y cuestio-
nar las propias formas de construccion del relato visual al uso, y no tanto como medio
para restituir irreflexivamente el continuum temporal de nuestra existencia cotidiana.

Para concluir, esbozaremos aqui una ultima pincelada que viene a reforzar todavia
mas la tesis sostenida sobre ese caracter movil y en constante transformacion de
las instituciones y estructuras de poder que se sirven de medios como la fotografia
y el cine. La aparicién de la web 2.0 y los nuevos entornos multimedia ha venido
a problematizar ain mas el régimen de la visualidad con el cambio de paradigma
que las tecnologias digitales han protagonizado desde el dltimo cuarto del siglo XX.
Muchos de los medios visuales que habian venido funcionando de forma auténoma
y separada van a confluir ahora sobre este nuevo soporte digital, lo que les obligara
a reformularse una vez mas dentro del actual contexto cultural, ideolégico, tecnolo-
gico y mediatico. Como asegura Lev Manovich, da informatizacién de la cultura no
conduce s6lo al surgimiento de nuevas formas culturales, como los videojuegos y los
mundos virtuales, sino que redefine las que ya existian, como la fotografia y el cine»
(Manovich, 2005, p. 52).

De igual modo, los entornos multimedia y las redes sociales también deben ser
reconsiderados a la luz de esos viejos medios sobre los que se apoyan, a los que
aglutinan y reformulan, y de los que se nutren también constantemente. Por esa
razén, en lugar de como «iuevo medio» dominante, deberiamos entender la Web mas
bien como un «medio de medios» 0, si se nos permite la expresidon, como una suerte
de anetamedio». En el Ambito concreto de las practicas artisticas, Peter Weibel habla
de la necesidad de definir el estado actual como una nueva «ondicién postmedia»,
puesto que los medios ya no estan aislados entre si, sino que interactian y se condi-
cionan mutuamente: «El caudal de todos los medios forma un medio universal que se
comprende a si mismo. Este es el estado postmedia del mundo de los medios en la
praxis artistica de hoy» (Weibel, 2005).

En consecuencia, aquellos medios visuales (como la fotografia y el cine) que se
incorporan a la cultura digital se han reconvertido paulatinamente en hibridos visua-
les, cada vez mas alejados de sus tradicionales sistemas de produccion y sus viejos
c6digos.

«Mas que de tecnologias nuevas, deberfamos hablar ahora de ‘tecnologias hibridas’, es
decir, de aquellas que a través de las nuevas herramientas de software han conseguido
trasvasar parte de su ‘codigo genético’ al nuevo soporte digital. La mayoria de los nuevos
medios que difunden sus contenidos a través de la Web son ya una suerte de medios
‘transgénicos’» (Gémez-Isla, 2008, p. 14)
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La «econversion transgénica» de los medios analdgicos tradicionales en nuevos
medios digitales va a provocar que los limites categoriales (que hasta ahora habian
servido para mantener de forma diferenciada los productos y narrativas propias de la
pintura, la fotografia o el cine) hayan empezado a saltar definitivamente por los aires.
Esta nueva era postmedia (Brea, 2002) nos obliga a repensar y reformular el concepto
clasico de medios visuales tal y como los entendiamos hasta ahora. Y, a su vez, esta
reconfiguracion postmedial nos obliga también a reconsiderar las instituciones que
hasta ahora los definian. Pero esa ya es otra historia.

4. Conclusiones

Los casos analizados por comparacion entre distintos medios (pldsticos y visuales)
nos sirven como ejemplo sintomdtico del grado de permeabilidad que estos medios
han desarrollado para tomar préstamos lingtiisticos de otras practicas situadas respecto
a ellos en territorios fronterizos.

Sustentados por una industria cultural, que retine y alberga sus productos visuales
dentro de un corpus tedrico y formal especifico, cada medio se ha ocupado a lo largo
de su historia en resolver un dificil dilema de autodefinicion. La construccion lenta
y paulatina de esa identidad propia, en tanto que disciplina auténoma, casi siempre
sitda a esos medios de forma equidistante, a caballo entre la tradicion discursiva prece-
dente y la revolucion tecnolégica presente. Por un lado, cada nuevo medio visual que
aparece proyecta inevitablemente una mirada hacia el pasado, hacia la disciplina que
le precede, y de la que se desgaja abruptamente cuando su propia tecnologia entra
en escena (para derribar casi siempre el orden establecido), pero de la que también
se inspira claramente para construir su propio discurso. Por otro lado, las particulari-
dades distintivas de cada medio —es decir, esa aparente idiosincrasia tecnolégica con
la que todos nacen- les permitira también (como defendia Greenberg), buscar sus
propias especificidades discursivas (esos atributos esenciales, segin Batchen) para
constituirse como lenguaje, mas alld de los relatos sociales en vigor. Lo exclusivo de
la naturaleza de cada medio negocia asi con la tradicion visual de los ya existentes.

