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FOTOGRAFIA E IMPRESIONISMO:
de Nadar a Manet y Toulouse-Lautrec

POR DIEGO CORONADO E HUON

Iniciamos nuestra particular relectura de las relaciones mantenidas entre pintura y fotografia en el
ultimocuartodel siglo XIX, a partir de las mutuas contaminaciones habidas entre inpresionistas y fotégrafos.
A partir de lo cual se pone en evidencia que tanto los unos como los otros, se debatian ante la misma
necesidad de reinterpretar las viejas convenciones artisticas, desde sus respectivos dispositivos de
representacién: en unos el objetivo fotogréfico, en otros las posibilidades de visién abiertas al pintor. Para
ello, hemos seguido el trabajo de tres artistas: Nadar, Manet, y Toulouse-Lautrec. Con ellos llegamos
a una nueva forma de mirar el cuadro, que estd anunciando los inmediatos cambios que aguardaban a
la vuelta del siglo. Cambios que estén afectando tanto a la percepcién de la imagen —en el espectador—,
como a la forma de representar el mundo —en el autor—.

We begin a retrospective review of the last quarter of the XIX Century to isolate the first aesthetic
contamination produced between impressionists and Photographers, in consideration of recognition of
the artistic content of photography. From then on, it will be shown, the photographer, on the one hand
and the impressionists on the other, debated the same necessity of searching for a re-interpretation of previous
plastic art conventions. For this perspective we have followed the work of three artists: Nadar, Manet
and Toulouse Lautrec. They arrived at a new form of looking at the canvas which was a forerunner of
what was to follow at the turn of the century. These changes would affect the perception as viewed by
the onlooker, as well as the representation in terms of the artistic imagery.

“La Historia del Arte es la Historia de lo Fotografiable” (André Malraux, 1950).

0. FOTOGRAFIA E IMPRESIONISMO: HISTORIA DE UN ENCUENTRO

Caido el viejo régimen institucional, y tras el consiguiente éxodo de las clases
trabajadoras a la ciudad que pondria en marcha todo el proceso revolucionario del
siglo XIX, laurbe comenzard aimponer su propio tren de vida a la luz de los nuevos
inventos que jalonan la historia de la técnica en el siglo XIX. Paris, la capital europea
desde los tiempos de Luis XIV, no sélo era una de las més pobladas, sino que a partir
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de las mejoras urbanas llevadas a cabo desde los tiempos de Napoleén III, se habia
convertido en la capital del reinado de la burguesia. El desarrollo de las comunica-
ciones, —l ferrocaril, el teléfono—; el avance experimentado en los sistemas de
acondicionamiento y saneamiento de la urbe, —el alcantarillado—; asi como en el terreno
de expansion y mejoras de la calidad de vida —desde la llegada del gas, hasta la luz
eléctrica—, hicieron de esta variopinta ciudad donde convergfan el refinamiento burgués
con los espectdculos de expansién y divertimento para las masas proletariadas, el
lugar de encuentro para todo artista que estuviera minimamente interesado en
compulsar los cambios acaecidos con el nacimiento de la nueva era contemporénea.

En este marco sociolégico del dltimo cuarto de siglo, serfa un grupo de pintores
encabezados por Camille Pisarro, Claude Monet, Pierre-Auguste Renoir y Sisley,
quienes a partir del decenio de los afios 60", tomarifan la iniciativa para medir el pulso a
los nuevos tiempos bajo la 6ptica de la pintura de paisaje, —~transformada ahora por
obligacién en Pintura de urbe. La unién de estos, (y algunos otros pintores que se les
sumarian alo largo del siglo, como tendremos ocasién de constatar enseguida), no se
debe a ninguna ideologia politica, ni a ningtin ideario estético o propuesta programatica
definida. Su configuracidn resuslté espontinea y se debe al sentimiento de anticipacién
que arrastré a unos cuantos pintores rechazados del Sal6n de la Academia del afio
de 1874, a exponer conjuntamente sus obras en el estudio del fotégrafo Nadar.

