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Introduccion

Esta investigacion surge del interés por atender algunos de los aspec-
tos en donde la fotografia se ha relacionado de manera directa con
el proceso constructivo de la pintura, asi como la manera en que la
mirada pictorica se ve enriquecida y determinada por la vision fo-
tografica. A medida que el lenguaje fotografico desarrolla su propia
sintaxis y revela especificidades visuales distintas a las pictéricas, no
solamente se ven enriquecidos los procesos constructivos y de repre-
sentacion del cuadro sino que de manera especifica, la mirada picto-
rica es transformada y determinada.

La fotografia nace con una doble faceta notarial y especulativa,
de registro y de ficcion, ampliando nuestra capacidad imaginativa.
La camara no solo impone una estética a la forma de configurar el
mundo sino que inventa nuevas categorias éticas como la precision
y la objetividad. De hecho, la foto promueve un nuevo estadio de la
conciencia historica en donde se comienza a conceder a la tecnologia
la mision de sancionar valores morales como el rigor, la verdad y la
memoria.
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Nadar, La Pintura ofreciendo
a la Fotografia un lugar dentro
de las Bellas Artes grabado

a partir del dibujo

original, 1859.

Actualmente estamos tan habituados visualmente a las image-
nes derivadas de la fotografia, que al entrar a un taller de pintura no
extrana el ver referencias fotograficas como parte natural del proceso
compositivo y constructivo del cuadro; esta aceptacion es resultado
de numerosas coincidencias y divergencias. Sabemos que el registro
fotografico es utilizado por los pintores para la construccion del cua-
dro desde sus inicios. Como una prueba visual de la modernidad, la
fotografia provoca una de las mayores revoluciones, no solamente en
la mirada sino también en el registro de sus observaciones, de tal ma-
nera que, como menciona William Ivins en su estudio sobre la ima-
gen grafica, ésta ha «cambiado totalmente el gusto y la apreciacion de
los impresos anteriores a su aparicion».!

El presente trabajo pretende identificar la influencia que ha te-
nido la fotografia y sus cualidades visuales en las reflexiones en torno
a la mirada pictérica en la obra de tres artistas de distintos periodos,

U lvins, William M., Imagen impresa y conocimiento: andlisis de la imagen prefotogrdfica,

p.169.
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donde la relacion fotografia-pintura ha sido cuestionada y confronta-
da desde diversas aproximaciones. La relacion de la foto con el cuadro
es considerada en relacion al enriquecimiento o transformacion en la
mirada pictérica, y a partir de la pintura misma, desde sus cualidades
matéricas, compositivas y técnicas.

Para ello se han elegido tres pintores que utilizan la fotografia
bajo concepciones diversas, segin también en como se relacionan
con los distintos momentos historicos.

Edgar Degas (1834-1917) utiliza el reciente medio fotografico du-
rante la segunda mitad del siglo XIX. La relacién de la pintura con la
fotografia es atin ambivalente y el lenguaje fotografico comienza a
asociarse con la mirada pictorica.

En segundo lugar, Francis Bacon (1909-1992) se ubica como un
pintor moderno del siglo XX en la busqueda por lo esencialmente pic-
torico. Dentro de esta busqueda, Bacon no se sustrae de la influencia
de la fotografia, que ya domina el imaginario mental de las socieda-
des, y la utiliza como registro estimulante para la construccion visual
del cuadro. Bacon mantiene la postura moderna que solo considera la
pintura fuera de todo cliché representativo, al mismo tiempo que se
rinde ante el poder de la masificacion de la imagen fotografica.

Finalmente, se considera el caso de Gerhard Richter (1932-) como
pintor activo durante la segunda mitad del siglo XX, periodo en que
la relacion de la fotografia y la pintura es cuestionada en cuanto a los
nuevos significados de los codigos visuales. Richter interroga ambos
medios en cuanto imdgenes y plantea nuevos métodos constructivos
derivados, a su vez, de una nueva conciencia artistica que se presenta
con la posmodernidad.

Como ejemplo de las primeras influencias del lenguaje fotogra-
fico en la pintura moderna de fines del siglo XIX* se presenta la obra
de Edgar Degas.

2 En este contexto, se considera moderno al arte asociado claramente a un sentido de rup-

tura en relacion al naturalismo tradicional. La pintura moderna fundamenta su proceso
de conciencia por medio de la observacion y la reflexion, bases del pensamiento critico. Si
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A partir del impresionismo y el desarrollo de la fotografia, la pin-
tura comienza, como sugiere Victor Stoichita en su estudio Ver y no
ver, la «tematizacion de la mirada moderna».’ El enfoque de pintores
como Degas y Manet hacia las reflexiones sobre la construccion visual
se deja influir claramente por el lenguaje fotografico; desde compo-
siciones recortadas y puntos de vista inusuales y novedosos, hasta
indefiniciones borrosas y objetos desproporcionados. Como plantea
William Ivins:

la sintaxis de las imagenes visuales, al contrario que las descripciones
verbales, se dirigen de manera inmediata a los mismos 6rganos senso-
riales a través de los cuales reunimos la informacion visual acerca de
los objetos que simbolizan.*

La tematizacion de la mirada pictorica es construida en colabo-
racion con la fotografia frente a la innovacion sensible de la moder-
nidad; es clara la manera en que el nuevo medio tiene afortunadas
repercusiones en las concepciones visuales y compositivas de Degas.

Baudelaire menciona, en El pintor de la vida moderna, ciertas ca-
racteristicas de la mirada estética del momento: lo efimero, «lo on-
dulante, el movimiento, lo fugitivo y lo infinito».” La fotografia se
convierte durante la modernidad en el medio capaz de aprehender el
momento, la ambigtiedad del instante en el filo de una nueva posi-
bilidad, captado en su inestabilidad y en su incesante devenir, que al
ser fijado promete una idea de permanencia.

bien el concepto moderno se inicia con Kant en el siglo XVIII, no es sino hasta mediados
del siglo XIX donde se potencia e intensifica la autocritica en las disciplinas artisticas.
Para Stoichita, ciertos pintores impresionistas piensan la mirada con voluntad de innova-
cion al mismo tiempo que dialogan con la tradicion. Esta tematizacion de la mirada picto-
rica es considerada moderna ya que abarca los limites mismos tanto de la vision, como de
la pintura. Véase Stoichita, Victor, Ver y no ver: la lematizacion de la pinturas impresionista,

p.12.

* 1vins, op. cit. p.87.

> BaupkLarg, Charles, El pintor de la vida moderna, p. 87.
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A medida que la vision y lenguaje fotograficos se desarrollan, la
pintura parece establecer una distancia que posteriormente le permi-
te una reconsideracion de sus propios principios e intenciones.

Como menciona Aaron Scharf, en su estudio Arte y fotografia, la
necesidad de expresion personal en la pintura aumenta en propor-
cion al desarrollo de la fotografia y su lenguaje. «La evolucion de la
pintura impresionista hacia el color, y el creciente énfasis en la mate-
ria pueden ser achacados legitimamente a la intrusion de la fotografia
en el arte naturalista».®

Mientras el arte moderno avanza al siglo XX se hace evidente
una renovacion de las concepciones visuales y es, principalmente,
la pintura la que encabeza esta reconsideracion. En la busqueda por
lo esencial y puro de la disciplina, la pintura se aleja de toda inten-
cion mimeética y naturalista —ahora intereses de la fotografia— para
adentrarse en una travesia ontologica que la confirme como medio
independiente.

Las vanguardias artisticas del siglo XX son testimonio de las di-
versas investigaciones por definir lo esencialmente pictorico. Cada
grupo o vanguardia se enfoca de manera critica en aspectos espe-
cificos de la pintura: los fauvistas estudian el fenomeno cromatico
a partir de su pureza, los cubistas cuestionan y deconstruyen la es-
pacialidad de la composicion pictérica; expresionistas, dadaistas y
futuristas se suceden hasta llegar al extremo de pureza que brindan
las abstracciones de Malevich o Mondrian.

El transito a la modernidad puede interpretarse como un acerca-
miento al objeto. De la misma manera con que la sociedad o la mate-
ria se diseccionan hasta llegar a sus fuerzas esenciales, el espacio uni-
tario se fracciona. Las vanguardias artisticas enfatizan esta direccion
al escudrinar la relacion del fragmento con el todo. La fragmentacion
es una concepcion clave en el proceso de constitucion de la sensibili-
dad moderna y la fotografia es el medio idoneo para ello.

©  ScHarr, Aaron. Arte y fotografia, p. 190.
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Francis Bacon representa en este estudio la postura de un artista
moderno en el periodo de la posguerra, quen mantiene una distancia
de la nocion vanguardista de la pintura moderna de la primera mitad
del siglo XX.

Bacon establece una relacion ambivalente de interés con la ima-
gen fotografica, al mismo tiempo que la desprecia. La fascinacion
se manifiesta a través de centenares de imagenes fotograficas que lo
rodean en su estudio: las utiliza como registros, fuentes, bocetos, las
recorta de revistas y periodicos, las toma él mismo o algun fotografo
bajo su direccién, estudia la pintura a través de ellas. Por otro lado,
no le concede a la foto ningun valor estético.

Al ser la fotografia un medio para acceder a la naturaleza de la
existencia humana, en el caso de Bacon funciona como la ventana a
través de la cual mira el mundo y su tragedia. Como el propio pintor
menciona: «la fotografia no es una figuracion de lo que se ve, es lo
que el hombre moderno ve».”

Bacon formula una mirada que se enfoca en la materialidad cor-
poérea de la pintura, al mismo tiempo que aprovecha la cualidad de
reproduccion y captacion de instantes convulsionados del medio fo-
tografico. No solo hace uso los recursos descriptivos e informativos
de la fotografia para observar detalles, parece también obtener una
gran inspiracion a partir de la acumulativa historia visual de eventos
cercanos que ofrece la camara. La fotografia le brinda un imaginario
técnico, colmado de detalles insistentes que revelan fragmentos de
tiempo conservados sin compromisos.

Por ultimo se presenta la obra de Gerhard Richter, un pintor que
transita a través de distintos periodos y concepciones artisticas, las
cuales se modifican paralelamente a su desarrollo artistico.

Richter pierde un sentido idealista en relacion a la pintura y se
permite cuestionar no solamente nuestra percepcion de la realidad y
la memoria a través del lenguaje fotografico, sino también las nuevas

" Svivester, David y Francis Bacon, Looking back at Francis Bacon, p. 76.

10



De la foto a la pintura: Influencias de la vision fotogrdfica en la mirada pictorica

relaciones que se establecen entre la imagen, la pintura y la fotogra-
fia, con un claro rechazo a la ideologia anti-mediatica de la pintura
moderna.

Richter utiliza la fotografia claramente como un vasto repertorio
de modernidad, al mismo tiempo que reconsidera la practica pictori-
ca en relacion a la cultura mediatica.