Por otro lado —como defiende Tagg y también Batchen—, la fotografia, por ejemplo,
nunca ha ostentado una identidad propia como medio, ya que, segin ellos, ¢oda
identidad depende del contexto» (Batchen, 2004, p. 27). Sin embargo, un segundo
enfoque mds abierto, que no conciba cada medio solo como fenémeno cultural, sino
también y sobre todo como tecnologia singular aplicada a una determinada construc-
cién narrativa —con formas exclusivas de operar y generar sus propuestas discursivas—
ahondara ain mejor en esas particularidades distintivas que lo definen como medio.

A caballo pues entre su propia innovacién constructiva y las convenciones visua-
les vigentes (marcadas por contextos sociales y culturales que otorgan eventualmente
un significado determinado a cada una de esas producciones), los medios visuales
estan abocados a una redefinicién constante por medio de las instituciones que los
soportan. Aunque, como ya hemos visto, en algunos casos la institucién o las relacio-
nes de poder social que las definen no son tUnicas ni especificas del medio.

De igual modo, como las propias instituciones medidticas también han evolucio-
nado con el paso del tiempo (a golpe de revoluciones tecnologicas), estas también
han desplazado sus propias fronteras disciplinares. En consecuencia, los medios
terminan siempre cuestionando su propia identidad en tanto que soportes tensionales

Ediciones Universidad de Salamanca Fonseca, Journal of Comunication, 19, 2019, pp. 117-146

e ——
144



JOSE GOMEZ-ISLA
NARRATIVAS DE IDA Y VUELTA: APROPIACIONES, INFLUENCIAS Y CONTAMINACIONES MUTUAS
ENTRE PINTURA, FOTOGRAFIA Y CINE

de las relaciones de poder existentes en una determinada sociedad. Asi, esas fronteras
disciplinares se vuelven cada vez mas inestables, difusas y porosas. Es en ese caldo
de cultivo donde la contaminacion lingtiistica entre medios permite el trasvase de
postulados y préstamos constantes de ida y vuelta que harda que se enriquezcan y
diversifiquen cada vez mais.

La ganancia generada por esas influencias, contaminaciones y apropiaciones
mutuas en el espacio de la intermedialidad permite ir rellenando los espacios en
blanco que aun existen en esos territorios fronterizos entre disciplinas. A su vez, esta
circunstancia les permitira a los propios medios cuestionarse cada cierto tiempo su
propia razén de ser, y evolucionar asi hacia nuevos discursos y moverse también en
otras nuevas direcciones.

5. Bibliografia

Alberti, Leon Battista (1511). Trattato della Pittura. [Version en castellano: De la pintura, México
D.F.: Servicios editoriales de la Facultad de Ciencias, UNAM, 1996]

Batchen, Geoffrey (1997). Burning with Desire. The Conception of Photography. Cambridge,
USA: Massachusetts Institute of Technology. [Version en castellano: Arder en deseos. La
concepcion de la_fotografia. Barcelona: Gustavo Gili, 2004]

Baudelaire, Charles (1859). Le public moderne et la photographie, carta escrita a le Directeur de
la Revue Frangaise, Paris: Critica al saléon de 1859.

Bernard, Emile (1907). Recuerdos sobre Paul Cézanne, publicado en dos partes en el Mercure
de France, del 1 al 16 de octubre de 1907. Recogido en el estudio critico de M. Doran Sobre
Cézanne. Conversaciones y testimonios. Barcelona: Gustavo Gili, 1980.

Brea, José Luis (2002). La era postmedia. Accion comunicativa, prdcticas (post)artisticas y dispo-
sitivos neomediales. Salamanca: Centro de Arte de Salamanca (CASA)

Burgin, Victor (1982). Photography, Fantasy, Funtion, en: Thinking Photography. Londres: Mc
Millan.

Cabanne, Pierre (1967). Entretiens avec Marcel Duchamp. Editions Pierre Belfond, Paris. [Version
en castellano: Conversaciones con Marcel Duchamp, Barcelona: Anagrama, 1984.]