El hombre llamado Michel Ardan, y apodado, segtin una inventiva inversién
de los caracteres de su segundo nombre, Gaspard-Félix Tournachon Nadar, acogié
alos pintores impresionistas -tal como mas tarde hard en norteamérica Alfred Stieglitz-,
en su primer laboratorio, sito en el nimero ciento trece de la rue Saint-Lazare. Centro
de reunién que posteriormente fue trasladado al Boulevard des Capucines®. El mismo
boulevard donde se dieran cita por primera vez, y para disfrute del piiblico moderno,
la primera proyeccion cinematografica (veintiocho de diciembre de 1895). Todo lo
cual quizés deje de ser una mera coincidencia, si se destapa el lado més olvidado
hoy de su personalidad. Nadar Le Grand, como en su época fue tildado (no sin

“conocimiento de causa), fue un precursor notabilisimo en el campo de la aerondutica,
~recuérdense sus viajes en globo sobrevolando Paris—, asi como en el de 1a grabacién
y reproduccién de imdgenes y sonidos, ~como demuestran sus aplicaciones del
gramofono y de la fotografia, fundamentalmente-—.

1. Lasrelaciones entre estos pintores comienzan en la Academia de Pintura “La Suisse”, una institucion
privadaa la que habia acudido el joven Monet en Paris, y donde coincidiria desde 1859 con Camille Pisarro.
Posteriormente, y sintiéndose disconformes con la pintura de estudio, decidieron unirse a otros pintores
como Renoir, Sisley o Bazille, para salir a pintar en los alrededores de Barbizon, un bosquecito de
Fonteneblau cercano a Paris, que ya habia servido de inspiracién para los primeros pintores de paisaje
afines a la tradici6n realista de Corot y Courbet.

2. SibienNadar comenzé su apasionante aventura como fotgrafo en lo que llegé a ser conocida como
la rue Saint-Nadar (sinécdoque fotografica de la verdadera avenida Saint-Lazare), pronto a causa de unas
disputas comerciales por la patente del verdadero nombre de Nadar, que le llevarfan a enfrentarse con
su hermano Adrien hasta las puertas mismas de los tribumales parisinos, hubo de trasladar su estudio al
nimero treinta y cinco del Boulevard des Capucines (Sougez, 1988: 138-139).
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Pero sobre todo, Nadar pertenecia a la categoria de hombres que a mediados del
siglo XIX, mientras buscaba abrirse su camino en el mundo artistico, descubrieron
en la fotografia un medio novedoso y completo de colmar sus aspiraciones estéticas
e intelectuales. En 1846 publicé su primera novela, y en 1852 comenz6 la redaccién
del “Nadar-Jury”, texto que recogia sus impresiones efectuadas con motivo de las
Exposiciones de la Academia a las que asistiria. Pero para lo que a nuestros intereses
respecta, Nadar fue también un excelente hombre de negocios que supo labrarse un
reconocimiento y una autopromocién publicitaria, como ningin fotégrafo lo habia
hecho hasta entonces. Suele citarse su trabajo de reportero fotografico entrevistando
al propio Monsier Chevreul, un quimico centenario que entre otras aportaciones habia
ayudado en gran medida a desarrollar las lentes fotogréficas. Pero lo que Nadar
consigue con este trabajo de més de 50 fotografias en secuencia cronoldgica, es la
exposicion continuada de dos sujetos que saben que estdn siendo captados por una
camara que reproducird sus gestos y sus guifios en un nimero incontrolado de revistas
y péaginas graficas de la época. Concepcion que antes de pertenecer al terreno del
cinematdgrafo, como suele atribuirse en fotografia a todo lo que huele a imagen
secuencial, pertence al campo del publirreportaje y la documentacién periodistica.

Si observamos algunas imagenes de esta secuencia, Nadar se aleja tanto en la
forma como en el contenido de su trabajo de las estrategias amaneradas y un tanto
kitsch de sus antecesores [Ilustracion I]. Con esta sucesién de imdgenes, Nadar no
busca ya una imagen embellecida segun los ideales de la estética finisecular; antes
bien, lo que realiza es un trabajo de cdmara 4gil que capta el instante y la situacién
caracteristicos de cada momento, a imitacién de los pintores impresionistas. Estas
fotografias estdn ahi para ser mostradas sin retoques, sin efectos especiales de
iluminacion teatral o de composicién literaria alguna. Los personajes no son arrastra-
dos a adoptar una pose aprendida acorde con la retérica pictérica de turno, no miran
distraidos al fuera de campo fotogréfico, y ni siquiera son llevados a un estudio
fotografico para posar. Asumen con rotundidad su papel de sujetos que son grabados
por un dispositivo que los registra en su propia intimidad cotidiana, y en su conoci-
miento se muestran pletéricos de fuerza sicolégica e individual. Nadar se presenta
asi como el retratista por excelencia de la fotografia decimonénica, y a quien se le
debe con todo merecimiento el origen del género contemporaneo del retrato.