Tanto Bacon como Gerhard Richter establecen en el siglo XX nue-
vos sistemas en referencia al archivo de imagenes, coleccionan foto-
grafias y reproducciones mientras crean cuerpos paralelos de trabajo
que contintan el ejemplo dadaista del montaje y la intervencion. Sin
embargo, estos sistemas difieren en cuanto a concepcion y discurso,
en el caso de Bacon veremos la recopilacion de imagenes fotograficas
bajo una mirada que selecciona su tema y se asombra de las relacio-
nes dispares de la vision moderna. En el caso de Richter se observara
la rigurosa estructura del archivo fotografico, y no la imagen aislada,
como fuente primaria para el proceso constructivo de su pintura.

11



Edgar Degas

Miro a través del ojo de la cerradura.
Edgar Degas

Los inicios del registro fotografico en la pintura

Con la intencion de trazar los principales puntos de enriquecimiento
que ha brindado el lenguaje de la fotografia a la construccion pic-
torica, consideramos necesario comenzar con el analisis de uno de
los primeros pintores modernos que descubre el vasto potencial de
la vision fotografica. Las convenciones representativas de la pintura
cambian por completo en el momento en que se desarrolla la fotogra-
ffa, para dar comienzo a su resignificacion.

La carrera artistica de Degas corresponde temporalmente al de-
sarrollo de la instantanea fotografica. Con la apariciéon de la primer
camara portatil de Kodak en 1889, la cual adquirié, su archivo de regis-
tros se incrementa de manera considerable con decenas de fotografias.
Lejos de ser un simple imitador de imagenes fortuitas —uno de los
principales temores de los pintores modernos en relacion a la fotogra-
fia— Degas supo aprovechar las cualidades visuales de su lenguaje al
quedar fascinado por el nuevo medio. Esta fascinacion por tomas en

12
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picada y contrapicada, antagonicas a la rigida dignidad de la perspecti-
va paralela, asi como la ligera impresion que subraya lo momentaneo,
no solamente fue contemplada sino incluso superada por Degas.

Paul Valéry, poeta que conocio al pintor al final de su carrera,
seniala que un posible objetivo en la obra de Degas «es conferir a
la instantanea, en paciente meditacion, una cualidad de duracion».®
Anade que Degas es uno de los «artistas que se dio cuenta de lo que
la fotografia puede ensenar al pintor, y también de lo que el pintor ha
de poner cuidado en no aprender de ella».’

Previo a su aficion fotografica, Degas estudia de manera dete-
nida las pinturas de los primitivos italianos, igualmente los dibujos
de Daumier y la novedosa estampa japonesa, recién descubierta en
Paris. Es importante revisar las pinturas previas a la utilizacion de
la fotografia como herramienta de registro, para observar que este
uso no fue determinante para el grado de detalle al que ya habia

E. Degas, Retrato
del pintor Henry
Lerolle y sus

hijas Yvonne y
Christine, entre
1895-1896,
prueba de plata.

8 VaLEry, Paul, Degas, Manet, Morisot, p. 24.

°  Ibidem, p. 70.

13
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llegado Degas. La mirada fotografica cambia por completo su con-
cepcion espacial del cuadro y lo lleva a proyectar distintas maneras
de ordenar el campo pictérico: propone composiciones desde puntos
de vista poco comunes, olvidando la perspectiva paralela, «uno de
los convencionalismos mas firmemente arraigados y tenaces del arte
occidental».'® La camara le permite crear nuevos puntos de vista que,
como sugiere Stoichita, «hacen que la instancia autorial permanezca
siempre escondida, aunque sugiere su presencia invisible mas alld de
los limites de la imagen”."*

Es posible observar como Degas aprovecha las tan lamentadas
“deficiencias” de la fotografia a favor de su obra pictérica. Su inten-
cion parece apuntar a una concepcion del sujeto libre de costumbres
visuales, en consecuencia hace uso de todo aquello que le ayuda a
«zafarse de las trabas de la vision y composicion convencionales, in-
cluso las xilografias japonesas».'*

En el sentido estructural de sus cuadros, Degas adopta de ma-
nera natural estas nuevas convenciones de sintaxis visual."> Resultan
enigmaticas las condiciones aparentemente casuales bajo las cuales
emergen los sujetos o motivos principales, por primera vez la com-
posicion pictorica aparece construida de forma totalmente consciente
bajo la mayor asimetria posible, alejandose de la concepcion clasica

10" Scharr, Aaron, Arte y fotografia, Madrid, p. 200.
L StoICHITA,
12 StELzER, Otto. Arte y fotografia: contactos, influencias y efectos, p. 128.
3 IviNs expone, en su obra Imagen impresa y conocimiento, una clara distincion entre la sin-
taxis verbal o escrita y aquella de las imagenes visuales, entre los simbolos verbales y los
simbolos visuales. Las palabras van dirigidas al oido, las imagenes a los ojos», op. cit. p. 84:
«Las imagenes visuales, al contrario que las descripciones verbales, se dirigen de manera
inmediata a los mismos 6rganos sensoriales a través de los cuales reunimos la informa-
cion visual acerca de los objetos que simbolizan” (Ibidem, p.87). Asi, la sintaxis visual es
concebida como un cuerpo de datos compuesto de elementos constituyentes —como el
color, el tono, la linea, la textura, la pincelada, el poder expresivo y la proporcion, por
mencionar algunos— cuyas unidades son determinadas por otras unidades, cuya signifi-

cacién en conjunto es una funcion de la significancia de las partes.

14
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de ordenamiento y equilibrio visual. La mirada del espectador se ve
obligada a recorrer el cuadro de una forma no convencional, a través
de mesas, suelos de madera o sombreros, antes de poder enfocarse en
un grupo de bailarinas o una muchacha.

En LOrchestre de I"Opéra (1868), los musicos practicamente nos
impiden la vista al escenario. Estos aparentes obstaculos que presenta
Degas se asemejan a los que se encuentra el fotografo, quien no se
limita a preparar el motivo, sino simplemente los atrapa. Stoichita se
refiere a la mirada obstaculizada como uno de los temas principales de
Degas y otros pintores impresionistas como Monet y Morisot:'*

Podriamos concluir afirmando que al contrario de lo que ocurria en la
tradicion, la dificultad de la mirada adquiere un matiz poético gracias
al intercambio de papeles que implicitamente corresponderian al es-
pectador: su “derecho a ver claro” se difumina.”

La camara capta y conserva la fugacidad del instante, lo cual
interesa enormemente a Degas en su pintura. Mientras se evidencia
la casualidad de la composicion, vemos como el pintor irrumpe y
muestra la impresion de una intervencion en la vida humana. Degas
nos presenta la mirada de un voyeur que observa sin ser visto, que
pinta sin apegarse al espacio tradicional de la composicion.

Degas nos presenta en LOrchestre de 'Opéra una clara ruptu-
ra con la concepcion tradicional de la composicion pictorica, donde
la totalidad del discurso visual debe ser contenida en si misma, de
acuerdo a la escala y al formato, y no fragmentada segtin un punto de
vision completamente inusual.

* Stoichita no solamente se refiere a los objetos que obstaculizan el sentido narrativo de un
cuadro, como la barrera que separa al espectador de la orquesta en LOrchestre de l'opéra,
sino también se refiere a los velos y transparencias propias de la técnica que pierden la
definicion de las formas. Al recordar la teorizacion de Zola sobre el velo como metafora
del arte, el tema de la mirada obstaculizada ocupa un lugar crucial en las intenciones
artisticas de la literatura y la pintura modernas.

> STOICHITA, 0p. cit. p.31.

15
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E. Degas, Lorquestre de 'Opéra, dleo / tela, 1868.

La perspectiva lineal, que desde el Renacimiento establece un
paralelismo en la mirada del espectador, se ve simplemente sugerida
por medio de una secuencia de tres distancias de profundidad clara-
mente marcadas. Las escalas y definiciones de las figuras irrumpen la

16
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logica visual, mientras plantean un ritmo y tiempo adecuados para el
recorrido visual del cuadro.

En el plano de profundidad mas distante al espectador, Degas
aprovecha los grados de definicion visual que permite la mirada fo-
tografica y los presenta segtn la logica de la pintura. Esto es, a pesar
de encontrarse a una distancia mas lejana que las bailarinas del esce-
nario, la atencion es dirigida por medio del color y el detalle, al per-
sonaje atento en el palco. El timbre bermellén nos dirige hacia una
de las grandes fascinaciones de Degas: el movimiento personificado
en las bailarinas de ballet, las transparencias y brillos de los tules y
satines de sus trajes, la fugacidad del momento. De esta manera com-
promete al espectador a participar en el juego de la mirada.

La mirada selectiva de la fotografia se opone aqui a la totalidad
de la composicion pictorica: el musico sobre la silla, donde el pin-
tor ha inscrito delicadamente su firma, es fragmentado de manera
abrupta y no queda sino completar la imagen mentalmente, incluido
el director de la orquesta.

En este sentido, Degas define el animo de la pintura no tanto en
referencia a lo que esta ocurriendo sino, de manera mas puntual, lo
que no esta ocurriendo en la escena. Los encuadres particulares del
lenguaje de la fotografia, particularmente los que fragmentan la figu-
ra, parecen atestiguar que mas alla del marco de la pintura, contintaa
la vida.

En su obra sobre teoria de la pintura, El ultimo cuadro, Nikolai
Tarabukin reflexiona acerca de la factura, como elemento del cuadro
que se relaciona de manera directa no solamente con la textura, sino

Detalle superior de Lorquestre de 'Opéra.

17
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Detalle superior de

LOrchestre de 'Opéra.

Ambas imagenes son

ejemplos de la diferencia

del encuadre selectivo de

la fotografia y la manera en
que modifica la composicion
pictorica tradicional,
concebida como una totalidad.

Degas, Quatre
Danseuses, 1899.

también con «la gran diversidad de superficies en cuanto al espesor
de las capas de pintura, la inscripcion del color, la direccion de las
pinceladas, etc.»'°

Se refiere, concretamente, a la construccion pictérica. De he-
cho la factura tal como la enuncia, adquiere un valor metodologico e
ideologico dentro de la pintura moderna. Esto significa que la cons-

' TarasukiN, Nikolai, El tltimo cuadro, p. 131.

18



De la foto a la pintura: Influencias de la vision fotogrdfica en la mirada pictorica

E. Degas, Place
de la Concorde,
oleo / tela, 1875.

truccion misma del cuadro, tomando en consideracion las cualidades
del soporte, va a convertirse en un signo que cuestiona la propia
naturaleza de la pintura.

Degas incrementa la riqueza de su factura por medio de una
sintesis que va depurando gracias al dibujo y a la fotografia. En un
corto periodo su obra adquiere la celeridad del espiritu moderno. No
es que pintara mas rapido, de hecho sus cuadros son lentas y pacien-
tes construcciones que parecen estar en accion dinamica gracias a la
sugerencia del registro instantaneo.

