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Resumen:

El inconsciente Optico que estudian Walter Benjamin y Rosalind Krauss implica una
instantaneidad visual proveniente del medio fotografico, pues su resultado icénico aporta
datos que pueden llegar a escaparse a la visibn humana. Ello instaura una sublimacién
diferenciada que nubla el enfoque cristalino de los regimenes escopicos de la modernidad,
pero envuelve a las vanguardias artisticas del siglo XX en una experimentacion plastica sin
precedentes. Partiendo de la fotografia —especificamente de las fotografias desenfocadas y
las cronofotografias— y de su influencia en la pintura, se alude en el presente articulo a
determinados “puntos ciegos” como pérdidas de foco entre ambos medios, los cuales
pueden llevar su hibridacion. Correspondencias necesarias, no obstante, que desde el
concepto de index y punctum conducen a analizar cuestiones especificas del cine que Gilles
Deleuze investiga al desarrollar el concepto de imagen-tiempo y el de imagen-movimiento,
los cuales, vistos desde la perspectiva de un tipo de pinturas que toma la fotografia como
referente, nos llevan a remitir a cuestiones relacionadas con la memoria y la dimensién
cinemaética. Tras estas reflexiones, finalmente se demuestra que la borrosidad de la imagen
ayuda a descubrir ciertas claves del nuevo régimen escopico al que nos transporta la imagen
digital, asi como a descubrir “puntos ciegos” de mayor alcance que se relacionan con la
construccion de la mirada del momento presente y la tecténica epistemolégica.

Abstract:

The optical unconscious studied by Walter Benjamin and Rosalind Krauss implies a visual
instantaneity that comes from the photographic medium, since its iconic outcome
contributes data that can escape to the human vision. This establishes a differentiated
sublimation that clouds the crystalline approach of the scopic regimes of modernity, but
envelops the artistic vanguards of the 20th century in an unprecedented plastic
experimentation. Starting from photography -specifically from out-of-focus photographs
and chronophotographs- and from their influence on painting, this article is referred to
certain "blind spots" as loss of focus between both media, that can also lead to hybridize
them. Necessary corrections, however, that from the concept of index and punctum lead us
to analyze specific questions of the cinema that Deleuze research when developing the
concept of image-time and the image-movement, which, seen from the perspective of a type
of paintings that takes photography as a reference, lead us to refer to issues related to
memory and the cinematic dimension. After these reflections, it is finally shown that the
blurring of the image helps to discover certain keys of the new scopic regime to which the
digital image transports us, as well as to discover "blind spots" of greater scope that are
related to the construction of the gaze of the present moment and epistemological tectonics.
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1. Introduccion

El punto ciego es la parte de la retina donde surge el nervio 6ptico. Al carecer de
células sensibles a la luz (células fotoreceptoras como son los conos y los
bastones), no posee sensibilidad 6ptica. Aun asi, no percibimos esa zona donde
la imagen desaparece, pues esta es completada o compensada con la
informacion que le confiere un segundo punto de vista. Tener un mayor campo
de vision, percibir la profundidad y que la falta de informacién se compense, tal
y como hemos indicado, son algunas de las funciones que posee la vision
binocular o estereoscopica. De un modo metaférico, se puede trasladar aqui ese
fenomeno de naturaleza biologica a la relacidon existente entre la fotografia y la
pintura, como medios expresivos que, implicando formas de representar y
mirar la realidad, también pueden complementarse o compensarse cuando
aparecen relacionados o, incluso, hibridados. Pero, ademas, una vez establecida
dicha correspondencia, también se puede aludir a la vinculacion existente entre
esta manera de relacionar ambos medios y como se contemplan dependiendo
del momento histérico, el determinismo tecnologico y el régimen escépico

caracteristicos del mismo.

Partir, por tanto, de la relacion que comienza a establecerse entre pintura y
fotografia a causa de la aparicion de esta tltima, es referirse a cbmo cambia la
forma de mirar del artista y del espectador a partir de la presencia del
dispositivo técnico que desarrolla. Desde este, experimentar, por ejemplo, con
el objetivo o las técnicas de revelado para desenfocar la imagen, nos traslada a
comentar una poética donde memoria y tiempo se funden, la cual sera
aprovechada por muchas manifestaciones pictoricas. En cambio, desde la
sofisticacion que confiere la tecnologia que desarrolla la fotografia, pero desde
una intencion contraria, esta también busca estudiar el movimiento a través de
rafagas de disparos instantaneos, lo cual también supondra una influencia
notable para cierto tipo de pintura que pretende transmitir una dimension

cinematica.

En un juego cruzado de referencialidades, la presente investigacion delata la

existencia de ciertos “puntos ciegos” existentes en la relacion entre la pintura y
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la fotografia a partir del nacimiento de esta Gltima. Pues, mas alla de ser medios
que en un principio podrian verse como rivales, nos trasladan al anélisis de su
complementariedad. Asimismo, es crucial observar como la evolucién de los dos
medios, y los entrecruzamientos que entre ambos se van generando, también se

transforma el régimen escopico.

Realizar este cometido supone comenzar analizando los inicios pictorialistas de
la fotografia para comprobar como, a medida que cada medio busca su
autonomia, se siguen estableciendo toda una red de intercambios semioticos o
semanticos entre las imagenes que cada uno de ellos genera. En ese sentido, los
ejemplos aqui ofrecidos seran esclarecedores para corroborar una relacion
mediatica que atn hoy continta. Empero, dada la amplitud del tema tratado,
las limitaciones propias del presente formato nos llevan a sintetizar todo el
proceso para demostrar que el estudio comparado de ambos nos dirige a una
vision enriquecida del quehacer plastico-visual que revitaliza la interrelacion
mediatica. Asi como a comprobar la existencia de “puntos ciegos” en esta
relacion, los cuales son extensibles al modo de mirar del momento presente y,

por tanto, a la conformacién de la epistemologia.

2. El inicio de los trasvases estéticos pintura-fotografia

Antes de la aparicion de la fotografia a mediados del siglo XIX, la pintura
representa el medio de reproducciéon iconico por excelencia, el cual, en
amable didlogo estético, se relaciona con otros medios como el grabado, la
ilustracion o el cartel, compartiendo con estos una misma pulsion tactil
devenida de un caracter quirografico comun. En cambio, la fotografia supone
una invencién que recurre a la creacion de imagenes mediante un
procedimiento mecéanico. En principio, la funcién de esta herramienta
(analdgica) es obtener una representacion a partir de un motivo escogido, lo
cual conlleva situar y preparar la cAmara, tomar la foto y luego proceder,
mediante un proceso quimico, a revelar la imagen obtenida sobre un soporte.
Este método instantaneo de conseguir imagenes, que los coetaneos a su
invencion pudieron considerar como truco de magia, de algin modo entra en

conflicto con los medios quirograficos mencionados, pues de forma
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resolutiva la fotografia les arrebataba ciertos géneros representativos que
habian defendido tradicionalmente. Esta situacion por un lado lleva a
discrepancias entre defensores y detractores del nuevo medio, pero también,
por otro lado, supone el inicio de otra forma de mirar en el espectador, y de

opinar sobre lo que este considera como artistico.