En su aguzado ingenio supo ver con claridad el cambio de papeles jugado por
los viejos pinceles y el uso de la moderna cdmara fotografica, con la que acometeria
la galeria de retratos mas importante de la época. En forma de dlbum fotografico de
los afios de 1855-1870, podemos ver las personalidades mds destacadas de su momento:
artistas como Delacroix, Corot, Manet, Millet, Monet, o Rodin>; y escritores de la

3. Delacroix que llegé a formar parte de la primera sociedad fotogrifica francesa, la Societé
Héliographique FranCaise (SHP), declara en sus diarios haber hecho uso de la cimara fotografica para
trabajar en su estuido sin necesidad de modelos vivos, tal como puede cotejarse en el dlbum fotografico
de poses masculinas y femeninas que figura en la Biblioteca Nacional de Paris. Por su parte Corot, junto
alosrealistas Millet y Courbet, hicieron uso de la fotograia también como modelo estético del que desgranar
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talla de Baudelaire, Gautier o Victor Hugo. Todos ellos interesados en el uso y la
aportacion estética que la fotograffa comenzaba a irradiar sobre el resto de las
figuraciones estéticas de su tiempo. Serd precisamente en su ya mencionado, Nadar-
Jury, -texto escasamente atendido por los tedricos del arte, y falsamente interpretado
por los historiadores de la fotografia-, donde podamos reconocer tal como nos recuerda
Rosalind Krauss (1990), el testimonio embrionario mas fecundo que uno de los mas
relevantes fotografos del siglo XIX nos legara para la posteridad*:

“La fotografia es un descubrimiento maravilloso, una ciencia que ocupa las mentes mas
sagaces, un arte que agudiza los espiritus méas sagaces, y cuya aplicacién estd al alcance
del ultimodelos imbéciles(...). Este sobrenatural invento es ejercitado cada dia, en cada
casa, por todos los que la llegan a conocer (...). La teorfa fotogréfica se aprende en una
hora; las nociones elementales practicas en una jornada..., pero yo os voy a decir qué
es lo que no se aprende: el sentimiento de la luz, la apreciacién artistica de los efectos
producidos por los dias diversos y cambiantes, la aplicacién de tal o cual efecto segin
la naturaleza de la fisionomia que el artista debe reproducir. Y lo que es més dificil de
captar aiin, la inteligencia moral del tema, ese tacto rapido que nos pone de inmediato
en comin con el modelo; hacerle moverse y dirigirse segtin sus hébitos, sus ideas, sus
caracteres, hasta otorgarle -y no superficialmente-, una sencilla reproduccién plastica,
visible incluso para el Gltimo sirviente de laboratorio, con el parecido mas familiar, mds
favorable y mds intimo. Este es el lado sicoldgico de la fotograffa, y no me parece
demasiado atrevida la palabra” (Nadar, 1900; En: Frizot, 1987: 9; traduccién nuestra)®.

Paralos intereses de una teoria estética fotografica, las intenciones sicolégicas,
antes que técnicas, que llevaron a Nadar, —primero escritor, dibujante y compafiero
caricaturista después de Honoré Daumier, en larevista francesa'Le Charivari’ (desde
1932)—, a la sustitucién del caballete por el tripode, nos puede servir para asimilar
mejor el punto de partida desde el que llegar a comprender en su totalidad el punto
de encuentro comun entre unos pintores (impresionistas) y unos fotografos (inpresio-
nados), por la capacidad de documentacién y de registro inmediato del dispositivo
fotografico. Este punto de partida descansa, como puede comprenderse ya, en la media-
cién epistemosimbdlica que supone la interposicion de un objetivo fotografico, sustituto
éptico de una cierta visién humana, entre el plano de la representacién y el referente

una nueva aprehensién del mundo. El mismo Manet, en fin, creé su famoso aguafuerte de Baudelaire
a partir de una fotografia del propio Nadar. Y lo mismo ocurri6 con el monumento a Balzac que hiciera
Rodin, el cual se sabe surgi6 de un daguerrotipo anénimo, salido del propio taller de Nadar.

4. Publicada originariamente en 1900, sélo diez afios antes de su muerte, nunca ha sido reeditada ni
traducida desde entonces a ningtin otro idioma, lo que expia, en parte, el pecado historiogréfico de los
historiadores de la fotografia.