Sobre una radiante base amarilla, Degas presenta Place de la Con-
corde como una suerte de instantanea parisina, similar a las que circu-
laban generalmente en albumes. Se observa su capacidad de traducir
las extranas y novedosas composiciones de la fotografia, para desa-
rrollar un tratamiento del cuadro completamente moderno, mientras
representa una sociedad urbana.

La consecuencia de esta relacion incrementa la escala de los pri-
meros planos, con un aparente acortamiento de los fondos y la clara
pérdida de nitidez y definicion a medida que la mirada avanza hacia
el plano mas distante.

La complejidad cromatica se crea con pocos elementos: sobre la
luz amarilla que irradia desde la base del cuadro, los grises pierden
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Detalle Place de la Concorde.

su neutralidad y son presas del efecto de simultaneidad. La fuerza de
un color saturado transforma en el ojo el silencio del gris y lo lleva
hacia un valor influenciado por su complementario, en este caso el
violeta. Tarabukin hace referencia a la construccion cromatica de la
pintura como colorido y menciona que a mayor variacion del tono
de base en un cuadro, «pasando por los medios tonos, subiendo o
bajando, cambiando de intensidad, mas rico se estima el colorido del
cuadro».'’

En el caso de Place de la Concorde, Degas lleva al extremo la po-
sibilidad de variacion tonal cromatica y utiliza el amarillo dorado que
parece determinar cualquier color que lo rodea mientras contrasta
con las opacidades de los negros y grises.

La densidad del ¢leo es un elemento decisivo para lograr el dni-
mo de la pintura: excepcion de los negros que Degas define las fi-
guras, la materia es diluida hacia la transparencia. La veladura que
aparece y permite evidenciar el color que subyace, dota la escena con
un sentido fugaz y pasajero, aunado a la celeridad e impronta de las
pinceladas que aparecen como contornos indefinidos.

7 Ibidem, p. 121.
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Detalle del tratamiento.

En el siguiente detalle se observan los distintos tratamientos de
factura que entrama Degas para construir la pintura. Degas diferen-
cia las pinceladas segun la intencion de definicion y atencion de la
mirada que requieren. La construccion del rostro de la nifia ha sido
cuidadosamente modelada con las direcciones del pincel. Degas tra-
baja con densas capas de 6leo para crear los volumenes e impastos
que, posteriormente suaviza con capas mas delgadas. La atencion de
la mirada que requiere la cara contrasta con el resto de su figura: el
abrigo es apenas sugerido por medio de un dibujo directo y sintético,
que permanece determinado por la luz amarilla.

Mediante este tratamiento, Degas crea un intervalo entre las mar-
cas que definen el pelaje del perro, cuidadosamente construidas con
pequenas pinceladas, y la impronta del movimiento representado por
el abrigo del personaje que avanza en direccion contraria.

Las definiciones en los contornos de las figuras en primer plano
manifiestan de igual manera estas diferencias; mientras que el perro
se encuentra contenido y permanece estatico dentro de las delimita-
ciones de su forma, la nifa comienza a diluirse y fundirse con el en-
torno debido a la indefiniciéon misma del trazo y de la pincelada. De
manera contraria, vemos como el movimiento al que refiere el hom-
bre a su derecha es representado por medio de pinceladas dinamicas
que, a diferencia de las del perro, parecen determinar el entorno con
un sentido de celeridad y dinamismo.
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Ejemplo del encuadre
fotografico que brinda
nuevas composiciones

pictoricas.

Se observa el instante congelado, ahora visible gracias a la refe-
rencia a la foto, el movimiento detenido del personaje es represen-
tado por Degas con rapidas marcas que crean manchas indefinidas.
En el caso de la nifa, que permanece detenida, el dibujo, apenas
enunciado con unas cuantas pinceladas, la dota de un sentido fugaz
y etéreo.

La actitud de los personajes pierden por completo la nocién de
pose del retrato; se presentan como si la mirada del pintor / espectador
fuera inadvertida por ellos. Se observa de nuevo una de las rupturas
compositivas que establece Degas con la tradicion pictorica clasica,
que probablemente derivaron de la instantdnea: las miradas de los
espectadores ni siquiera consideran un ordenamiento contenido en
si mismo: salen fuera de la composicion al igual que los personajes,
como se muestra en la figura siguiente.

Richard Wollheim propone en su estudio Painting as an Art una
clara consideracion sobre «aquel sujeto que, retratado en el cuadro,
presenta un distanciamiento hacia el entorno que lo rodea, o simple-
mente parece ignorar su cualidad de retratado».'

18 WorLHEM, Richard, Painting as an Art, p. 47.
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Para Degas, esta causa radica en la figura misma, que es revelada
indiferente, ensimismada. Con ello, el pintor logra convencernos que
no hay nada mas especial, que el momento mismo en que ha retrata-
do a los personajes: eso es todo, un instante en el tiempo suficiente
para revelar de manera natural a las figuras en su cotidianeidad.

Tal es el caso de la chica de La tienda de sombreros: el protago-
nismo de los sombreros, con su gran escala y detallada definicion,
introduce a la extraneza de la composicion. Stoichita menciona estos
obstaculos visuales como parte de «una mirada filtrada que se radi-
caliza y presenta como tema central de la obra»,'” donde «se cuela no
solo la vision subjetiva del artista, sino también la especial situacion
de su enfoque.”

Nuevamente se observa un angulo “en picada”, inusual para la
tradicion pictorica, que rompe con la frontalidad paralela de la mirada
del espectador y coloca su mirada desde un punto lleno de extraneza,
superior a la escena. Pero a diferencia de la concepcion tradicional en
la pintura, la mirada de la fotografia presenta en la escena un sentido
no-relacional en cuanto a su composicion: la distancia de las figuras
no corresponde con la escala del soporte, lo que ayuda a fragmentar
el campo visual; el angulo de visién no mantiene una relacion equili-
brada con el espectador.

Existen otros aspectos en esta obra en donde se evidencia el enri-
quecimiento que el lenguaje de la fotografia tuvo en la mirada de De-
gas. El movimiento de las manos trabajando el sombrero ha quedado
registrado en un espectro visual que recuerda al que fija la camara.

Degas parece irrumpir en un instante de silencio que se ve de-
vorado por el violento cromatismo. Contrastes complementarios se
muestran en balance, mientras la extension de los valores naranjas
determinan el animo de la pintura. Durante el periodo en que fue
pintado el cuadro, Degas ya crea sus propias fotografias. La gama
calida de los colores base en el cuadro remiten directamente a las de

19" StoicHITA, op.cit. . 27.
20 Ibidem, p. 33.
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Edgar Degas, La tienda de sombreros 6leo / tela, 1884-1890.

placas de vidrio expuestas a una solarizacion parcial. Esto significa,
lograr un efecto de inversion de los tonos de la imagen, por medio de
iluminacion durante el proceso de revelado.

Llama la atencién la manera en que los mismos tonos naranjas
y escarlatas van a ser fuente de informacion para Bacon, el siguiente
pintor del analisis, quien evidentemente refiere a la experiencia foto-
grafica del pintor impresionista.

Ciertamente Degas no es el primero ni tnico pintor de la época
que se deja inspirar por el lenguaje de la fotografia. Para Stelzer, De-
gas habia «logrado enganar a la fotografia».*' Lo cierto es que consi-
gue mucho mas de lo que se ha llegado a denominar l'eeil kodak** de

21 STELZER, op. cit., p. 130.

22 Stelzer menciona que en la década después de la muerte de Degas, eran frecuentes los co-
mentarios sobre su “mirada fotografica”. Stelzer cita a un colega de Degas, el artista Jacques-
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Degas, Bailarina ajustando su
traje,placa de gelatina par-
cialmente solarizada, 1895.

Degas. El lenguaje de la fotografia le permite un enriquecimiento de
su mirada pictorica; consigue transformar las criticadas carencias y
deformidades del lenguaje de la fotografia en gestos pictoricos mien-
tras elabora un estilo a partir de fuentes que carecian en ese momento
de estilo.

En los proximos capitulos analizaré el papel del registro fotogra-
fico, como fuente constructiva en la obra en dos pintores herederos
de Degas en el siglo XX: primeramente Francis Bacon, quien ejempli-
fica las consideraciones ontologicas de la modernidad en el periodo
de la posguerra, y en segundo lugar Gerhard Richter, quien concilia
la transicion de la modernidad al espiritu posmoderno.

Emile Blanche, quien alude al ojo kodak de Degas: «La fotografia con su brusco corte
y sus desconcertantes diferencias de escala, se ha vuelto tan familiar para nosotros que los
cuadros de caballete de esa época ya no nos sorpenden, [...] a nadie se le ocurrio pintar-
los antes de que Degas lo hiciera, y después de él nadie ha dado tanta gravedad a esa especie
de composicion que aprovecha los accidentes de la camara fotografica», Ibidem, 195.
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Francis Bacon

Pienso que debes romper con la técnica,romper la tradicion para hacer
algo realmente nuevo.Siempre vuelves a la tradicion, pero la tienes
que romper y reinventar primero.

Francis Bacon
La mirada pictorica de Edgar Degas tuvo una fuerte influencia en
la obra de Francis Bacon. En 1937 la National Gallery de Londres
adquiere la obra El peinado,que claramente inspiré soluciones pic-
toricas en la obra de Bacon Tres estudios de figuras para la base de una
crucifixion.

Edgar Degas, El peinado,
oleo / tela, 1896.
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Degas pinta este cuadro en el tiempo que incursiona en la foto-
grafia, por lo que es posible observar la referencia cromatica de los
vividos rojo-naranjas derivados de los negativos de las placas foto-
graficas.

En el panel izquierdo del triptico de Bacon, vemos cémo los na-
ran-jas de cadmio —quiza en referencia a la pintura de Degas— juegan

Francis Bacon, Tres estudios de figuras para la base de una crucifixion (panel
izquierdo del triptico), 6leo / tela, 1944.
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Baron von Schrenck
Notzing, Phenomena
of Materialisation,
fig. 64, retrato de
Eva Carriere, 1920.

un contrapeso lirico al enfatizar los grises violaceos y mortecinos de
la figura.

La figura del panel izquierdo del triptico es tomada a partir de
una fotografia por el Baron von Schrenck Notzing en 1912, durante
una sesion de hipnosis con la espiritista Eva Carriere.

Bacon no solamente estudia la composicion cromatica en Degas,
se observan también los marcados contornos negros que definen cier-
tas zonas de las figuras.