Entre los que comienzan a practicar con el nuevo medio que supone la
fotografia también existen division de opiniones. Por una parte, estan los que
consideran que la fotografia ha de limitarse a registrar con la mayor
objetividad posible la realidad, estimando asi su valor documental, y por
otra, quienes opinan que la fotografia necesita de tanta intervencién como la
pintura para poder ser considerada arte. Para alcanzar este altimo requisito,
se recurre a acciones que van desde la bisqueda del modelo adecuado, la
iluminacion precisa y el cuidado de detalles compositivos, a la intervenciéon
posterior en el revelado del negativo para recrear —a pesar de partir de una
matriz comdin— imagenes Unicas. A este tipo de creadores de fotografias que
emulan las pautas de la tradicién pictérica, copidndola literalmente en
muchas ocasiones, se los denomina pictorialistas. Este primer trasvase
estético que en este caso realizo la fotografia de la pintura acabara, como

veremos, en un razonable entendimiento.

El pictorialismo, como movimiento artistico en si mismo, evoluciona desde el
afio 1880 hasta la Segunda Guerra Mundial. Aun asi, y a pesar de este
supuesto fin, existen muchos ejemplos que nos permiten notar la traza que
dejo la tradicion pictdérica si se examinan las formas en que algunos
fotografos, desde las primeras vanguardias a la actualidad, conciben sus
creaciones. Conviene recordar que, previa al movimiento pictorialista, fue la
obra Pictorial effect in photography. Being hints on composition and chiaro-
oscuro for photographers (1869) la que define, desde un punto de vista
teorico, sus pautas fundamentales. En ella, Henry Peach Robinson explica,
entre otros procedimientos, el positivado combinado como “un método que
permite al fotégrafo representar objetos en distintos planos dentro de un foco
apropiado, y mantener la verdadera relacion lineal y atmosférica de distintas

distancias” (Fontcuberta, 2003, p. 78). Tras las bases que establece este
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autor, el pictorialismo realmente comienza tras apariciébn del ensayo
Naturalistic Photography (1889), de Peter Henry Emerson, gran defensor
del uso de formulas pictorialistas en contra de quienes opinan que la

fotografia ha de limitarse a reproducir la naturaleza.

En su transitar como movimiento artistico, el pictorialismo adquiere gran
relevancia en Austria, Francia, Inglaterra y posteriormente en Estados
Unidos, incorporando las maneras de proceder pictéricas de diversas
escuelas de los lugares donde recala. Casi todas estas manifestaciones
pictorialistas se muestran cercanas a las teorias de la pintura del
romanticismo. En contra de aquella parte de la fotografia dedicada al
testimonio documental, el pictorialismo representa una busqueda
encaminada a explotar las posibilidades plasticas de la técnica fotografica

como via para llegar a un lenguaje artistico propio.

Aunque se pueden encontrar muchos ejemplos que testimonian la influencia
que la pintura ejercio en las primeras tomas fotograficas, es durante la etapa
impresionista cuando el pictorialismo halla una cautivadora inspiracién. La
resolucion desdibujada, emborronada o diluida caracteristica de las obras de
este movimiento pictérico seduce a practicantes de la fotografia, quienes
tratan de imitar dichas cualidades provocando intencionados desenfoques en
la 6ptica, de modo que las fotografias resultantes ofrezcan cierto efecto floue
(borroso, desvaido, movido, vago). Entre los fotégrafos que ahondan en la
consecucion de esta sensacion, destacan Robert Demachy y Constant Puyo,
entre otros. Los motivos en los que se manifiesta esta falta de nitidez en su
mayoria son paisajes abrumadoramente atmosféricos, o borrosos retratos
que parecen sumir al personaje en una misteriosa niebla que lo indiferencia.
A imitacion de las clasicas composiciones del mundo de la pintura, este tipo

de concepcion fotografica busca en todo momento la alegoria.

Para lograr estos resultados, técnicamente el fotografo recurre a la colocacion
de filtros en la lente de la cAmara, o a la utilizacién de los denominados
“objetivos de artista”: lentes imperfectas que, no adaptandose si quiera en
ocasiones a la cAmara, consiguen producir errores inducidos y aberraciones.

Pero la mayor parte de las manipulaciones se producen cuando se revela y
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positiva la imagen, mediante la técnica del carbon, el broméleo, la goma
bicromatada o el anadido de pigmentos a las emulsiones sobre papeles de
diferente naturaleza, considerando “el negativo como mero paralelo al fondo
de un oleo, mientras que el trabajo que realizaban en el positivo era para

ellos la auténtica actividad creadora” (Loup Sougez, 1998, p. 189).

Sintetizando, tras la argumentacién de Emerson de que la manualidad que
puede ser anadida a la fotografia eleva a sus autores al estatus de artistas —
difuminando prejuicios—, el objetivo que persigue el pictorialismo es
distanciarse de la fotografia documental que practican los profesionales, asi
como los aficionados que se suman a partir de la comercializacion de la
camara Kodak n® 1 en 1888. Este singular distanciamiento supone el
comienzo de la discusion acerca de la consideracion de la fotografia como
obra de arte, y de la reflexion en torno a su técnica y a la originalidad que esta
puede aportar (Fontcuberta, 2003, p. 78). En aras de una asimilacién de
expresiones fotograficas que enfatizan su plasticidad, y tras un primer
periodo donde las manipulaciones a veces llegan a la extravagancia, le sigue
uno de mayor purismo y austeridad. Esta evolucién, asimismo, es posible
gracias a la creacion de asociaciones que realizan periddicamente
exposiciones que acompainan de manifiestos tedricos y técnicos, a fin de
mostrar los avances en su campo. En esta progresion gradual, cabe destacar
la prestigiosa figura de Alfred Stieglitz, quien, reivindicando en todo
momento que la fotografia se considerara como una manifestacién artistica,
introduce a través del pictorialismo cierta patina de la historia europea en un

pais ain joven como Estados Unidos.

3. Lo pictérico en la fotografia y lo fotografico en la pintura

La existencia de lo que FEtienne Souriau (1986) denomindé como
“correspondencia de las artes”, lleva a establecer no solo relaciones estéticas,
sino procesos plasticos donde los medios expresivos pueden llegar a
hibridarse. Una explicita aceptacion de este fendmeno la podemos encontrar
claramente expresada por Theodor W. Adorno (2008, p. 379) en 1966: “en el

desarrollo reciente se confunden las fronteras entre los géneros artisticos, o
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mejor dicho: sus lineas de demarcacién se entrelazan”. Esta interaccién
amplia el objeto de estudio a un ingente nimero de expresiones pictorico-
fotograficas o fotografico-pictéricas heterogéneas que habra que interpretar

para comprender sus procesos de entrelazamiento.