5. Un*rendez-vous” bibliografico obligado en estos momentos, serfalarelectura y visionadodel libro-
catdlogo que el Centro de la Fotografia de Almeria publicé en el mes de octubre de 1995, con ocasién
de la reunion de retratos originales de Nadar. Pues, como recuerda la Krauss, refiriéndose a la obra del
fotégrafo: “Nadar escribia sobre sus recuerdos con la consciencia de un historiador y con la necesidad
irresistible de expresarse que tienen los testigos oculares” (Krauss, 1990: 18; traduccién nuestra).
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enfocado. Es decir, la fotografia como nuevaimagen que se caracteriza y se diferencia
de la tradici6n pictérica anterior por estar centrada no ya tanto en su alto grado de
reproduccién iconica, cuanto que en su alto poder de revelacion de lo real, lo que le
impidid a la postre entrar del todo en los Salones de la Academia, “‘en el reino del arte”.

1. CONCOMITANCIAS ESTETICAS DE BASE ENTRE FOTOGRAFOS E
IMPRESIONISTAS

Mientras que toda la pintura anterior se habia debatido entre el desprecio o la
condena manifiesta hacia la fotografia, los impresionistas serdn los primeros en aceptar
y reconocer ptiblicamente la influencia de la fotografia en sus pinturas. A partir de
lo cual, a poco que observemos ambas producciones podemos entresacar unas
caracteristias comunes que comienzan a hablarnos de la presencia de una estética
comtin en ellas:

En primer lugar, tanto unos (impresionistas) como otros (fotégrafos), se sentian
de alguna manera hermanados por haber sido despreciados y rechazados de la
Academia; por lo que compartian una misma animadversién hacia toda la pintura
académica anterior. Este denominador comiin, unido a la misma costumbre de pintar
a ‘plein air’, parece estar claramente en relacién con un apego por la realidad
perceptiva mas inmediata. A ambos les va a interesar, ya no tanto trabajar a partir
de las convenciones formales que conocen, cuanto que registrar lo que unos y otros
ven; bien sea por medio del dispositivo dptico de visién, bien sea a través de sus retinas.

En segundo lugar, ambos compartian también un interés muy despierto por registrar
la vida y el paisaje de las nuevas ciudades, ya lo hemos apuntado. Pero si los impre-
sionistas perpetuaron la pintura a ‘plein air’, aunque trasladdndose del campo a la
ciudad, los fotdgrafos introducen y consolidan definitvamente lo que podriamos llamar
un nuevo género bajo el apelativo de pintura de paisaje urbano. Es decir, caballetes
y tripodes podian coincidir en el cruce de los bulevares y de las plazas de Paris, en
su interés por salir de las cuatro paredes de los estudios y mezclarse con el tumulto
ciudadano para documentar y registrar el instante, —estética impresionista del registro,
emprendida por el propio Félix Nadar desde 1858, tomando vistas de Paris desde
su globo aerostdtico; pero también bajando como un renovado Virgilio de la
contemporaneidad, a los infiernos nauseabundos del Paris de las cloacas y los osarios.

En tercer lugar, desde el punto de vista de la forma, se manifestaban igualmente
unas caracteristicas comunes que serviran de influencia mutua entre unos y otros,
hasta el punto de no saber distinguir muy bien a quién se lo debemos en primer lugar.
Nos referimos a la pérdida de interés por la linea de dibujo, en beneficio de la
texturizacién aportada por la propia materia de trabajo sobre la superficie de
representacién: el color-pigmento en los impresionistas y el color-luz, en los fotégrafos.
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Es asi como empieza a desplazarse definitivamente el interés por la linea, en beneficio
de la mancha: del grano fotoquimico o del rastro de pigmento dejado por el pincel®.
El automatismo inmediato del grano de plata es asi para los fotégrafos, lo que
el registro perceptivo depositado por la huella del pincel es a los impresionsitas. A
partir del uso y difusion del dispositivo fotografico la mano quedara desvinculada,
por primera vez en la historia de la representacion occidental, del débito artistico
para la creacién de imagenes funcionalmente estéticas. Por encima de la habilidad
manual académica anterior, el ojo cristaliza como érgano sensitivo especializado
en el regsitro fisico de las imdgenes del mundo. La destreza manual ha sido desbancada
por la agudeza visual y desde entonces el hombre caminara continuamente con una
nuevay poderosisima prétesis adherida a su aparato de vision: el objetivo de lacdmara
que filtra las imdgenes de la realidad, constituido en auténtico modelo de representacion
artistica y cientifica de la realidad urbana’. Sustitucién que como bien indica el propio
Nadar, no debe agotarse en los efimeros conocimientos técnicos que entrafia el manejo
del nuevo dispositivo, sino en la apuesta tedrica -antes que practica- que entrafa la
- introduccién del objetivo fotografico en el marco de toda la tradicién pictérica anterior
desarrollada desde el Renacimiento. De la misma forma que la pintura de caballete
sustituyé a la pintura mural en la edad moderna, en la contemporaneidad, el tripode
se ird abriendo paso sobre cualquier otro sistema de representacion, situdndose asi,
en el centro de esta fisura histérica de hondas raices existenciales que ha servido para
que se sienta abrir la primera brecha en toda la tradicion artistica que se desarrolla
desde el Renacimiento.