Gilles Deleuze propone en Francis Bacon: logica de la sensacion la
relacion entre Degas y Bacon en otro sentido:

Bacon admira la joven de Degas, Apres le bain, cuya columna vertebral
interrumpida parece salir de la carne, mientras que la carne es tanto
mas vulnerable y diestra, acrobatica. En términos muy distintos, Ba-
con ha pintado una columna vertebral asi, para una figura contorsio-
nada cabeza abajo. Hay que llegar a esta tension pictorica de la carne
y de los huesos.*

» DeLEvzE, Gilles. Francis Bacon: logica de la sensacion, pp. 30-31.
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El interior del pintor

A raiz de la muerte de Bacon en 1992, se encuentran en su “apa—
rentemente” desordenado estudio cientos de imdgenes y referencias
fotograficas que utilizaba para profundizar su busqueda del recono-
cimiento existencial en el rostro y la figura humanos. Por medio de
la difusion y contorsion de las figuras, Bacon escinde al individuo y
desmiembra los cuerpos en constante lucha por la fijeza, por la es-
tabilidad jamas conseguida. Resulta simbélico el ordenamiento del
lugar de trabajo en relacién a su pintura, el desorden es solo una
apariencia bajo la cual reside el testimonio de la concepcién y cons-
truccion pictorica.

James Elkins expone en su estudio sobre la materialidad de la
pintura, What Painting Is, una interesante relacion entre el estudio del
pintor, todo lo que sucede en este espacio, y el mundo de la alquimia.
Explica, por medio del lenguaje de ésta, todos los procesos y elemen-
tos ocultos que se emparentan en didlogo con la practica pictérica.
Desde la materia prima, las emulsiones, coagulaciones y destilaciones
del color y los vehiculos, hasta el lugar donde el pintor pasa la mayor
parte de su vida, la pintura se transforma y se manifiesta de manera
compleja y misteriosa.

Para el pintor, el estudio es el contenedor, y las pinturas son los fluidos
que circulan dentro. La leccion alquimica aqui es que todo ocurre den-
tro del cuerpo. La locura del estudio radica precisamente en que no es
arquitecténica—no estd hecha de madera y cemento— no es otra cosa
que el interior del propio cuerpo del artista.**

En este sentido, el interior de Bacon es reflejo de su obra ya que

contiene una mezcla de carne, huesos, sangre y espiritu. La locura a
la que refiere Elkins tiene que ver con la condicion solitaria del ar-

2 ELkins, James, What Painting Is, p. 167.
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Perry Ogden.
Estudio de Bacon
en Reece Mews 7,
fotografia a
color, 1975.

tista. Bacon dificilmente permite visitas a su casa-estudio, solamente
uno o dos amigos cercanos® acceden al mundo interno del pintor. Es
en el silencio y la intimidad de este espacio donde Bacon transforma
la materia y refleja su interior. Las paredes son derivaciones de sus

> Entre los que destacan David Sylvester, Michel Archimbaud y Michael Peppiat, las pocas
personas a quienes Bacon permite registrar las conversaciones que sostuvieron. Véanse
ArcHiMBAUD, Michel, Francis Bacon, in conversation with Michel Archimbaud; Peppiar, Mi-
chael, Francis Bacon: Studies for a Portrait, y SYLvester, David, y Francis Bacon, Looking back
at Francis Bacon.
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pinturas, por una parte al ser utilizadas como paletas y muestrarios
de color, y por otra al repetir la atmosfera espacial de sus compo-
siciones. A diferencia de otros pintores modernos, contemporaneos
de Bacon, quienes prefieren los espacios amplios, banados con luz,
habita los mismos ambientes claustrofébicos con lineas paralelas que
habitan las figuras de sus cuadros, modulados tnicamente por las
circunferencias de algunos espejos.

Entre los pinceles coagulados, los platos con color seco, perio-
dicos, diversas telas o sartenes con comida vieja, lo mas notable en la
documentacion de los multiples estudios que habité en Londres son
las grandes cantidades de fotografias de todo tipo, dobladas, man-
chadas con color, rotas; semejantes a una gran alfombra, formando
un gran barullo visual que revela la inquietud y la fascinacion de la
mirada de Bacon.

Una cuarta parte de todo el material que se traslada de Reece
Mews para reproducirlo idénticamente en el Museo-Estudio en Du-
blin, es de naturaleza fotografica. Michael Peppiat menciona que «al
momento de pintar, Bacon solia caminar entre los alteros de image-
nes, pateandolas en su trayecto al caballete».*®

En cierto sentido, la vida imaginativa de Bacon dependia de este
“monton de imagenes rotas” (él mismo lo referia de forma mas irénica,
como su “monton de composta”); y aunque resultaria ingenuo pensar
que de ahi formulaba ideas especificas, lo importante es que creaba
una atmosfera de excitacion visual, con paridades incongruentes y
asociaciones azarosas, que estimulaban cada ataque al bastidor.”’

Es importante observar de manera detenida los documentos de
trabajo que utiliza el pintor. Es claro que a Bacon no le interesa la
fotografia en si, como un lenguaje artistico con cualidades técnicas y
visuales especificas, mucho menos la considera estéticamente.

26 PEPPIAT,. 0. cit., p. 70.
27 Ibidem, p. 29.
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Documento de
trabajo con fotografias
automadticas de Bacon
y George Dyer Aixen
Provence, 1966.

Es claro que no concede ningtin valor estético a la foto (prefiere las
que no tienen ninguna ambicion estética a este respecto, como las de
Muybridge, dice; le gustan sobre todo las radiografias o las planchas
médicas, o para las series de cabezas, los “fotomatones”; y su propio
amor por la foto, siente en ello una evidente abyeccion.

Las iméagenes aparecen atacadas, poco cuidadas, recortadas y en
ocasiones, cuidadosamente montadas sobre cartones que asemejan la
construccion de un collage, para luego ser intervenidas con manchas
de color. Deleuze menciona:

Bacon no pinta, pues, para reproducir en el lienzo un objeto que fun-
cionara como modelo, pinta sobre imagenes que ya estan ahi, para
producir un lienzo cuyo funcionamiento va a invertir las relaciones del
modelo y de la copia.*®

8 DELEUZE, op.cit. P.89.
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La consideracion principal de la que partimos como hipotesis es
que Bacon utiliza el registro de la fotografia y su lenguaje, no tanto
para pintar el naturalismo planteado por el elemento fotografico, sino
para apropiarse de su poder y capacidad de transformar e irrumpir
las tradiciones culturales europeas, el poder que tiene de disolver el
pasado en el presente. Para Bacon, el documento fotografico funciona
como un residuo derivado de la tradicion histérica occidental que
mas alla de evocar un recuerdo, actta como “detonador de ideas”,
como él mismo menciona en numerosas ocasiones. En su enorme
consumo de imagenes, se le puede considerar como un ejemplo del
pintor moderno en la era de la reproduccion fotomecanica. Inmerso
dentro de una sociedad que se ve permanentemente asaltada por un
alud de imagenes, Bacon absorbe todo el espectro de cuanto se le
manifiesta, desde una publicidad para cigarros hasta las imagenes
de una tragedia griega. Sin embargo, no asume por completo la pre-
sencia de la fotografia como parte integral de su proceso pictorico,
como lo hiciera Degas. Bacon presenta una postura que cede ante el
espectro fotografico para después rechazarlo. Acumula y se rodea de
imagenes pero solo hasta cierto momento:

Bacon puede abandonarse tanto mas cuanto que son prepictéricas, ex-
presan un estado prepictorico de la pintura, y no estaran integradas
en el acto de pintar. Y el languido abandono consiste en esto: que el
propio pintor debe pasar dentro del lienzo antes de empezar. El lienzo
esta ya lleno de tal modo que el pintor debe pasar dentro de él. Asi
pasa dentro del cliché.”

En esta etapa prepictorica, Bacon se abandona a las imagenes del
mundo. Por medio de la torsién, distorsion, y ensamblaje de figuras
iconicas dentro del arte occidental, Bacon aprovecha la fragmentada
instantaneidad de la fotografia y relaciona a Miguel Angel con Muy-
bridge y a Eisenstein con Velazquez.

2 Ibidem, p. 98.
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Documento de trabajo
reproduccion del cuadro
deVelazquez, Retrato

del Papa Inocencio X.

Su mirada selecciona imégenes de alto contraste simbolico
y se asombra de estas relaciones. Lo que interesa a Bacon en cuan-
to a la confrontacion de las imagenes es la sorpresa que genera lo
inesperado.
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Derivaciones de Inocencio X

El ya muy poderoso cuadro de Velazquez, Retrato del Papa Inocencio
X inspir6 en Bacon mas de una treintena de cuadros entre 1946 y
1971. La serie forma una clave central en toda la obra de Bacon, no
solamente por la arrebatadora decision con la que estan construidas
las piezas, sino porque logra contener y sintetizar cualidades y gestos
pictoricos de la pintura tradicional occidental.

Bacon Cabeza VI, 6leo / tela, 1949.
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Richard Wollheim considera que la pintura, ya sea por medio de

la textualidad o bien, al «tomar prestadas imagenes o motivos de un
Arte previo, dota a la obra de significado histérico o contenido».*

Para Wollheim el contenido queda condicionado, solamente si

la obra consigue dar un nuevo sentido al motivo o la imagen que se
ha tomado prestada. Segun estas consideraciones, Bacon logra este
nuevo sentido en la extensa serie de los Papas.

El primer cuadro que sobrevivié a la destruccion de su creador es

Cabeza VI.°! Pintada sobre lino crudo y sin preparar, Bacon se apropia
de ciertas cualidades tradicionales de Velazquez, desde la vestimenta
exquisitamente pintada con purpura de garanza y blancos lechosos,
a los filamentos de oro en el trono —los cuales nunca aparecen re-
gistrados en las reproducciones fotograficas—. El rostro de la figura
parece desintegrarse ante nuestra mirada, en un juego de carnalidad
material y dilucion. Deleuze apunta: «Todo el cuerpo se escapa por
la boca que grita. Por la boca redondeada del Papa o de la nodriza el
cuerpo se escapa como por una arteria».*

Esta tension entre la materialidad y lo inaprensible, con refe-

rencias a fotografias de los gritos desesperados de La masacre de los
inocentes, de Poussin, y El acorazado Potemkin, de Eisenstein, se hace
mas evidente por el hecho de que la figura y su grito se encuentran
aprisionados dentro de una especie de vitrina o caja de cristal creada
por medio de finas lineas inacabadas, mientras el grito es sellado y la
figura es contenida.

30
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Inocencio X grita, pero grita justamente detras de la cortina, no sola-
mente como alguien que ya no puede ser visto, sino como alguien que
no ve, que no tiene nada ya que ver, que no tiene otra funcion que la
de hacer visibles esas fuerzas de lo invisible que lo hacen gritar, aque-
llas potencias del porvenir.*

WOLLHEIM, op. cit., p.187.

Bacon era un critico severo de su propio trabajo y solia destruir o tirar los cuadros que con-
sideraba dentro de un cliché, como menciona Deleuze.

DELEUZE, op. cit., p. 35.

Ibidem, p. 67.
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La caja de cristal quiza evoca también la juventud de Bacon,
cuando trabajaba como decorador de vitrinas; ahora lleva atin mas
alla la intencion de contener la pintura misma dentro de una caja de
cristal al utilizar vidrios en la mayoria de su obra y crear un juego de
reflejos que dificultan a la mirada del espectador el acceso a la obra.