Esta mirada interdisciplinar supone una apertura del campo de la
investigacion, pues dicho fendmeno nos empuja a tratar de discernir entre
relaciones interestéticas e intersemioéticas que, a su vez, enlazan con distintos
movimientos socioecondémicos y politicos, culturales y cientificos, sobre los
que el arte reflexiona desde sus diferenciadas concepciones y migraciones
estéticas. Este terreno convergente implica, desde la capacidad de
hibridacion existente entre la pintura y la fotografia, atender a cierta
indexacion, si tomamos en cuenta la teoria clasificatoria del semio6logo
Charles Sanders Peirce (1987). Pues a partir del poder de representacion que
poseen ambos medios, el rastro que se va depositando en la obra atiende a
una doble referencialidad que implica una memoria que remite al motivo real
del que parte, por un lado, y a lo concerniente al propio medio que actia

como paradigma, en el caso de la pintura, por otro.

Comenzar, por tanto, apuntando a la tecnologia inherente que cada medio
desarrolla, nos lleva a hablar de una forma de mirar distintiva de cada uno de
ellos, y a un debate que atin hoy continta, en el sentido de determinar qué es
lo pictoérico y qué lo fotografico, como cualidades propias e intransferibles
que los delimitarian. Una diferenciacion que, aunque en los inicios de la
fotografia se muestra de manera intensificada, se va atenuando al hacerse

mas destacable la parte procesual de la construcciéon de la imagen:

Con frecuencia se confunden las actividades genéricas (términos en
mindscula: pintura, fotografia, arte) con los paradigmas artisticos (términos
en mayusculas: Pintura, Fotografia, Arte). Mientras la fotografia y la pintura
cuando se habla de ellas como actividades genéricas, se distinguen clara y
meramente a partir de su tecnologia —pinceles vs. camaras—, cuando se las
trata como paradigmas sin embargo, la diferencia no es tan explicita: ésta se
intenta establecer a través de propiedades inherentes o cualidades esenciales
que quedan siempre indefinidas. Se confunde un género con una de sus

muchas posibilidades expresivas (Gonzalez Flores, 2005, p. 296).
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Aunque sirva de referencia para muchos discursos plasticos, en muchas
ocasiones la técnica pasa a un segundo plano para poner el énfasis en el
mensaje que pretende transmitir la imagen, en estrecha correlaciéon con los
valores culturales subyacentes en la misma. Lo que verdaderamente, en
ultima instancia, puede llegar a definir si una obra es fotografica o pictoérica,
independientemente del medio expresivo del que partan, reside en la
determinada postura reflexiva o filoso6fica a la que nos haya conducido cierto

discurso critico e ideologico.

Mientras el pictorialismo como movimiento entra en decadencia, aparecen
otros artistas que, desde otras vertientes estilisticas, tratan de defender la
fotografia como arte. Tal es el caso de Lasl6 Moholy-Nagy (2005, p. 148),
quien trata de esclarecer las relaciones entre pintura y fotografia en Pintura,
Fotografia, Cine (1925), donde acuna el concepto de “fotoplastica” como
“manera de transformar el procedimiento fotografico imitativo en una
actividad artistica programatica”. Man Ray, por su parte, en 1922 se decanta
por la experimentacion en el laboratorio alumbrando la técnica del
rayograma, en la cual se aprovecha la sensibilidad a la luz del papel
fotografico para, intersectando objetos traslicidos y transparentes entre la
fuente de iluminacion y el soporte, crear espectrales composiciones. Un
procedimiento por el que lo tinico que se conserva de la fotografia es aquello
que soporta la imagen final, lo cual rompe con la creencia de la existencia de
cierta légica interna de la técnica fotografica que llevaba a sus ejecutantes a
pensar que no podia haber fotografia sin cdmara. Dada su plasticidad,
supone un método iconico que posee mucha relaciéon con la pintura. Desde
este tipo de experiencias, y dejando atras ya el movimiento pictorialista, el

guino a lo pictérico supone una ténica ain hoy practicada desde la fotografia.

A pesar de que este tema adin hoy siga siendo controvertido, sin embargo
abre un fructifero campo para aquellas manifestaciones artisticas que ahora
pretenden moverse entre apariencias para generar su discurso; limites
borrosos desde los cuales a veces no se identifica ya muy bien el medio
especifico del que parten, pero que posibilitan la multiplicacion de

correspondencias entre las artes. Esta nueva forma de experimentar, entre la
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prueba y el error plastico, permite que muchos artistas puedan referir desde
la fotografia a la pintura o viceversa. Desde esa libertad expresiva que va mas
alld de los condicionamientos propios de cada disciplina, puede que las
finalidades de ambos medios no sean tan diferentes, sino que, en aras del
ensayo creativo, traten de revelar otros mundos. Por eso mismo, las
relaciones que llevan al didlogo entre pintura y fotografia, seran objeto de
analisis por parte de muchos pensadores. Tal es el caso de Otto Stelzer o
Aaron Scharf, quienes observan cémo las muchas potencialidades de la
fotografia suponen un estimulo para el origen de nuevos estilos pictoéricos,
repasando distintas concepciones fotograficas y comprobando como implican

una significativa influencia. Respecto a ello:

La historia de la pintura en la era de la fotografia esta determinada en muchos
aspectos por el encuentro entre dos medios que se buscaban mutuamente,
pero que también se rehuian. (...) A la pintura solo le quedaba la eleccion entre
mantenerse firme o huir. Podia aceptar la vision fotografica e intentar
desarrollar mas la capacidad del objetivo con el cual trabajaba, es decir, del ojo
humano: el impresionismo, un naturalismo de lo subjetivo, fue en principio un
método coincidente con el proceso fotografico. La construccion del cuadro a
partir de particulas de color se correspondia al grano de la fotografia; el
resultado era una reproduccion en color de la realidad, tal como no le era
posible captarla a la cAmara. O bien —y ésta era la segunda posibilidad— la
pintura se retiraba hacia unas posiciones a las que no pudiera seguirle la

fotografia; uno de estos refugios era la abstraccion. (Stelzer, 1981, pp. 173-

174)