Daston, Lorraine; Galison, Peter (2007). Objectivity, Cambridge, Massachussetts: Zone Books,
MIT Press.

Frizot, Michael (1984). Le temps contitué. Récit chronophotographique avec arréts sur image,
en el libro-catilogo Ettiene-Jules Marey, editado por el Centre National de la Photograhie
de Paris, Paris: Photopoche.

Gaudreault, André; Marion, Philippe (2006). Cinéma et généalogie des médias, en Médiamor-
phoses, no. 16, Paris: Armand Colin, pp. 24-30.

Gomez-Isla, José (2008). Transgénesis medidticas. Las particularidades discursivas de la Web
como ‘medio’ o como ‘metamedio’, en Actas del Congreso I +C. Investigar la Comunica-
cion. Congreso Fundacional de la Asociacion Espanola de Investigadores en Comunicacion.
Santiago de Compostela, 30 de enero a 1 de febrero de 2008, pp. 1-17.

Gonzalez Garcia, Fernando (2019). Intermedialidad, institucién y polisistemas. El cine como
sistema dindmico: legitimacion cultural e instituciones, en revista Caracteres. Estudios cultu-
rales y criticos en la esfera digital, Vol. 8, no. 1, mayo de 2019.

Greenberg, Clement (1960). The Modern Painting, en Forum Lectures, Washington D.C: Voice
of America.

Herrera Navarro, Javier (1982). Pintura y fotografia. Historia de sus reciprocas relaciones, en
Nueva Lente, n° 119-120, julio-agosto de 1982, Madrid.

Ediciones Universidad de Salamanca Fonseca, Journal of Comunication, 19, 2019, pp. 117-146

145



JOSE GOMEZ-ISLA
NARRATIVAS DE IDA Y VUELTA: APROPIACIONES, INFLUENCIAS Y CONTAMINACIONES MUTUAS
ENTRE PINTURA, FOTOGRAFIA Y CINE

Horacio: Epistula ad Pisones. (Siglo T A.C). [Version en castellano: Arte Poética de Horacio o
Epistola a Los Pisones. Traducciéon de Fernando Lozano, 1777. Createspace Independent
Pub, 2013]

Lessing, Gotthold Efraim (1766). Laokoon oder iiber die Grenzen der Mablerey und Poesie.
Berlin: 1766. [Version en castellano: Laocoonte o sobre los limites de la pintura y la poesia.
Madrid: Tecnos, 1990]

Manovich, Lev (2005). El lenguaje de los nuevos medios de comunicacion. La imagen en la era
digital, Barcelona: Paidos.

Marinetti, Filippo Tommaso (1909). Primer manifiesto del futurismo italiano, en periodico Le
Figaro, 20 de febrero de 1909.

Micheli, Mario de (1979). Las vanguardias artisticas del siglo XX. Madrid: Alianza Editorial.

Moholy-Nagy, Laszl6 (1929), Von Material zu Architektur, [Version en castellano: La nueva
vision, Buenos Aires: Ediciones Infinito, 1963]

Newhall, Beaumont (1964). The History of Photography from 1839 to the Present Day. Museum
of Modern Art New York, 1964, pp. 30 y 31.

Paech, Joaquim (2010). A Institicionalizac¢@o e a literarizacio do filme, en revista Contingentia,
5 (1), pp. 99-114.

Scharf, Aaron (1974). Art and Photography. Pelican Books, Harmondsworth [Version en castel-
lano: Arte y fotografia, Madrid: Alianza Editorial, 1994.]

Tagg, John (1988). The Burden of Representation. Nueva York: Macmilllan Publishers. [Version
en castellano: El peso de la representacion. Ensayos sobre fotografias e historias, Barcelona:
Gustavo Gili, 2005].

Weibel, Peter. La Condicién Postmedial, en La Condicion Postmedia. Madrid: Centro Cultural
Conde Duque, 2006

Wendell Holmes, Oliver (1861). Sun-Painting and Sun Sculpture, en Atlantic Monthly, vol. 8,
pp. 13-29.

Ediciones Universidad de Salamanca Fonseca, Journal of Comunication, 19, 2019, pp. 117-146

e ——
146



	NARRATIVAS DE IDA Y VUELTA: APROPIACIONES, INFLUENCIAS YCONTAMINACIONES MUTUAS ENTRE PINTURA, FOTOGRAFÍA Y CINE
	1. Introducción
	2. Objetivos e Hipótesis
	3. Análisis y Discusión
	4. Conclusiones
	5. Bibliografía