Stoichita presenta en Ver y no ver una reflexion sobre el modo en
que la pintura moderna rompe con la metafora tradicional del cua-
dro, como ventana abierta, al considerar,

no solo la ventana, sino el velo que esta conlleva: la pantalla. Esta pan-
talla es una metafora de la personalidad artistica. La nocion de trans-
parencia velada es en este contexto muy expresiva: cada obra de arte,
incluso la mas realistica, ofrece al espectador (o al lector) un acceso a
la realidad a través de una zona velada.”

Peppiat afirma,

Durante los afios siguientes, Bacon conservo reproducciones del gran
cuadro del siglo XVII —junto con el grito de Poussin, los esquemas
meédicos y las fotos de Eisenstein— en el desorden visual que cubria
el piso de su estudio.”

Bacon utiliza la piel, no solamente de la tela y el 6leo, sino del
propio estudio al hacerlo parte del cuadro. Suele crear una mezcla
de pintura seca con polvo, mientras la emulsiona con pintura fresca.
En algunas piezas es posible observar el resultado bajo la forma de
complejas texturas carnales y cromaticas. La piel y la carne encierran
poderosos significados simbolicos en la obra de Bacon que se vincu-
lan directamente con la relacion fotografia-pintura.

Una de los intenciones principales de Bacon, que fue constante
en su carrera artistica, era la de evitar un caracter ilustrativo o narra-
tivo. La pintura debia ser extraida de las entranas y presentarse, al

** STOICHITA, op. it., . 26 .
> PEPPIAT, op. cit., P. 44.
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Fotogramas del film de
Serguiey Eisenstein

El acorazado

Potemkin, 1925.

contrario de la piel-pelicula fotografica, como algo no visto. Lo ya vis-
to, lo que Deleuze denomina el cliché, tiene que ver con la superficie,
con la piel de las cosas que capta la fotografia. De ahi que después de
un abandono a la imagen fotografica por medio de la acumulacion,
multiplicacion y reproduccion, Bacon la rechaza. «Mas valia abando-
narse a los clichés. Y solamente cuando se sale de ellos, por rechazo,
es cuando el trabajo puede comenzar».*

Probablemente para Bacon la fotografia no interviene en el acto
pictorico en si, como sugiere Deleuze; sin embargo, es innegable que
si se concibe el proceso pictorico como una unidad, tanto de las fuen-
tes que parte, como de los gestos y trazos, la imagen fotografica forma
parte del conjunto visual.

* DELEUZE, 0p. cit., p. 94.
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Variaciones sobre una imagen

Otro aspecto que consideramos brinda la fotografia y su reproduc-
tibilidad a la obra de Bacon, es la posibilidad de trabajar bajo una
concepcion secuencial o serial. A lo largo de su carrera, Bacon con-
cibe sus cuadros generalmente por series, conformadas por un gran
numero de piezas; le interesan todas las posibilidades que pueden de-
rivar de un mismo tema. Por medio de la seriacién es posible acceder,
cada vez mas, a la verdadera esencia de la figura pictérica.

En las diversas compilaciones de sus conversaciones hace refe-
rencia al disfrute que le produce pensar en imagenes en secuencia,
como stills cinematograficos o tiras de fotografias instantaneas, prin-
cipalmente en retratos.

Roland Barthes propone en La cdmara liicida una analogia entre
el cuerpo, la pelicula®” fotografica y la accion luminica,

una especie de cordon umbilical une el cuerpo de la cosa fotografiada
a mi mirada: la luz, aunque impalpable, es aqui un medio carnal, una
piel que comparto con aquello o aquella que han sido fotografiados.”

De manera similar, Bacon idea cuadros que parezcan como «si
un ser humano ha pasado por ellos, como un caracol, dejando rastro
de la presencia humana y el recorrido de la memoria de eventos pa-
sados, mientras el caracol deja su baba».”

Estos rastros son construidos en sus retratos por medio de car-
gas matéricas de color que dejan calculadas y enérgicas marcas con
pinceles, telas y trapos.

Probablemente, otra de las razones por las que Bacon se siente
tan atraido a plantear variaciones sobre un mismo rostro es su fasci-

°" La pelicula, del latin pellis, se define como una capa delgada de piel o membrana . El tér-
mino aplicado a la fotografia se designa en el siglo XIX

% BartHEs, Roland. La camara lucida, Barcelona, p. 143.

" SYLVESTER, 0p. cit., P. 68.
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Izquierda, John Deakin
fotografia de George Dyer,
Soho, c. 1964; derecha,
recorte de la cabeza

como templete.

nacion por el movimiento —no so6lo aquel que se evidencia por el
cambio de apariencias que suceden momento a momento—, sino
también el del medio pictérico: el 6leo en constante metamorfosis
sugiere una infinidad de decisiones desde el momento en que toca
la tela.

Como menciona el propio Bacon:

Por ello la verdadera Pintura es una misteriosa y continua batalla con
las probabilidades, misteriosa, ya que la sustancia misma del color, al
ser transformada de esta manera, puede llegar directamente al sistema
nervioso; continua porque el medio es tan sutil y fluido que cada vez
que construyes y trabajas algo se pierde, con la esperanza de ser re-
construido.®

0 PEPPIAT, Op. Cit., P. 79.
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Anonimo alemadn,
Musculos faciales
inyectados con alcohol y
formol, impresion de
plata / gelatina, 1904.

La intencion de Bacon en cuanto a sus retratos parece ser la de
deshacer la cara, hacer que surja la carne y la cabeza bajo el rostro.
En el ejemplo, vemos cémo se plantea, en varios estados y variantes,
la transformacion de la informacion fotografica a la carnalidad pic-
torica. La fotografia de George Dyer, tomada por John Deakin es pri-
meramente recortada por el borde, a Bacon no le interesa la escena,
mucho menos la composicion en el fondo de la imagen.

Al recortar solamente el rostro, su mirada selecciona y se con-
centra en lo esencial: el gesto muscular de la silueta. El personaje
deja la escena con espacio abierto para ser atrapado por Bacon en un
ambiente cromatico que le permite diseccionar y contorsionar cada
una de las partes del rostro por medio de las multiples direcciones de
la pincelada, y los diversos tratamientos facturales y matéricos.
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Bacon, Study for Head of
George Dyer, 1967.

Consideramos que Bacon sugiere la toma fotografica de Dyer ins-
pirado en la fotografia del estudio anatémico aleman de 1904, donde
los musculos maxilares provocan la fuerza de la pincelada de dleo
blanco que aparece en el rostro del retratado.

El foco de tension principal tanto en la foto anatomica, como en
el cuadro de Bacon se encuentra en la relacion visceral entre lo inter-
no y lo externo del rostro. Deleuze apunta,

en arte, tanto en pintura como en musica, no se trata de reproducir o
de inventar formas, sino de captar fuerzas. Incluso por eso ningtin arte
es figurativo. [...] Asi es como la musica debe hacer sonoras fuerzas
insonoras, y la pintura visibles fuerzas invisibles.*

* DELEUZE, op. cit., p. 63.
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Bacon hace visibles estas fuerzas al desentranar la carne y los
huesos que conforman el rostro y luchan activamente. La mano vio-
lenta del pintor se apodera con un gesto brutal de la cara de sus mo-
delos y parece reconocer, en la profundidad, su yo sepultado. En esa
busqueda, las formas sometidas a una completa distorsion no pare-
cen perder nunca su caracter de organismos vivos, recuerdan siempre
su existencia corporal, su carnalidad y su apariencia tridimensional.

En la primera variacion, que se presenta como un estudio,* Ba-
con construye todo el cuadro en funcion del analisis de densidades
volumétricas y de movimiento del retrato. La fotografia le permite
analizar con atencion el movimiento de las figuras, gracias a un ma-
yor tiempo de exposicion quedan registrados los “fantasmas” trans-
parentes de las formas.

El color verde grisaceo del fondo es activado gracias al contraste
con las tonalidades rojizas y carnosas de la piel y musculos faciales.
Los cortes que hace Bacon a las referencias fotograficas dan pauta a
las escisiones de la parte posterior de la cabeza, la cual se disuelve en
el fondo verde.

Las fuerzas que refiere Deleuze se manifiestan por medio de pin-
celadas golpeadas, limpiadas, barridas, que marcan cada zona donde
la fuerza esta golpeando.

En este sentido los problemas de Bacon son efectivamente de defor-
macion y no de transformacion. Son dos categorias muy diferentes.
La transformacion de la forma puede ser abstracta o dinamica. Pero
la deformacion es siempre la del cuerpo, y es estatica, se hace sin mo-
verse de sitio; subordina el movimiento a la fuerza, pero también lo
abstracto a la Figura.”

Como se observa en Study for a Head of George Dyer, las manchas
que forman las dinamicas pinceladas se contraponen y provocan un

*# Cabe mencionar que una gran parte de la obra de Bacon es designada como estudios.
# Ibidem, p. 65.
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Francis Bacon, detalle del panel
derecho del Triptico en memoria de
George Dyer, 1971.

vértigo visual donde destaca la gran pincelada blanca de la mejilla.
«Esa cosa de pintura que, lejos de parecerse a la otra cosa que re-
presenta, no es mas que lo que es».** Bacon se muestra moderno al
plantear cuadros que se enfocan en la pintura misma, y no en algun
ilusionismo o naturalismo.

El detalle es planteado por Bacon nuevamente en el retrato del
Triptico en memoria de George Dyer. La mancha deja de ser la repre-
sentacion del musculo para convertirse en un signo que se presenta
a sl mismo.

Esta materialidad es llevada al extremo por Bacon, como se ha
mencionado, la integracion de elementos ajenos como pedazos de
tela, lana y sobre todo polvo en sus cuadros era practica comun den-
tro de la conformacion del cuadro. En el detalle se presenta un acer-

* Ibidem, p. 272.
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Francis Bacon, detalle Triptico inspirado en el poema de T.S. Eliot! «Sweet Agonies».

camiento del panel central del Triptico inspirado por el poema de T.S.
Eliot «Sweet Agonies», donde han quedado los restos de un trapo de
algodon con el que se ha mezclado el d6leo. Al mezclarlo con color
fresco, Bacon crea un remolino de pintura que va dejando un rastro
organico con tintes de cada color: blanco, gris, rojo y violeta. El frag-
mento que se presenta a continuacion parece haber sido arrancado
directamente del suelo del taller para ser puesto en medio de una san-
grienta figura, rodeada de trozos de carne, con su nodulo de pintura
arrancado de un cuerpo pintado.

Bacon no solamente recicla las imdgenes de las que parte, parece
ser que todo forma parte de un proceso de circulacion dentro del
estudio, donde nada entra y todo sirve para introducirse en la obra.
Como se ha mencionado, el polvo, aquella sustancia que «parece ser
eterna»® es utilizado no solamente para crear carnosas texturas, sino
que para Bacon funciona como un simbolo de su propia mortalidad:
polvo eres, y en polvo te convertiras.