Como senala Stelzer, cada medio, en la bisqueda de lo propio de si mismo,
emprende una aventura experimental repleta de inevitables intersecciones.
De ahi que, superados los primeros prejuicios que constrifien a ambos dentro
de unas pautas encorsetadas en pro de la defensa disciplinar, sea conveniente
indicar como los procesos expresivos de dos medios que se cuestionan
mutuamente, desde una “transparente delimitaciéon”, facilitan traducciones
diversas derivadas de una “inter-expresion” que no busca necesariamente
justificaciones excesivamente razonadas para tales manifestaciones plasticas,

sino dar lugar a cierta “logica de la sensacién”. Pues, desde una perspectiva
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fenomenologica, lo que se acaba “fijando” desde uno u otro medio —o su
hibridacion- “es el cuerpo, no en tanto que se representa como objeto, sino
que es vivido como experimentando tal sensacién” (Bacon, 2005, p. 42).
Desde la libertad subjetiva que otorga dejarse guiar por la sensacion, las
intersecciones mediaticas se intensifican con la posmodernidad, lo cual a su
vez provoca una tendencia hacia una disolucion disciplinar —en tanto que
limites y categorias constitutivas del mismo proyecto moderno— que puede
decantarse en un cierto sinsentido desde el cual el propio arte, como

categoria ontologica, es puesto en cuestion (Crimp, 2001, p. 176).

Intersecciones pictoricas desde la fotografia como, por ejemplo, representan
los trabajos de artistas contemporaneos como Wolfgang Tillmans, quien no
utiliza cAmara ni negativos para la realizacion de sus desleidas composiciones
abstractas, trabajando de manera directa sobre el papel fotosensible a través
de diversas manipulaciones que implican el manejo azaroso del color, la luz y
los diferentes accidentes como “la adicién de pliegues o arrugas que abren las
fotografias al espacio tridimensional” (Werner Holzwarth, 2008, p. 456).
Este tipo de intervenciones animan a abordar la situacion desde la
perspectiva del hibrido fotografia-pintura o pintura-fotografia. Se podria
hablar entonces de un territorio intersticial como desde el que trabaja Dario
Urzay, quien acude al medio fotografico en busca de una ampliacion de la
gramatica pictorica. En esa linea, su serie Camerastrokes (1994) sustituye
sus habituales brochas de pintor por una camara fotografica que “gestualiza”
el trazo, obteniendo fotografias ante fuentes luminicas como si estuviera
dando pinceladas. La sencillez de este primer estadio, se va complicando a
medida que Urzay permite que la pintura “se pinte” dentro del mismo
proceso, registrando accidentes fisico-quimicos de la propia pintura que
acaba incorporando a la composicién. Seguidamente, pasa al reprocesado de
estas impresiones mediante el tratamiento infografico (Jaukkuri, 2004, p.
140). El resultado estético de estas intrincadas transformaciones, son
abstractas composiciones organicas que mantienen una estrecha relacion con
el aspecto que presentan los cultivos bioldgicos vistos al microscopio o, desde

una macroescala, con la fluidez c6smica de un universo en suspension.
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4. La alusion a la memoria de las imagenes borrosas en fotografia

y pintura

A través de la manipulacion del objetivo de la cAmara fotografica es facil
obtener imagenes borrosas, pero aunque parezca un procedimiento propio de
la fotografia este ya se realiza con anterioridad en pintura con intencion de
velar, borrar, disimular u ocultar, en ocasiones, y para ofrecer cierta
sensacion de movimiento en otras. Grosso modo, la pintura se compone de
“borrones” de color que, discriminindose o integrandose, van
confeccionando formas en las cuales, a partir de las dinamicas vectoriales
que adquieren las masas de color, apreciamos pinceladas mas o menos
arrastradas o difuminadas. Este juego lleva al pintor a una perpetua
negociacion entre la aparicion y el borrado, de lo cual se puede conservar
algin indicio a modo de pentimenti o arrepentimiento atisbado ligeramente.
Mas que ocultar, que supone esconder algo detras de otra cosa, la pintura que
se muestra borrosa, o ciertamente velada, disuelve las formas para situarlas
entre una fragil presencia y su indefinida desaparicion; una visibilidad de

pérdidas progresivamente imperceptibles.

Leonardo Da Vinci, quien describe la pintura como cosa mentale, desarrolla
el sfumato como un método para obtener contornos imprecisos en las
formas, a través de la cuidadosa superposicion de capas de veladuras que
confieren una sensacion de profundidad y lejania a la imagen. En este tipo de
imagenes se puede apreciar como las formas mas alejadas del primer plano
se van disolviendo progresivamente. Esta suma de contornos desdibujados
que propone Da Vinci, sera un procedimiento seguido por otros artistas como
Rembrandt o William Turner. De este tltimo, por ejemplo, es destacable
cémo experimenta hasta el paroxismo con la materia pictérica para reflejar, a
través de la indefinicion, una realidad que comienza a acelerarse a causa de la
Revolucion Industrial del Siglo XIX. Heredero de una tradicion que
evoluciona desde el Renacimiento, Turner abre la puerta al impresionismo

pues:

La pintura barroca abre la vision con limites desdibujados, focos tenues y

multiples perspectivas, ofreciendo una invitacion clara y tactil y tentando al
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cuerpo a viajar por el espacio ilusorio. (...) los cuadros de J. M. William Turner
prosiguen con la eliminacion del encuadre de la imagen y la posicion
estratégica que arranco en la época barroca; los impresionistas abandonan la
linea fronteriza, el encuadre equilibrado y la profundidad de la perspectiva;

Paul Cézanne aspira a hacer visible como nos toca el mundo. (Pallasma, 2006,

p- 34).
Este desenfoque de la imagen parece la forma de crear una especie de
membrana aterciopelada desde la cual el espectador puede acceder a la
representacion de la realidad, tocar su piel; “zonas borrosas que representan
los espacios periféricos por explorar” (Alcala, 2011, p. 28). Asi, un
desleimiento de las formas caracteriza el impresionismo transformando su
tematizacion con la introduccién de nuevos motivos que, en ocasiones, tienen
relacion con las revoluciones técnicas del momento. Este modo de acercarse
a la representacion del mundo lleva implicita la simplificacion compositiva y
la ruptura con los modelos académicos tradicionales, anunciando la llegada
de las vanguardias artisticas del siglo XX. Ejemplo claro de ese ambiente
disipado en el que parece desaparecer el motivo es, por ejemplo, la
representacion de cortinas de humo que, ocupando gran parte del encuadre,
envuelven algunos elementos tras una atmosférica nebulosa proveniente de

las maquinas de vapor, por ejemplo. A este respecto:

Podriamos concluir afirmando que en este caso —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 espectador: su

¢derecho a ver claro? Se difumina (Stoichita, 2005, p. 31).