En dltimo lugar, y derivado de todo lo anterior, tanto en los cuadros impresionistas
como en las tomas urbanas del momento, podemos observar unas caracteristicas
estéticas comunes. La perspectiva espacial albertiana comienza a ser minada por la
entrada en escena de un nuevo elemento: la puesta en funcionamiento libre del Punto
de Vista instaurado por el dispositivo fotografico. Desde este momento, las referencias
objetivas de espacio y de tiempo positivistas comenzaban a ser traicionadas por el
mismo dispositivo del que se habia servido para legitimar el caricter cientifico de
su cosmovision documental.

Sistema de visién que empieza a ser agitado bruscamente mediante las vistas
urbanas reflejadas en las obras de los impresionistas. Los cuadros de parques y calles
realizados por Pisarro y Monet en los afios setenta, no pueden (des/com)prenderse
sin las instantaneas fotograficas llevadas a cabo en los sesenta por fotdgrafos como
Adolph Braum, Hyppolyte Jouvin, o el mismo Nadar sobrevolando Paris. El punto

6. A partir de entonces, podremos observar una misma linea evolutiva que comenzando con la
improvisacién del rastro del pincel, continia con el automatismo quimico de los haluros de plata, y
desemboca en el pixel (“pictures elements”) de las imdgenes de sintesis contemporaneas.

7. No es de extraiiar que los dos padres de la fotografia contemporénea, entendida ya como medio
de expresién propio no sujeto a patrones artisticos anteriores o a credos ideolégicos restrictivos, Eugéne
Atget y Alfred Stieglitz, se dediquen ambos, a hacer de la metrépolis -en el primer caso Paris, y en el
segundo, New York-, la fuente inagotable de sus respectivas producciones fotogréficas.
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de vista renacentista anterior coincidente con el lugar de un espectador fijo y estdtico,
comienza a agitarse ante unas imdgenes que no son tomadas a la altura del eje 6ptico
de visi6én humano, y cuya percepcién no depende de una situacién estatica y tnica.
Circunstancias que comenzaran a evidenciar en la superficie de representacién, tanto
de unos (impresionsitas) como de los otros (fotégrafos), un renovado interés por lo
anecddtico y el dato azaroso, -dos caracteristicas de vital importancia para entender
todo el arte de vanguardia posterior.

Igual que con la linea y el espacio, ocurre con el color; terreno que parecia estar
reservado por el momento, para uso exclusivo del pintor, comenzaria desde los inicios
impresionsitas a manifestar una participacién comiin por parte del fotégrafo por cuanto
su conocimiento estaba en relacién con las investigaciones simultineas llevadas a
cabo en el campo de la Optica quimica: “Teoria de los Contrastes Simultdneos” del
propio Chevreuil, publicada el mismo afio de la invencion de la fotografia. Manet,
tal como luego harian los impresionistas, tuvo ocasién de conocer desde €l afio de
1867, a través del libro compilatorio del entonces Director de Bellas Artes de Paris
Charles Blanc, las teorfas ms recientes sobre la luz y lainformacién visual recuperadas
y volcadas a lo largo de todo el siglo XIX, al socaire del positivismo cientifico
empeiiado en identificar las ciencias de la vision con las ciencias de la representacion:
desde el romanticismo de Johann W. Goethe, “Farbenlehre” (1810); hasta 1a mds
conciezuda erudicién del grupo de los cientificos: desde M-Eugéne Chevreul, “De
la loi du contraste simultane des coleurs” (1839); y Hermann Van Helmholtz,
“Handbuch der physiologischen Optik” (1850); hasta el citado Blanc, “Grammaire
des arts du dessins” (1867).