* SYLVESTER, 0p. cit., p. 192.
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Por medio de los recursos que le brinda la foto, Bacon logra con-
ciliar en su mirada la crudeza de la realidad pictorica, con el borroso
realismo de una toma desenfocada. Esta fantasmagorica intangibili-
dad es potenciada por medio de intensos gestos cinéticos que cortan
las figuras y logran la intencion del pintor: «asaltar directamente el
sistema nervioso del espectador».*

La postura que mantuvo Bacon en relacion a la fotografia se
identifica como moderna en varios sentidos; primeramente proclama
un total alejamiento de una intencion ya sea narrativa o ilustrativa. La
pintura moderna, en la busqueda por un c6digo propiamente picté-
rico, descarta categoricamente la ilustracion o la mimesis, ya sea por
medio de la abstraccion o del informalismo. Bacon se separa de estas
dos posibilidades, aunque mantiene la misma intencion en cuanto
a la busqueda de una soluciéon completamente pictérica, alejada de
cualquier sentido ilusionista o ilustrativo.

Otra clara tendencia de la pintura moderna es la de abandonar el
soporte tradicional, como en el caso de los expresionistas abstractos.
Debido a que mantiene una delimitacion fisica en el cuadro, asi como
una determinada organizacion interna, la pintura debia liberarse de
estas limitaciones.

Bacon propone otra conformacion del espacio pictorico que se
relaciona con el lenguaje fotografico: por medio de la fragmentacion.
Los tripticos de Bacon juegan con el sentido de unidad e individua-
lidad del cuadro y de cada una de las piezas. Esta union y, al mismo
tiempo, separacion de los cuadros de un triptico simboliza también
«la solucion técnica de Bacon, y que en efecto inscribe el conjunto
de sus procedimientos en su diferencia con la abstraccion y lo infor-
mal». ¥

Ya en la década de los sesentas, la busqueda de los pintores mo-
dernos por lo propiamente pictérico comienza a agotarse. Los artistas
pop establecen una relacion critica ante la dialéctica de las bellas ar-

0 Ibidem, p. 58.
" DELEUZE, op. cit., p. 110.
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tes y los medios masivos de comunicacion que derivara, entre otros
factores, en un transito hacia una modernidad tardia y al periodo
posmoderno.

Como menciona Hal Foster,

Considérense las bellas artes y la cultura de los bienes de consumo
como diametralmente opuestas (como lo hacia el joven Clement
Greenberg en Vanguardia y kitsch, 1939, o como dialécticamente conec-
tadas («mitades desgarradas de una libertad integral a la que, sin em-
bargo, no se suman», segn el joven Theodor Adorno en 1936), ambas
casi implosionan en el momento del minimalismo y el pop.*

El siguiente pintor del analisis, Gerhard Richter formula plan-
teamiento artistico que relaciona diversos medios y lenguajes a partir
del arte pop y recorre este transito hacia el caracter posmoderno. En
la relajacion posmoderna en cuanto a los limites entre un medio y
otro, Richter amplia las posibilidades discursivas mientras cuestiona
las concepciones contemporaneas, tanto de la pintura como de la
fotografia, en relacion a la imagen.

* Foster, Hal, El retorno de lo real: la vanguardia a finales de siglo, pp.109-110.
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Gerhard Richter

La fotografia es ciertamente un factor externo que contribuye
al hecho de que hemos olvidado una manera de pintar y ya no
podemos producir cierta calidad artistica.

GERHARD RICHTER

Como hemos mencionado anteriormente, al describir el taller de Ba-
con, el estudio del pintor puede simbolizar un contenedor en cuyo
interior se gesta la construccion pictorica, el lugar donde la obra atra-
viesa los multiples estados de concepcion, factura y realizacion.

A diferencia del complejo y cadtico entorno que conforma Fran-
cis Bacon, el entorno de Gerhard Richter no puede estar mas distante
de este desorden.

Lo que resulta interesante en esta comparacion es su similar uso
y fascinacion por las imagenes fotograficas y su manejo opuesto del
espacio de donde surge y sucede la construccion del cuadro.

Richter se presenta como un pintor en el encuentro de la moder-
nidad y el espiritu posmoderno, quien trasciende el oficio al mismo
tiempo que mantiene una postura completamente pictorica; cons-
ciente del lugar que ocupa la pintura en el entorno cultural y preocu-
pado por las propuestas representativas que aun puede plantear, se
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Benjamin Katz,
serie Atelier
Richter; 1991,
plata / gelatina.

concentra en una practica diaria que le permite «explorar lo que la
pintura aun puede y le es permitido hacer. Una clara obstinacion».*

Las imagenes del estudio muestran claramente cémo todo el
proceso artistico de Richter deriva de esta actitud de orden, balance
y precision: entre la pintura y la fotografia, la abstraccion y la repre-
sentacion veraz, entre el Arte y las imagenes mediaticas, entre los
planteamientos de la pintura moderna y la posmodernidad.

Mientras que para un pintor moderno como Bacon, la fotografia
era un recurso no evidenciado en el acto pictérico, para un artista
como Richter, quien vive el fin de la concepcion moderna en la pin-
tura y se une al desarrollo de nuevas concepciones artisticas, esta pos-
tura se trasciende para aprovechar la inmediata e interminable mina
de imagenes fotograficas con un espiritu totalmente abierto.

Por supuesto, como se ha visto, no todos los artistas modernos
mantuvieron distancia con la utilizacion de la fotografia y su lengua-
je. Si bien, como comenta Benjamin Buchloh:

las teorfas y practicas de la Union Soviética y de la Reptblica de Wei-
mar definen la fotografia desde una perspectiva teleoldgica, como un

*# Ricuter, Gerhard, The Daily Practice of Painting, p.114.
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proyecto cultural de poder, elocuencia y determinacion, Richter con-
templa los usos vigentes de la fotografia y sus posibles funciones artis-
ticas con una actitud de profundo escepticismo.™

Richter, al igual que su colega Sigmar Polke en Alemania y los
artistas pop en Estados Unidos, rechaza la postura moderna que des-
acredita la utilizacion de medios tecnologicos en el proceso pictorico.
El desarrollo de la fotografia anima a estos artistas a reconsiderar la
conformacion del cuadro en relacion a la cultura mediatica y la tecno-
logia. Al no renunciar a la pintura, habia que re-descubrir —a contra-
corriente de Duchamp y su legado— la manera en que esta relacion
habia sido establecida por pintores anteriores. El rechazo a la descrip-
cion literal de la imagen fotografica, similar a la del entendimiento
romantico de Delacroix, lleva a Richter a formular una estética de la
imperfeccion del proceso, en acuerdo con la definicion mnemotécnica
de la representacion artistica.

Como lo define el propio Delacroix,

las fotografias mas apasionantes son aquellas donde la misma im-
perfeccion del proceso hacia la interpretacion absoluta deja cier-
tos huecos, ciertos lugares para la mirada, que le permiten posarse
en un numero reducido de objetos. Cuando un fotografo hace una
toma, nunca miras mas que un fragmento sustraido de un todo. La
orilla del encuadre es tan interesante como el centro.”

Al igual que Delacroix, y posteriormente Degas, Richter no re-
chaza en absoluto la fotografia sino que la acepta como un desafio
para la concepcioén y construccién pictérica.

% BucHLoH, Benjamin, Photography and Painting in the Work of Gerhard Richter, p. 23.
b Deracrolx, Eugéne, Journal of Delacroix, p. 346.

50



De la foto a la pintura: Influencias de la vision fotogrdfica en la mirada pictorica

El archivo fotografico

Los planteamientos de la posmodernidad se presentan bajo estilos
eclécticos y susceptibles de incontables interpretaciones. Los objetos
son reciclados de maneras que reflejan sus origenes y la apropiacion
de elementos histéricos que corresponden al marcado interés por
una integracion del pasado con el presente, sin mantener una mi-
rada optimista hacia el futuro. El presente es observado y teorizado
perdiendo la nocién de un progreso lineal en el desarrollo artistico,
tal como habia concebido el arte moderno. El artista que vive este
periodo revisa el pasado de manera consciente para encontrar una
identidad histérica, como consecuencia de una necesidad humana.
Como menciona Fredric Jameson, «comprender el concepto de la

Benjamin Katz, serie Atelier Richter; 1991, plata / gelatina.
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Pagina 6 del
Atlas, 1962.

posmodernidad es considerable como un intento de pensar histori-
camente el presente en una época que ha olvidado como se piensa
histéricamente».>*

El Atlas, obra esencial dentro del proceso constructivo de Ri-
chter, evidencia su intencion por explorar los multiples registros de
la fotografia como un sistema representativo en el cual, entre otros as-
pectos, se transmite y recrea el sentido histérico. Richter comienza la
vasta coleccion en 1961, durante su traslado de la Alemania Oriental
a la Occidental, a manera de recordatorios de un pasado que se aban-
dona para siempre. El archivo se continua incrementando actualmen-
te y se constituye como una obra que es la base, no solo de recursos
iconograficos, sino el fundamento de la experiencia constructiva de
la pintura de Richter.

El Atlas se asemeja estructuralmente a proyectos de otros artistas
de la década de los sesentas, como la coleccion de tipologias de arqui-
tectura industrial de Bernhard y Hilla Becher, o la obra de Christian
Boltanski, enfocados hacia los procesos formales de acumulacion de

°2 JamEesoN, Fredric, Teoria de la posmodernidad, p. 9.
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fotografias encontradas o intencionalmente creadas. Las colecciones
resultan notables, ya sea por su continuidad y unidad, como en el
caso de la obra de los Becher, o bien por el caracter discontinuo y
heterogéneo que define al Atlas.

La totalidad de la obra hasta hoy contiene —ademas de dibujos
y bocetos— mas de cinco mil fotografias, ya sean recortes, ampliacio-
nes o reproducciones de otras fuentes, ademas de las imagenes que el
pintor ha tomado personalmente o que derivan de su pasado familiar.
Los primeros paneles contienen fotos familiares evidentemente ex-
traidas de dlbumes, asi como reproducciones de periodicos y revistas
que conservan caracteres tipograficos. En un principio la seleccion se
enfoca en imagenes en blanco y negro, pero a finales de los sesentas,
Richter muestra un claro interés por la fotografia a color y las parti-
cularidades de las soluciones cromaticas que se transforman con el
desarrollo tecnologico.

Los formatos varian en las primeras hojas para después estanda-
rizarse y permitir agrupaciones de 4,6,9,12, 16,20, etcétera, de image-
nes individuales.

El Atlas, como todo el proceso constructivo de Richter, no es en
absoluto una acumulacion arbitraria sino que se distingue en cada
pagina por su estricto sentido estructural.