A partir de entonces lo tecnoldgico parece instaurarse como modelo de
referencia técnico o tematico que, igualmente, lleva a muchos pintores a
considerar los resultados estéticos obtenidos mediante la propia mecéanica de
los procesos fotograficos. En ese sentido, quiza el artista contemporaneo que
mas intensamente ha remitido a lo fotografico sea Gerhard Richter. Dejando
en suspenso la eterna dialéctica entre pintura e imagen fotografica, los
cuadros que este dedica a la borrosidad parecen intentos por comprender la

confusion que entrafa la contemporaneidad.
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En esta confrontacion, sin embargo, prevalece la imagen fotografica sobre la
pintura, pues su objetivo no es copiar fotografias ni pintar telas que perezcan
fotografias, “sino crear fotografias a través de medios plasticos” (Lebeer,
1997, pp. 242-243). Esta correspondencia entre ambas formas de obtencion
de imagenes que llega, como en el caso citado, a la suplantacién, nos insta a
pensar en lo contrario: que muchas obras creadas desde el medio fotografico
pueden ser pinturas. Desde esta perspectiva, la adscripcion de una obra a
uno u otro medio dependera mas de una discusion filtrada por la filosofia de
la imagen, que articula la semidtica con el enfoque perceptualista —en
atencion a la captacion de lo sensible—, que de una constriccién cenida a

cuestiones especificamente técnicas o materiales.

En ese tipo de cuadros la borrosidad impone un velo sobre la imagen que
impulsa a la reflexion sobre los conceptos de presencia y ausencia. Por ello, si
bien en Richter la borrosidad pictoérica recuerda a la que produce una lente
fotografica desenfocada, todo procedimiento de este tipo acaba haciendo
alusion a la espectralidad, como supuesto transito entre la vida y la muerte.
En ese sentido, el spectrum de la fotografia, asi denominado por Roland
Barthes (1990, p. 35), “mantiene a través de su raiz etimologica una relacion
con ‘espectaculo’ y le anade ese algo que hay en toda fotografia: el retorno de
lo muerto”. Desde esa clausula, la pintura evidencia dicho caracter tanatico a
través del guifio que hace al medio fotografico. Una relacion entre lo pasado y
ausente de la historia personal o general que lleva al recuerdo de aquello que
ha desaparecido. Desde esta correspondencia con la memoria, la levedad
gestual implicita en las imagenes desenfocadas desarrolla toda una filosofia
de lo sutil, lo tenue, lo efimero o lo evanescente donde el motivo y sus

detalles pasan desapercibidos para enfatizar esa dimension mnemonica.

Este efecto flou, desde el paradigma fotografico al que tienden algunas
pinturas contemporaneas, indica la existencia de una condicion humana que
dialoga a un nivel temporal que, pudiendo en ocasiones hacer referencia al
movimiento y la accién, siempre implica memoria y velocidad. Esta huella de
caracter mecanico que anade detalles que, en principio, pueden pasar

desapercibidos, hace alusién al “inconsciente optico” apuntado por Walter
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Benjamin (1989, p. 67). A partir de este concepto, Rosalind Krauss (1997, p.
39) propone explicar la racionalidad 6ptica del arte moderno a partir de la
desestabilizacion entre figura y fondo, la cual conlleva una oposicion
compleja y radical entre la vision perceptiva y la reflexiva que emborrona su
nitido enfoque, resituando lo visual en una opaca autonomia que se halla
condicionada por automatismos inconscientes: “el inconsciente O6ptico
reivindicara para si esta dimension opaca, repetitiva, temporal. Se desplegara
sobre la légica modernista s6lo para atravesar su nucleo, para deshacerlo,

para reconfigurarla de otra manera”.

Tomando en cuenta estas referencias ineludibles, José Luis Brea establece

que:

el sentido de esta transformacién ‘psicologica’ del modo de darse la
experiencia artistica (...) se resuelve entonces en los términos positivos
de una secularizacién de la experiencia, que progresivamente habra de
acabar por transformarse en mera experiencia de conocimiento (1996,

p. 31).

Extendiendo esta afirmacion al hecho de que aquello que se ve contiene una
episteme implicita, puede existir una equiparaciéon entre el ver y el saber
donde la imagen borrosa, en su pérdida de detalle, acarrea un problema de
analisis. Segun este estado confusién: “hay algo en lo que vemos que no
sabemos que vemos, o algo que conocemos en los que vemos que no sabemos
‘suficientemente’ que conocemos”. Una situacibn que pudiéndose
corresponder, tras la explosion de las tecnologias de la informacion y la
comunicacion, a una metafora del momento presente supone una “estructura
abstracta que determina el campo de lo cognoscible en el campo de lo visible”

(Brea, 2007, p. 146).

Esta forma de vinculacion de la imagen fotografica a cuestiones del individuo
contemporaneo es aprovechada en gran medida por la pintura, que mediante
esa referencia alude a un tipo concreto de experimentacién simbolica de la
imagen y la memoria que genera. Ademéas de Richter, se pueden citar, entre
otros, pintores como Johannes Kahrs o Henrik Loning, quienes siguen la

estela de este perpetuo cuestionamiento de la perdurabilidad de la imagen, y
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el transitar por la memoria colectiva, mediante su borrosa presencia, lo que
también podria insinuar cierta pérdida de identidad psicolégica del individuo
frente a la colectividad. Procedimientos de destruccion o barrido de lo
representado que, aun no siendo nuevos, remiten ahora inmediatamente a lo
fotografico aportando un realismo e ilusionismo mayor a la imagen. En ese
sentido, ya Leonardo Da Vinci (1986, p. 366) aconsejaba difuminar con
suavidad los contornos de las figuras para conseguir mayor realismo. Una
disolucion de las formas de la que se vale también Velazquez, y, en atencion a

este, desarrolla Manet abriendo paso al Impresionismo.

A partir de ese momento, tal como demuestran los pintores contemporaneos
citados, la referencialidad a la fotografia es doble y conlleva atender a
procesos de la memoria que, relacionando espacios y tiempos, ubican al
espectador en una perspectiva materialista de la historia; una ante-historia
de lo que realmente interesa que lo aleja de la apariencia de repeticion. Por
tanto, a partir de esa remisiéon a lo fotografico los momentos de la historia
importan porque “se convierten en momentos del presente a través de su
indice en tanto ‘ante-historia’, y cambian sus caracteristicas de acuerdo con
la determinacion catastrofica o triunfante de aquel presente” (Crary, 2008, p.
14). Asi es como la capacidad de transmision de realidad y su significado se
equiparan, pues lo que se ve en estas imagenes: “no parece ser simbolos que
necesiten ser descifrados, sino sintomas del mundo, a través de los cuales se

reconoce, aunque indirectamente, el mundo” (Flusser, 2001, p. 18).