2. TOULUSE-LAUTREC: MAS ALLA DE LOS LIMITES DE LA
REPRESENTACION IMPRESIONISTA

Toulouse-Lautrec, por su particular lucidez y personalisima inteligencia de hombre
adelantado a su época, supo adoptar el impresionismo a la propia vida mundana con
que hubo de convivir a diario. Ademds, Lautrec conocia y amaba el trabajo de los
fotégrafos, tal como demuestra el célebre fotomontaje que le hiciera en 1894 ° su
amigo Paul Sescau, en el que el pintor aparece retratado en una misma fotografia
como modelo (fotografico) y como autor (pintor), en un claro guifio de complicidad
con el nuevo modelo autorreferencial instaurado por el dispositivo fotogréfico. Pero
sobre todo, Lautrec representa la entrada del mundo del arte en el sistema comercial
de la Publicidad, y esta entrada se iba a producir obviamente, no de la mano de la
fotografia sino de la pintura. Y ello, por la simple razén que hasta ahora han obviado

8. De las buenas relaciones mutuas que mantenian unidos a ambos personajes -fotégrafo y pintor-
da también buena muestra el carte] que hiciera Lautrec ese mismo afio para el estudio de Sescau, sito en
la Plaza Pigalle de Paris.



308 Diego Coronado e Hijon

la mayoria de los estudios de la imagen (foto)publicitaria: la carga de imagen realista
y documental con que el positivismo decimondnico habia tefiido desde su nacimiento
el registro fotografico.

Sin embargo, y al margen de algunas diferencias técnicas, lo que hari el cartel
(de Toulousse-Lautrec) en los origenes de la Publicidad, es en nuestros dias terreno
abonado casi exclusivamente para la imagen fotografica; lo que viene a demostrar
bastante a las claras que el uso de un medio u otro, —ora el cartel, ora la fotografia—,
dependia en cierto modo de la mayor facilidad de acomodacién a los sistemas de
reproduccién mecénicos derivados de la litografia como precedente del cartel, mas
adelantados que los sistemas del fotograbado, aparecidos en la prensa de la época
para reproducir las primeras imagenes fotograficas, y cuyos efectos resultaban a la
postre atin demasiado toscos y excesivamente indefinidos.

En cualquier caso, podemos comprobar en los carteles de Lautrec una mirada
mds préxima del ojo del fotégrafo que del ojo del pintor. Lautrec asiste a retratar
la vida nocturna de los cabarés y de los espectaculos de variedades que comienzan
a proliferar por la metrépolis, con la actitud del cronista o del fotégrafo que se camufla
entre la multitud para traernos el documento més espontaneo y directo de un mundo
vedado alaluz del sol. Es casi obligado recordar la misma mirada de fotégrafos como
Nadar, cuando observamos affiches como Reine de Joie (1892), —[Ilustracién II]-, en
el que ante una reunién de burgueses sentados a la mesa, el pintor se ha detenido
pararegistrar el primer plano de una hermosa joven que enfundada en un traje rojo se
abalanza sobre el cuello de un rico burgués entrado en edad, calvo y un tanto repug-
nante en su obesidad. La imagen resulta amputada como si de una toma fotografica
se tratara, y la perspectiva en la que aparece el bodegén del primer término de la mesa
antes de recoger la vision de un hombre que se situara delante de ellos, parece proceder
de un escondido dispotivo dptico que desde algiin rincén insospechado ha captado
in fraganti a los dos protagonistas.

En otro célebre cartel de un afio m4s tarde, realizado para el especticulo del Divan
Japonais (1893),—[Ilustracién III]-, aparece nuevamente la perspectiva comprimida
similar a la que produce el teleobjetivo fotografico. En primer plano vuelven a figurar
los mismos personajes, que esta vez si, conocemos sus nombres. Se trata de la célebre
bailarina de la época, Jane Avril: simbolo una vez mas de la femme fatal, resumida
con la mancha negra de su cuerpo y el rojo encendido de sus labios y de su pelo. Junto
a ella aparece la figura del burgués, —representado esta vez por un famoso critico
literario de la época. Este, mas que mirar al especticulo, parece sumamente concentrado
en disfrutar de la mirada de ella, —antes que'del propio espectiaculo—, comprimiendo
sus labios en un claro gesto libidinoso de incontinencia senil. Ambos personajes
vuelven a aparecer en un imposible escorzo, y registrados por un Punto de Vista que
parece delimitado por la mirilla de la cerradura del palco en el que se sitda la escena,
—tal como haria un reporterman. '