El término se refiere al formato de libro que data del siglo Xvi,
cuya principal intencion es mostrar esquemas de conocimiento siste-
matizados, en casi cualquier rama de las ciencias empiricas. A través
del inmenso archivo se percibe el animo germano del periodo de
la posguerra en relacién a la banalidad, una coraza psiquica ante la
memoria y el devenir histéricos. Por medio del Atlas, Richter cues-
tiona la manera en que opera el principio de acumulacién aleatoria
bajo diversas circunstancias historicas; en un momento en donde la
conjuncion de la arbitrariedad y lo aleatorio no solamente funcionan
como procesos estéticos establecidos, sino también como legitima-
cion de una anomia disfrazada como un estado avanzado de la inde-
pendencia individual.
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Pagina 372del Atlas 1985.

Durante la transicion del arte moderno a la posmodernidad, la
referencia fotografica se transforma de una imagen singular al archivo.
Las imagenes del mundo se convierten en un mundo de imédgenes.
Richter no mantiene una intencion intimista, a manera de diario en la
conformacion del Atlas, sino que experimenta, documenta y archiva,
de manera objetiva, con el resultado de que no convertirse en sujeto
de esta tarea. El Atlas es, como consecuencia, mas que la suma de sus
partes. Richter lo presenta como un cuerpo auténomo que combina
la diversidad con la forma exacta; provee fragmentos de una imagen
del mundo al mismo tiempo que rehtisa que se considere como una
imagen coherente del mundo.
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La fotografia como pintura

Richter considera la fotografia primeramente como un vehiculo de
liberacion. En una entrevista de 1972 afirma haberse sentido atraido
hacia ella porque «no tenia estilo ni composicion, ni criterio. Me li-
beraba de mi experiencia personal».”

Esa experiencia tiene que ver con los sucesos histéricos que lo
rodeaban; las tensiones de ser un pintor en una Alemania dividida

Sin titulo. 6leo / fotografia, 1989.

> RICHTER, op. cit., p. 73.
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Familie im
Schnee, 6leo
/ tela, 1966.

y devastada, condenada a vivir bajo la mirada del resto del mundo,
lo dotan de habilidad para insertarse dentro de una modernidad en
decadencia. En otro sentido, la liberacion se refiere a la continuacion
de la intencion dadaista por una negacion del arte, asi como la simpli-
ficacion pictorica.

La relacion que desde un principio establece Richter con la fo-
tografia parte del impacto emocional que provoca la imagen, ademas
de que plantea una diversidad iconografica ajena a cualquier tipo de
seriacion, ya sea abstracta o representativa. La fotografia es, también,
la manera de introducir el contenido existencial —directo, inmedia-
to y comun— en una retérica pictorica enfocada en las resonancias
subjetivas del gesto y la materialidad. La utilizacion de la fotografia
parece evidenciar la concepcion que posee Richter de la pintura: esto
es, primeramente, como una forma de ver.

Pintar, en este caso, significa presentar una segunda realidad de
la imagen pintada; la realidad material ya no es el motivo como en
el caso del modelo cézanniano, sino una fotografia que ya es una
imagen. La imagen modelo debe ser concebida en su singularidad,
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unificada y magnificada a través de la construccion pictorica, y no
repetida mediante procesos de reproduccién. Richter no se interesa
tanto en el valor iconografico, ni en el impacto que provocan los suje-
tos retratados, sino el poder latente de la imagen misma, que requiere
una conclusion, un poder que es logrado a través de la pintura.

En las fotografias y pinturas de Richter es posible percibir el ani-
mo historico de cada época representada; lo misterioso y fascinante
de su trabajo, en este sentido, es que construye cada cuadro con una
frescura que le permite, tanto a él como al espectador, experimentar
la realidad histérica desde una aparente distancia. El color de las ba-
ses fotograficas definen un determinado periodo, desde el “antiguo”
blanco y negro hasta las diversas etapas del desarrollo de la relacion
cromatica de las peliculas y sus impresiones.

Richter recurre a la foto como una fuente tematica inagotable,
para dar el salto necesario de primera persona a tercera, del yo al otro;
un camino formal hacia la eliminacion del gran yo del artista moder-
No y SUS precursores romanticos.

Como menciona Roland Barthes en La camara licida: «la pintura
puede fingir la realidad sin haberla visto».”*

A diferencia del pintor, el objetivo fotografico debe tener algo
ahi afuera que registrar. Las fotografias que Richter proyecta y sobre
las que construye el cuadro vagan en sus obras como fragmentos de
realidad sin ser realmente los cuadros en si; podria considerarse que
el cuadro es el fantasma de la foto o la foto el fantasma del cuadro.
De igual manera, pueden ser ambas cosas a la vez. Debido a que en
nuestra cultura conflamos mas en la veracidad de una fotografia que
en la de una pintura, Richter parte de nuestra creencia y la traiciona,
subviertiéndola en su trabajo.

En Familie im Schnee, Richter nos presenta un comun retrato
situado en un contexto completamente familiar, como lo indica el
titulo, similar a alguna de las incontables imagenes que todos conser-
vamos en albumes o cajas.

°* Barthes, Roland, Mythologies, p.135.
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Pagina 1 del Atlas, 1962.

Si bien la paleta monocromatica y fria se conecta con la que
reconocemos en las fotografias de la primera mitad del siglo XX, las
pinceladas que indefinen a los personajes en su entorno crean una
atmosfera de distancia temporal a punto de desaparecer.

Los gestos del pintor se reconocen, las densidades matéricas tran-
sitan en una fluctuante sutileza al combinar la cualidad documental
de la fotografia y el sentimiento de pérdida que la acompana, con la
presencia y la dignidad de la pintura tradicional. Juntos proponen
una duda, una ambigtuedad que socava y realza simultaneamente la
percepcion de la imagen. La familia parece al mismo tiempo extrana
e increiblemente familiar.

En este sentido Benjamin Buchloh, critico cercano a Richter, pri-
vilegia en sus escritos las estrategias de «apropiacion y agotamiento
del significado, la fragmentacion y la yuxtaposicion dialéctica de los
fragmentos, y la separacion del significante y el significado».”

> BUCHLOH, 0p. cit., . 44.
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El arte de la posmodernidad rompe en pedazos el signo mitico, y
lo reinscribe «en un montaje critico y luego hace a su vez circular este
mito artificial».”® Esta estrategia es utilizada por Richter al cuestionar
la originalidad del artista y la unicidad de la obra. Como menciona
Roland Barthes, «uno debe hacer mas, sacudir el signo, desafiar lo
simbolico».””

Barthes sostiene que es en la fotografia donde la sociedad mo-
derna basa la idea de la propia mortalidad, tras haber dejado de lado
el ritual y la religion, y que encuentra su contexto antropologico en
«esa imagen que produce la muerte al querer conservar la vida».”®
Richter utiliza la cualidad morbida de la fotografia y cubre ese ins-
tante muerto, el verdadero momento perdido que nunca volvera. Por
medio de la pintura, sus huellas y marcas entramadas, se reconstituye
esa pérdida: han dejado de existir como imagen y se han insertado en
la intemporalidad pictérica. Si observamos la fotografia original, de
manera casi inmediata establecemos la relacion de que posiblemente
toda la familia haya muerto; sin embargo, al ver la pintura, esta rela-
cion temporal se fractura y deviene completamente atemporal. Para
Barthes, «el noema de la foto es precisamente que esto ha sido».”

La aparicion del cuerpo en Familie im Schnee es también el anun-
cio de su proxima desaparicion. Richter desvanece los contornos que
definen a cada miembro de la familia y los elementos que los rodean,
aunado a la atmoésfera brumosa y ambigua, y hace que signifiquen, de
manera simultanea, aparicion-desaparicion.

La indefinicion de las formas tiene que ver con la propia relacion
con la realidad que establece Richter, la cual refiere como «impreci-
sa, incierta, transitoria e incompleta».® Richter hace aparecer poco a
poco a la familia, entre las veladuras sin brillo. La piel de la pintura es
tersa y toda huella ha sido borrada.

%% FOSTER, op. cit., p. 96.
" BARTHES, 0p. cit., p. 23.
°% BARTHES, La cdmara lucida, p. 160.
% Ibidem, p. 172.

0 RICHTER, 0p. Cit., P. 74.
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El pintor elimina cualquier marca que haga reconocibles las pin-
celadas y hace que aparezcan casi imperceptibles, construidas a tra-
vés de un entramado de veladuras sin huella que crean, una sobre
otra, una atmosfera cargada de tiempo y materia. Richter aplica el
cuerpo y la densidad del color con una uniformidad mate, semejante
al acabado fotografico, no existen variaciones de opacidad en el dleo,
cada sombra es cuidadosamente modelada y las capas atmosféricas
pueden respirarse a través del gélido aire.

Richter empana y condiciona la mirada por medio de un recurso
fotografico, lo borroso (blur), y lo traduce en pintura por medio de la
pincelada en una sola direccion que borra los detalles (smear).®!

Sobre el cuestionamiento de esta aparicion —apariencia, ilu-
sion— se basa el planteamiento tematico de la obra de Richter: todo
aquello que es y parece ser visible para nosotros, ya que lo podemos
percibir al ser reflejado por la luz de la apariencia.

Para Richter,

La pintura se desarrolla, como ninguna otra disciplina, exclusivamen-
te con la apariencia de las cosas; tiene mas realidad que una fotografia,
porque es visiblemente algo fabricado con la mano, porque ha sido
tangible y materialmente creado.®

o1 James distingue estos dos términos, junto con el “desenfoque” (defocus) y la “indefinicion”
(unsharpness). La pincelada que “borra” (smear) es una opcion pictorica, mientras que
lo borroso y el desenfoque son caracteristicos del lenguaje fotografico. Estos ultimos se
relacionan y ambos producen indefinicién. Véase, ELkins, James, Six Stories from the End of
Representation, p. 54.

62 RICHTER, op. cit., p. 235.
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La pintura como fotografia

Tras haberse concentrado en imagenes comunes e impersonales para
lograr una distancia subjetiva con el motivo pictérico, Richter co-
mienza a utilizar imagenes de personas que fueran cercanas a él, pro-
picia definicion de un punto de encuentro, una resonancia intima
que es explorada en la pintura. A partir de la década de los setentas,
Richter manifiesta una clara disposicion por plantear nuevas formas
de representacion, para ello realiza piezas de derivacion fotografica,
utiliza el lenguaje cromatico de la impresion automatizada y lo cues-
tiona por medio de la sintaxis pictérica. Actualmente podemos esta-
blecer la temporalidad determinada de una imagen fotografica gracias
a las tonalidades y valores cromaticos que relacionamos de manera
casi inconsciente con el periodo en que eran comercializadas.

Personas familiares y cercanas a Richter, incluso autorretratos
comienzan a aparecer en este periodo. Esto contrasta con la naturale-
za desapegada de su obra previa, en donde la paleta monocromatica
mantiene la pintura a cierta distancia de realidad, tanto espacial como
temporal.