Ejemplo de esta memoria histérica que se desvanece, es el trabajo de Luc
Tuymans, para quien las fotografias utilizadas en los medios de
comunicacion representan un documento de referencia imprescindible.
Heredero de una sélida formaciéon flamenca de corte figurativa, su técnica es
de una parca policromia y de contrastes que se vuelven imperceptibles en
ocasiones. Por otro lado, cercano a este, pero sin tanta carga historica, se
halla la pintura de Micha€l Borremans, mas preocupado en reflejar una
intrahistoria personal misteriosa y extremadamente melancélica que se
acerca, en algunas obras, a cierto delirio surrealista. Momentos, en muchas

ocasiones escenograficos, que se acercan a los que también desarrolla
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Phillipp Frohlich, quien, partiendo de maquetas, realiza fotografias que
traslada a la pintura mediante un c6digo mecanico y repetitivo que disuelve

la imagen en su conjunto.

5. La mirada del espectador ante la fugacidad de las imagenes

desenfocadas

Hablar de memoria y de la construccién historica de la vision es aludir,
igualmente, a los regimenes escopicos que conforman la percepciéon y la
epistemologia de la Modernidad. Segin Martin Jay (2003), los tres
regimenes escopicos son: el perspectivismo cartesiano, donde la vision se
ordena a partir de la vision del sujeto; el empirico, preocupado por la
descripciéon y la introduccion del espectador dentro del campo de la
representacion; y el barroco, que multiplica espacios visuales y niveles de
comprension de la imagen. Segin este autor, durante el siglo XX se vive “un
singular reto contra el orden jerarquico de los tres regimenes” (Ibib., p. 237).
Referir a la mirada que despliega el espectador ante las imagenes aqui
tratadas, supone, como denomina Miguel Angel Hernandez-Navarro (2007,
p. 28), configurar una “cartografia de la vision” desde la sospecha de que este
“archivo escopico de la Modernidad —la condicién de posibilidad de lo
visible- esta constituido por una crisis de verdad de lo visible: la toma de
conciencia de que hay cosas que no podemos ver, y que las cosas que vemos
no son de fiar”. Esta situaciéon ocasiona “un punto ciego de la visién, algo que
no puede ser visto del todo, un lado oscuro, una falta, un objeto inasumible,

inapreciable, inhaprensible”.

Brea (2007, p. 148) comenta al respecto que “el ver no es neutro” sino un
acto “complejo y cultural y politicamente construido”. Por ello, puede que
ante la hipersaturacién iconica actual, la l6gica de la mirada del espectador
ya no se asiente en los regimenes escopicos establecidos por el arte, como
campo que investiga los “umbrales de lo visible”, ni sobre la idea de que
existe un inconsciente Optico, un “punto ciego”’, que solo la camara
fotografica puede captar, o de que en los actos de ver (artisticos) existe una

“articulacién que tiene como nota distintiva la importancia en su estructura
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b

de campo de una cierta zona de punto ciego, o de ‘inconsciente 6ptico

150).

(p.

Este nuevo régimen escopico contemporaneo por el que, como “singular
reto” se pregunta Jay y Brea resuelve en la e-image, viene instaurado a causa
de la hipersaturacion iconica que acarrea lo digital, cuya episteme escopica
posiblemente ya “no se ordena mas alrededor del supuesto de un punto ciego
en su seno, sino bajo una logica definitivamente distinta” que establece la e-
image como “preconfiguraciéon del puro fantasma”, que puede que ya fuera
convocado con las con las imagenes borrosas pictérico-fotograficas, o con la
velocidad que trata de atrapar la cronofotografia que sirve de inspiracién a la
pintura. En ese sentido, dentro de los parametros actuales el ordenador,

13

como dispositivo, actia como ““‘un segundo obturador’ que no congela el
tiempo sino que lo convierte en un ‘tiempo-movimiento’, en un ‘instante-
devenir’ implicito que se despliega en el tiempo expandido de la lectura de la

imagen” (Mira, 2015, p.73).

Al igual que la imagen digital, las imagenes borrosas o las cronofotografias
nos hablan de contingencia y fugacidad siendo, a su vez, la misma memoria a
la que antes se aludia, abolida de algin modo. En ese tipo de “imagen-
tiempo” transitoria, directamente relacionada con el cine, no se halla el
presente ni tampoco el recuerdo. Se percibe, en cambio, un orden temporal
donde los signos de tiempo son inseparables de signos de pensamiento y de
palabra (Deleuze, 1987), causando una fractura tanto en la sucesion empirica
como en la memoria psicologica. Ante la crisis de una “verdad” confiada al
ocularcentrismo expandido, o “insuficiencia de la vision como herramienta
de conocimiento” (Hernandez-Navarro, 2007, p. 33), nace un nuevo estatus
de la imagen que, abriendo un compendio de condiciones de posibilidad,
repercute en la visualidad y los valores que el conjunto de la sociedad otorga
a esta, pues “nunca miramos s6lo una cosa; siempre miramos la relaciéon

entre las cosas y nosotros mismos” (Berger, 2016, p.9).

La fugacidad inserta en las imagenes desenfocadas, como “estética de la
desaparicidon” que la “sombra del tiempo” (Virilio, 1988, p. 18) de la pintura

refleja al representar la “luz fotografica” de referencia, llevan al espectador a
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bifurcar su recepcion entre una vision Optica y un acercamiento plastico de
caracter tactil. De ahi que su visibilidad real se halla en “la condicién de
posibilidad de lo visible, la razén de las cosas (de las imagenes) y de los
modos de verlas (de aprehenderlas)” (Hernandez-Navarro, 2007, p. 76), que
siempre se hallara sujeta a las relaciones de poder del “afuera” -que desde la
dominacién imponen la “verdad” y el saber de cada momento-, pero también
de un “adentro impensado” establecido por la subjetividad de cada individuo.
Desde esta dicotomia, parece que en la “carrera” de la episteme escopica el
aparato técnico que representa la fotografia toma la delantera al ojo ante la
“ceguera de lo visible” (Ibid., 2007, p. 97), como fen6meno que el espectador
experimenta en la actualidad, porque “la memoria fotografica, a diferencia de
la humana, nunca olvida y trae el pasado al presente cada vez que se mira”
(Ibid.).

Una “verdad” y un saber ante el descubrimiento de determinados puntos
ciegos que habian pasado desapercibidos, que es puesta en entredicho y
“revelados” por una fotografia que, sin embargo, también puede estar sujeta
a tanta manipulacién como la pintura. Por esa razon, lo que en principio se
llega a establecer como un medio de conocimiento que desbanca al ojo,
puede tornar ahora en “profunda crisis en el campo de la vision” (Ibid., p. 99)
que desemboca en “una desconfianza y recelo ante lo visible, no sélo por no
poder conocerlo, sino por temer ser objeto de engano”. En este estado el
espectador, asi como la imagen borrosa dilata el tiempo desde una
desaparicion perpetua que impide que la mirada penetre analiticamente,
pone en suspenso cualquier certidumbre de conocimiento desde este

atrofiado ver.