Y ello, porque para Lautrec, igual que para Nadar, la representacién no era un acto
exclusivamente visual, sino también de aspecto sicoldgico. O mejor atin, la percepcién
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de la obra de arte incluye ademis de su percepci6n visual, su connotacion sicolégica.
Podemos concluir y sintetizando con Argan (1975: 165), que de la misma forma que
la fotografia de Nadar anticipa el impresionismo, la pintura de Lautrec supone el sello
de defuncién para un movimiento que habia introducido larelevancia de la percepcion
visual, pero que se habfa agotado en los estrictos mérgenes de la percepci6n denotativa.

3. MANET: MAS ACA DE LOS LIMITES DE LA REPRESENTACION
IMPRESIONISTA

Por las mismas fechas en que Lautrec realiza estos carteles, el alma mater de
los impresionsitas, Edouard Manet, se despedirfa de este mundo con un cuadro que
puede ser considerado como de obra péstuma de reconocimiento hacia la fotografia.
Se trata de su célebre “Bar del Folies-Bergéres”, de 1882 —[Ilustracion IV]—-. En
un primer momento, la camarera del pirmer término parece desviar con suavidad
la cabeza hacia un lado, para dejar ver tras ella el mundo de la representacién
vociferante y encendida que corre por el interior del local. Pero a poco que nos
detengamos a analizar el cuadro, comprobaremos que hacia quien se dirige la mirada
de la camarera es hacia el individuo que aparece delante de ella en fuera de campo,
y que sélo podemos saber de él a través de su imagen reflejada en el espejo.

. Por otra parte, el gesto de abandono y de distraccion melancélica que refleja la
mirada de la muchacha queda implicitamente dedicado a otro personaje ficticio que
en ningln momento aparece en el cuadro, porque se trata de un sujeto nuevo, cuyas
caracteristicas no son fisicas (el pintor), ni sociales (el burgués que se aposta sobre
la barra en el cuadro), sino puramente actanciales y discursivas: nos referimos al sujeto
de la representacién. Que no es otro que aquél que se activa en fotografia a través
fundamentalmente de las marcas enunciativas de la/s mirada/s y el espacio insinuado
por ella/s, dentro y fuera del cuadro.

Sujeto, por lo tanto, hecho presente aqui por la figura del narrador ejemplificado
en lamirada de la camarera, y la figura del narratario (el burgués de la barra del local),
que anuncia el dispositivo 6ptico de vision fotogréfico, capaz de aunar en un mismo
corte espacio-temporal lamirada de la modelo y la mirada del autor en una perspectiva
infinita que se pierde por el fondo del cuadro, para encontrarse en el Ginico punto
de vista comiin donde convergen todas las miradas: laimagen (de una mirada) frente
al espejo. El cuadro que nosotros vemos no ¢s ¢l cuadro que la camarera ve, a través
de una mirada que, precisamente por ello, rehiye nuestra mirada. Mirada que a
consecuencia ha quedado extraviada en una direccién incierta, sabedora del cataclismo
que supone la introduccién en el cuadro del nuevo sujeto (actancial) de la repre-
sentacion. Nuestra mirada parece identificarse con mas precisién con la mirada de
ese sujeto (espectador) que se aposta en la barra, y del que nada sabemos —salvo que
esta mirando. El pintor aqui se hace por lo tanto espectador de su propia creacién,
en un proceso de fagocitacién autorreferencial que tiende a borrar los limites y el
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papel preciso de su presencia, tras las huellas de un dispositivo perspectivo mds
poderoso: el dispositivo fotografico.

Por todo lo cual, lo que finalmente parece connotar el gesto melancélico de la
sonrisa de la camarera, es el gesto de resignacién de quien sabe debe abandonar su
mirada bajo el control de un nuevo sistema de representacién tanto mas poderoso,
cuanto que tiene el poder de incluir en una misma superficie el campo de la
representacion mostrada: lo que el hombre de la barra-enunciador-modelo- ve; y el
campo de la representacion insinuada: lo que la camarera-enunciatario o espectador
modelo dentro del cuadro- ve, mediante el artificio del espejo. Superficie reflectante
por afiadidura, donde aparecen pintados los circulos blancos de las luces eléctricas
de un mundo que comenzaba a renovarse al hilo de los nuevos cambios provocados
por las nuevas tecnologias industriales, en relacién evidente con el propio espacio
luminico que se encienden en las copias fotograficas.