Sobre la utilizacion del color Richter comenta:

En cierto sentido, es mas proximo a la realidad, sin embargo es mas
cercano a la realidad que una fotografia, ya que la pintura es mas un
objeto en si misma, posee un sentido tangible y materialmente cons-
truido. [...] De alguna manera siempre es distinta de la realidad, y eso
perturba.®’

Betty presenta esta cualidad inquietante al parecer que habita en
una realidad autocontenida, totalmente abierta a la mirada del espec-
tador y al mismo tiempo misteriosa y ajena. El retrato, como género
tradicional, sugiere y autoriza la concentracion de la mirada en el

 Ibidem, p. 76.
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Richter, Betty o6leo / tela.

cuadro, la atencion es dirigida al personaje retratado y el recorrido
hacia la relacion que el pintor ha establecido con el sujeto.
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Péagina 445 del Atlas, 1978.

El sentido de la pintura de Richter esta contenido en la figura
que se voltea completamente ante nosotros; la obra abre el debate
entre lo sensible, lo intelectual y lo intuitivo al mismo tiempo que
cuestiona y reformula la legitimidad de la pintura contemporanea.

Richter califica su trabajo como «una evasion total del sujeto»,
lo cual se evidencia en la actitud del retrato. La primera impresion al
ver el cuadro vuelve al sentimiento turbador al que se refiere Richter:
mas alla del reconocimiento de la pintura ante la fotografia, la inte-
rrogante se plantea en cuanto a su intencion.

La utilizacion de la fotografia, como se ha visto, permite a Ri-
chter re-significar el papel de la pintura en medio de un entorno que
cuestiona su validez y vigencia.

«Richter concibe el mundo como una mera proyecciéon, una
simple idea. La pintura no es para él un medio de aproximacion a la
realidad o al conocimiento del mundo».®* Su intencion parece deba-
tirse entre un sentido trascendente de la pintura, al mismo tiempo

o Zwertw, Armin, en Photography and Painting, p. 67.
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que es consciente de que, este sentido, ya no se puede lograr, salvo
como una ficcion. Asi, las piezas pictoricas son meros enigmas inde-
finidos, que «contienen el potencial de la solucion; la solucion no es
dada de manera objetiva. Cada obra de arte es una imagen misteriosa,
un enigma por resolver».®

Richter entrama los distintos tratamientos facturales, lo que hace
que el proceso constructivo del cuadro resulte, en ocasiones, dificil
de identificar. En la parte inferior del retrato de Uecker, Richter nos
revela parte del misterio al dejar entrever el tratamiento material del
modelado de la pintura, previo a ser barrido y perder claramente su
definicion y detalle. Parece presentar con esto una postura que con-
sidera la pintura como un medio para hacer fotografia, mas que utili-
zar una fotografia con un fin pictoérico; sus pinturas son «fotografias
creadas con otros medios».*

Al desenfocar las definiciones de la figura rompe la relacion sim-
biotica del pasado y la realidad que existe en la fotografia. A medida
que disminuye la realidad del contenido, el elemento del pasado se
incrementa: «el desenfoque implica imprecision y esto significa una
diferencia con respecto al objeto representado».®” El barrido desani-
ma la expectativa por la presencia inmediata de la realidad y, para
Richter, tanto sus pinturas como sus fotografias no pueden establecer
un sustituto de la realidad, a lo mas «una muleta... para acceder a la
realidad».*®

El detalle inferior de Uecke nos recuerda que la obra de Richter
funciona en muchos sentidos a manera de palimpsesto, las reticulas
de fotografias se transfieren en los cuadros y dejan ver transparente-
mente un vasto inconsciente, tanto individual como historico, que
define la construccion de su trabajo.

9 Aporno, Theodor W, Aesthetic Theory, p. 121.
0 RICHTER, op. cit., p. 73.
o7 Ibidem, p. 74.

8 Ibidem, p. 66.
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Como se ha expuesto, la mirada pictérica ha sido modificada y en-
riquecida por la fotografia desde su aparicion. Previo a su invencion
y desarrollo no era posible evocar, de manera tan dispuesta, el im-
pacto de la confrontacion directa, la disponibilidad inmediata y la
reproductibilidad de la fotografia que permiten al pintor expandir
con vastedad el mundo visual de sus objetos de estudio y descubrir
nuevas formas de ver.

Los pintores que hemos revisado eligen reconsiderar y proponer
nuevos planteamientos en la pintura, inmersos en un mundo que ha
sido claramente dominado por las imagenes. La veloz presencia de la
fotografia como lenguaje visual lleva, asi, a un aprovechamiento y re-
conocimiento en Degas, una fascinacion y, a la vez, desdén en Bacon,
y un cuestionamiento de caracter conceptual en Richter.

Las funciones sociales del medio fotografico se han transforma-
do de manera constante a lo largo del siglo XX, especialmente a partir
de la década de los sesentas; como consecuencia, también se ha trans-
formado nuestro concepto sobre “qué” es la fotografia. El hecho de
que se cuestione la definicion y funcion del medio se debe menos a la
inestabilidad de su esencia que a las circunstancias culturales.
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La relacion de la fotografia con la pintura ha cambiado, del mis-
mo modo en que ambas han variado sus propias funciones y efectos.
Actualmente vemos que las fotos ya no sirven tanto para reconocer
la realidad o almacenar recuerdos sino como exclamaciones de vitali-
dad, como extensiones de vivencias que se transmiten, se comparten
y desaparecen, mental y/o fisicamente. El tomar una fotografia ha
dejado de ser un acto solemne, reservado a ocasiones especiales, para
convertirse en un gesto cotidiano y, en muchas ocasiones, banal.

Las posturas de los tres pintores del analisis ejemplifican algunas
de las vinculaciones de la mirada pictorica con la vision fotografica.
La actitud flexible e innovadora de Degas muestra un reconocimien-
to al nuevo medio y su lenguaje, la fotografia libera por completo a
la pintura de su compromiso mimético y enriquece su lenguaje. La
evolucion de la fotografia y su vinculo con la pintura ha estado ligado
al ordenamiento visual del espacio compositivo, en funcion de la dis-
tancia. Como se ha visto, uno de las primeras cualidades del lenguaje
fotografico es su capacidad de encuadrar y ver desde angulos inusua-
les un fragmento de realidad. Degas supo aprovechar la diferencia
en cuanto a la distancia en la mirada que propone la fotografia y la
relaciona bajo un entendimiento pictérico.

Las nuevas perspectivas y angulos de vision que desarrolla la fo-
tografia se filtran en las composiciones espaciales de la pintura. El
transito a la modernidad puede considerarse como un acercamiento
al objeto. La formula lineal: mundo observado-artista-imagen-espec-
tador es sustituida por otra en donde la percepcion, espacio y mundo
ocurren de manera simultanea y sin jerarquia. De la misma manera
que la sociedad o la materia se diseccionan hasta llegar a sus fuerzas
intimas, el espacio unitario, tanto de la pintura como de la fotografia,
se fracciona. Una vez que se trascienden las rigidas jerarquias que nos
separaban del objeto, nada impide una nueva visién que busque pers-
pectivas inéditas y que se pose sobre la misma superficie de las cosas,
aun a costa de deformarlas como lo hace Bacon, quien parece decir-
nos: bienvenidos a la humanidad moderna, éstos son quienes somos.
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Esta cruda realidad es pronto sublimada en nuevos simbolos
contenidos en imagenes pasivas, asépticas, sin estilo o expresion per-
sonal, como las propuestas por Richter. El documento auténtico, la
descripcion pura, solo podia revalidarse bajo estos requisitos. Esta
neutralidad tiene que ver con la frontalidad y la distancia en el sen-
tido que reducen el gradiente subjetivo y refuerzan la idea de repro-
duccion mecanica. La distancia equivale a la separacion, a establecer
un vacio que impida el contacto y el compromiso.

También se ha observado como el archivo visual del pintor se re-
significa gracias a la logica que tiene en este sentido la fotografia y su
capacidad de adaptarse a lo particular, al mismo tiempo que resulta
idonea para tareas de recopilacion, comparacion y reproduccion. La
estructura informativa que plantean tanto los archivos de Bacon, como
los de Richter, se hace visible a través de procedimientos formales de
agrupacion y montaje, con el proposito de llevar a cabo una investiga-
cion de-constructiva de las formas sociales de conocimiento. Gracias a
esta de-construccion del conocimiento del mundo visible es que resul-
ta posible plantear nuevas construcciones de realidad visual. Al aban-
donarse las jerarquias determinadas y las tendencias homogéneas, los
mecanismos visuales de la modernidad pasaron a desplegarse en la
diversidad. Y desde la posmodernidad, la fragmentacion no ha cesado
de originar diferentes creaciones formales, como el caso del archivo,
tanto en el campo del arte, como en el de la arquitectura y el disefio.

Tanto Bacon como Richter nos muestran a través de sus archivos,
ya sea en un orden caotico o bien formalmente estructurado, nuestra
vision fragmentada y presentan un rompecabezas de lo real. Aunque
el archivo se presente como un método que pretende abarcar la reali-
dad y sistematizar el conocimiento, se demuestra en ambos casos in-
abarcable e interminable. En otro sentido, clarifican el espacio entre
memoria y desmemoria, entre datos utiles y el alud indiscriminado
de informacion. Finalmente, conceden la supremacia a la inteligencia
y la creatividad sobre la informacion acumulada, requisito indispen-
sable para evitar que la memoria se vuelva estéril.
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El poeta Louis Aragon presenta de manera premonitoria algunos
efectos de la imagen fotografica que se corroboran vigentes:

En el futuro, la fotografia no sera el modelo para el pintor, en el
viejo sentido académico de modelo, sino su apoyo documental, en
el sentido que actualmente montones de periédicos y notas son in-
dispensables para el novelista, [...] el pintor de manana utilizara el
ojo del fotografo.*

Ademas de ser una clara herramienta en este sentido, se ha ob-
servado la manera en que el lenguaje fotografico ha definido y am-
pliado la tematizacion de la mirada del pintor, permitiéndole acceder
al registro del instante que nunca permanece. La fascinacion de la
mirada artistica, el acto de mirar, siempre llevara al pintor a indagar
sobre la posibilidad de que existan otras formas de vision, lo cual
nace precisamente de la constante incertidumbre sobre cual es el sig-
nificado de mirar y ser mirado.

Ahora queda volver a considerar el problema bajo nuevas pro-
blematicas. Como menciona Joan Fontcuberta:

Si conceptualmente la creacion fotografica evolucionaba adoptan-
do el gesto artistico, con los soportes digitales, ademas, regresamos
a la estructura iconica de la pintura y de la escritura. Los pixeles
que proporcionan la textura de la imagen electronica funcionan
estructuralmente como las pinceladas para el pintor: constituyen
unidades de configuracion sobre las que podemos operar particular-
mente. [...] Porque en este ajuste de cuentas con el destino se han
cambiado las tornas: hoy toda foto es ineludiblemente pictorialista.

El pictorialismo digital inunda el mercado de la imagen.”

% Coxe, Van Deren, The Painter and the Photograph, p. 301.
™ FONTCUBERTA, Joan, La cdmara de Pandora: la fotografia después de la fotografia, pp. 187-188.
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