Este régimen de desconfianza es al que Hernandez-Navarro denomina como
“escotomico” (Ibid., p. 112), “ya que es la puesta en evidencia de esta
ausencia, imposible de llenar, la que preside su epistemologia” (Ibid.), como
definitivo “punto ciego” que funciona a modo de obstruccién para el ojo: “no
permite ver del todo, un escotoma que oculta algo a la vision, se erige en
nuevo paradigma del saber” (Ibid.). Es desde este “régimen de sombra”, que

inaugura la sospecha de lo visible, el que puede deparar en alternativos y
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resistentes modelos de visibilidad que continuamente tratan de evidenciar el
punto ciego de la mirada que, finalmente, no es otra cosa que “la
constatacion de la intraducibilidad de lo visible” (Ibid., p. 130), pues: “hay
mas en lo que vemos, y, en lo que vemos, no esta todo lo que hay” (Ibid, p.
122). Lo cual supone abogar por una “mirada defensiva”, como denomina
Juhani Pallasmaa (2006, p. 13), “y desenfocada de nuestro tiempo,
sobrecargada sensorialmente”, que “puede abrir nuevos campos de visién y
pensamientos liberados del deseo implicito del control y poder del ojo. La

pérdida de foco puede liberar al ojo del dominio patriarcal histérico”.

6. Referencialidad fotografica y dimension cinematica en pintura

Como se ha establecido, a través de la remisiéon que realiza la pintura a la
imagen borrosa proveniente de la fotografia, se puede aludir al concepto de
imagen-tiempo que desarrolla Deleuze, reuniendo signos de tiempo,
memoria, pensamiento y palabra en una dimensién tendente a lo narrativo.
Pero también hay determinada pintura que, tomando también como
referencia a la fotografia, puede hacer alusi6on a la nocion de “imagen-
movimiento” igualmente tratada por Deleuze (1984) en referencia al cine. Sin
embargo, persiguiendo constatar cierta sensacion de movimiento que la
pintura basada en la imagen borrosa y en las cronofotografias puede llegar a
transmitir —lo cual supone aludir a algo que no se halla en la imagen fija sino
en aquello que puede interpretar el espectador—, quiza lo aqui propuesto se
acerque mas a las premisas expuestas por Henri Berson, quien considera
que, antes del cine, ya existe una “ilusién cinematografica” en el propio
mecanismo de la percepcion y del pensamiento. Dicha ilusién, puede
trasladar al espectador, desde los casos pictéricos aqui contemplados, a cierta
dimensién cinematica aun desde su imagen fija, dado que “cada uno de
nuestros actos apunta hacia una cierta insercion de nuestra voluntad —
cinematografica— en la realidad” (Bergson, 1963, p. 701), en este caso

pictorica.

La cinematica, como rama de la fisica que describe el movimiento de los

objetos soélidos sin considerar las causas que los originan —limitandose al
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estudio de la trayectoria en funcion del tiempo—, se convoca aqui por su
participacién alegorica al tema tratado. La narratividad que puede existir en
la imagen borrosa de la pintura a partir de la fotografia, tiene mucha relacion
con la experiencia perceptiva y un tiempo fenomenologico implicito, como
“fuerza constativa” de la fotografia que ataie al mismo tiempo, no al objeto
(Barthes, 1990, p. 155). En ese sentido, tanto en la pintura como en la
fotografia siempre se registra una continuidad espacio-temporal de modo tan
diferenciado que se ha de acudir a cuestiones semioticas, anteriormente
aludidas, para comprobar cémo se pueden llegar a acceder esa sensacion
cinematica que se intuye, a partir del analisis del “puro ‘significante’ en su
sustancia dotada de una forma diferencial respecto de otras formas posibles”

(Peirce, 1987, p. 13-14).

Segin Dubois (2010, p. 20) lo especifico del acto fotografico se establece a
partir de su correspondencia con el referente pudiendo aparecer como
“espejo de lo real”, a modo de mimesis transparente y objetiva;
transformacion de lo real, en cuanto a su parte de construccion subjetiva; y
como “huella de un real” (Ibid., p. 21), a modo de efecto que nos permite
deducir la existencia de algo real, pues existe una relacion de proximidad
entre el signo y su referente. La constitucion de este index que conecta signo
y referente, se extiende también por la pintura que toma como referencia a la
fotografia por partida doble: el signo pictorico refiere a la existencia real de la
fotografia, como el signo fotografico que imita remite a la existencia de una

realidad.

Pero, més alld del significante como huella de una realidad, tratar de
discernir aqui esa sensacion de movimiento a la que puede remitirnos una
imagen pictdrica cuyo referente es la fotografia, es acercar el concepto de
punctum, como significado personal y subjetivo que cada espectador puede
otorgar, al de studium, como valoraciones universales; “campo tan vasto del
deseo indolente, del interés diverso, del gusto inconsecuente” (Barthes, 1990,
p. 11). Porque, desde la condicion de un espectador cuya percepcion se halla
cada vez méas suspendida entre un espacio de lo visual que ha entrado en

crisis, sentir que algo —un detalle- atrae su mirada y le hace cambiar su
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lectura otorgando un valor superior, es sinébnimo de que este punctum le ha
punzado (Ibid., p. 87). Aun asi, como avisa Barthes, “no es posible establecer
una regla de enlace entre el studium y el punctum”, sino que este tltimo sera
una especie de “copresencia” afiadida, tal y como corresponde a la dimensién
cineméatica que ahora se pretende adjuntar a determinadas pinturas

construidas a partir de la referencia a fotografias borrosas y cronofotografias.

El tiempo como duracion de la accion es algo que interesa a esa parte de la
fotografia que estudia el movimiento, como en el caso de las empiricas
cronofotografias de Etienne Jules Marey, que realiza mediante una “escopeta
fotografica”, y de Eadweard Muybridge. Imagenes que, como inspiracion,
aprovecha cierta pintura a fin de sintetizar dicho fenémeno a través de la
gestualidad que puede darse mediante la expresion plastica. Pues verse
visualmente “limitado” ante el aparato fotografico, en tanto que delator del
“punto ciego” anteriormente aludido, incita “a la busqueda de nuevos
horizontes perceptivos y a la posibilidad de nuevas articulaciones entre lo

real y sus posibles derivaciones estéticas” (Mah, 2010, p. 15).

Desde las inquietudes de los propios creadores, quienes interpretan y
traducen este tipo de fotografia a partir de un punctum personal, también
existe, segin asegura Mary Ann Doane (2002, p.6), “el deseo de analizar y
racionalizar el tiempo” que, con frecuencia, se halla “detras del deseo de
hacer el tiempo visible”. Esta transmision de lo temporal desde la imagen
borrosa se ha comprobado que acaba en inducir, finalmente, a cierta
dimension atemporal, pues el pasado parece disolverse en la constancia de
una imagen que se halla en perpetua desaparicion. Igualmente, esta continua
transicion entre presencia y ausencia acaba por informar de cierto
movimiento inmanente o durativo, que puede llevar a una especulacién sobre
el caracter cinematico de determinadas representaciones pictoricas. Pero, por
otro lado, tomar como referencia la cronofotografia es aludir al movimiento y
a un tiempo acotado que, al contrario que en el caso anterior, no se expande,

sino que sucede puntualmente entre dos momentos.

En este sentido, la representacion del movimiento por parte de la pintura es

una constante que se repite a lo largo de toda su historia. Desde la

FOTOCINEMA, n° 19 (2019), E-ISSN: 2172-0150 145



Ricardo Gonzalez-Garcia, Puntos ciegos: tiempo, memoria y dimension cinematica de la relacion fotografia-pintura

recurrencia a imagenes diacronicas en el Renacimiento, donde secuencias
consecutivas son realizadas en un mismo plano de representacion, hasta, por
el contrario, hacer desaparecer determinados elementos de la representacion
para transmitir dicha sensacién, como sucede en el cuadro Las hilanderas
(1657), de Velazquez, quien desdibuja los radios de la rueca para denotar su
dinamismo. Recurso que, igualmente, fue seguido por la pintura
impresionista, siendo en realidad el futurismo, y el método del
“simultaneismo” consistente en superponer imagenes —de un modo parecido
a como lo hicieron Marey y Muybridge— para mostrar esquematicamente
diferentes fases del proceso dinamico del motivo en una misma
representacion, la corriente que mas incidi6 en la btusqueda de esta

transcripcion.

Con un procedimiento similar al descrito, pero méas cercano al movimiento
cubista, Marcel Duchamp y su obra Desnudo bajando la escalera (1912)
supone un buen ejemplo de esta técnica de superposicion. Respecto a esta, es
significativo destacar que pint6 dos versiones que, expuestas juntas, servian
para analizar ciertas cuestiones de la imagen estroboscopica. Igualmente,
esta dimension cinematica de la pintura a partir de la referencia que facilita
la cronofotografia es excepcionalmente transmitida por Francis Bacon, quien
se inspira en el libro de Muybridge titulado: The Human Figure in Motion

(1907) para componer algunos de sus cuadros.

Para este pintor la fotografia es un objeto que le distancia del hecho real para
hacerle volver méas violentamente a este, pues, como él mismo expresa: “a
través de la imagen fotografica comienzo de pronto a vagar dentro de la
imagen y abro lo que yo considero su realidad més de lo que podria hacerlo
mirando directamente. Las fotografias no son s6lo puntos de referencia. Son
muy a menudo reactivadoras de ideas.” (Sylvester, 2009, p. 31). Para explicar
cémo concibe el movimiento, hemos de recurrir a la “hipotesis motriz” que,
diferenciada de la “hipotesis fenomenolbgica”, afectando también a la
dimensiéon corporal, Deleuze (2005, p. 48) reflexiona en Légica de la

sensacion (1981), siendo, en altimo término, “un movimiento sin moverse del
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sitio, un espasmo, que testimonia un problema propio de Bacon: la acci6on

sobre el cuerpo de fuerzas invisibles”.

~. Conclusiones

Partir del punto ciego como metafora de una vision complementaria que
puede existir entre los (des)enfoques que plantean la fotografia y la pintura,
cuando esta ultima toma las imagenes borrosas y la cronofotografia de la
primera como referente, supone desplegar un juego cruzado donde la
informacidon visual que aporta la primera se sobredimensiona a través de la
plasticidad de la segunda. A su vez, entre lo eminentemente Optico y lo tactil
evoluciona, inevitablemente, una crisis escopica producto de la instauracion
de la imagen digital, la cual trastoca la huella de lo real, o index,
tergiversando, igualmente, el acto fotografico y la remisiéon que a este realiza

la pintura.

Por una parte, la referencia al inconsciente 6ptico al que se refiere Benjamin,
desarrolla Krauss en profundidad, y vuelven a recordar Brea o Hernandez-
Navarro, es ineludible. Ello hace que el espectador comprenda que el
mecanismo fotografico puede captar detalles que al ojo le pasan
desapercibidos, pero también que siempre existe algo més alla en la imagen
que no vemos y da pie al desarrollo de estudios comparativos como el
presente. Por eso mismo, la sospecha de que siempre existe algo mas
escondido e intraducible en lo visible, como “punto ciego” de la episteme
escopica, conduce a seguir indagando sobre las diversas correspondencias
que se encuentran entre cada medio iconico tratado. Por esta razon, ante el
“régimen de luz” que supone la constatacion empirica a la que podia llevar la
imagen fotografica, ahora, sabiendo las multiples manipulaciones a la que
puede exponerse, es logico que, desde una fundada desconfianza, tanto
artistas como espectadores se muevan dentro de un “régimen de sombra” que
abre el campo de las posibilidades experimentales para los primeros y de la

curiosa posible salida de cierta suspension perceptiva para los segundos.
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Al convocar memoria y tiempo desde un tipo de imagen que esta
perpetuamente desapareciendo, tanto la fotografia borrosa como la pintura
que la imita, poseen un caracter fugaz que, por compartir esta misma
cualidad, ya anuncian el nuevo estatus que establece la imagen digital actual.
Esa dimension cinematica que ahi se inserta, la cual corresponde mas a la
voluntad del que mira que a la propia imagen estatica, es enfatizada por
aquel tipo de pintura que toma las cronofotografias como inspiraciéon para su
construccion plastica. En cambio, si con las imagenes borrosas el tiempo
parecia expandirse, con estas ultimas se alude a un lapsus cinético que,

condensado, alude a cierta sacudida corporal o espasmo fenomenolégico.

Aunque sinceramente se haya expuesto la crisis por la que, algunos autores
consideran, atraviesa lo visual, delatar adn la existencia de “puntos ciegos” en
la propia conformaciéon de lo visual, tomando como punto de partida la
relacion mediatica del presente caso, potencializa la investigacion y la praxis
creativa. Al final de este sintético recorrido, por tanto, lo que se podia
considerar como una iniciaciéon de lo “anti-retiniano”, por esa atrofia del ver
al que transportan las imégenes tratadas, se convierte en toda una zona
borrosa que, efectivamente, extendiendo la competencia de cada disciplina
conduce a la comprensiéon de la propia borrosidad -su tiempo, memoria y
movimiento implicitos-, como una metafora del momento actual, la cual abre
nuevas opciones a la configuracion visual de la episteme. Opciones que, para
que se puedan dar, necesariamente han de volverse resistentes para escapar

de las iconicas relaciones de poder hegemonicamente establecidas.
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