La simbologia del cristal y de su uso como reflejo especular comienza en las
postrimerfas del renacimiento manierista con tintes de deformacién anamérfica de
la persepctiva central, y se retoma alo largo del siglo XIX de la mano de los roménticos
(Friedrich) y simbolistas (Redon), fundamentalmente para connotar la apariencia
deun sujeto que en la presencia de suimagen congeladareduplica y alarga su existencia
hasta donde abarca el espacio de su mirada. Glacé en francés significa ala vez: cristal,
espejo y helado; y en el sistema de asociaciones culturales de nuestra occidentalidad
simbolico-plastica (desde Narciso hasta Veldzquez), ha sido utilizado como fuente
primaria de nacimiento y flujo de todas las cosas, (incluida la propia re-presentacién);
0 como congelacién estéril que aventura la inevitable muerte de todo lo presente.
Por o tanto la pervivencia de unos mismos detonantes narratolégicos frente al uso
del espejo y/o de la cdmara fotografica, puede ser entendido desde ahora a partir de
su connivencia mutua con el par epifanico (vida) y escatolégico (muerte), que habita
en cada uno de nosotros, (Eros y Thanatos), por medio del poder refundador de la
mirada. No resulta casual que en los origenes del nacimiento fotografico, surgiera
una (;extraia?) practica muy extendida por fotografiar la (imagen de) muerte ®.

Pero los puntos de concomitancia con la visién fotogréfica no se agotan aqui,
pues a semejanza del célebre retrato que hiciera Paul Sescau para Lautrec, vuelve a
fingirse ahora ese alter ego de la figura de 1a camarera, que en su desdoble especular
aparece junto a la figura de un personaje masculino situado hacia una esquina del
cuadro, en un corte amputado que anuncia el fuera de campo de las imagenes foto-
gréficas, en el més puro estilo usado por el propio Lautrec en sus carteles. La mirada
de la pintura de ella, deja paso aqui a la mirada fotografica que se prolonga més aci
y mas alld de los limites de visién permitidos al ojo del pintor.

9. Véasessinoel caso del principal y primer defensor de la fotografia sobre papel en Francia, Hypolite
Bayard, quien conseguirfa exponer en la primera muestra piblica de fotografias realizada en Parfs, la imagen
de su propio autorretrato en forma de suicidio -en este caso, motivado. O el caso mds sorprendente de
la primera aplicacion de la fotografia a la medicina forense, donde surgié la moda de fotografiar la pupila
del muerto en un intento por recuperar de su tltima mirada la imagen grabada de su homicida.
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4. CONCLUSIONES FINALES

A partir de todo lo anterior, podemos decir que la difusion de la fotografia hacia
finales del dltimo cuarto del siglo XIX comenzaba a imponer no s6lo una nueva visién,
sino lo que es mds importante una nueva cosmovision, entendida ésta como el sistema
intelectual que domina en una época para referir las relaciones existentes entre los
individuos y el mundo que ellos mismos representan. La fotografia introducia entonces
no sélo “una vision nueva de una existencia antigua” (Gay Lussac, 1839), sino una
nueva manera de conquistar el mundo. La imagen-foto, por su doble cardcter de sistema
simbélico de expresion, y de medio de representacion grafica de larealidad, goza del
enorme privilegio de aunar en una misma imagen el poder de la documentacion refe-
rencial —loreal-y el poder de la revelaci6n plastica —la autoexpresividad del medio:

“La fotograffa, precisamente por su adhesion a la realidad, y al mismo tiempo por su
indiscutible cualidad de extrinsecadora de la personalidad del fotégrafo, puede pues,
constituir un delicadisimo espia de nuestra actitud estético-perceptiva en una determinada
época y puede pues, constituirse siempre, principalmente, en una de las fuentes para el
conocimiento —estético ademés de cientifico- del comportamiento artistico de una
civilizacién” (Dorfles, 1973: 84; cursivas en el original).

La fotografia, entendida como el motor del cambio estético-perceptivo operado
en la historia del arte en su transicion desde 1a época primitiva ala modernidad (Cdmara
Obscura), y de ésta a la contemporaneidad, (Cdmara Fotografica), puede servirnos
para acceder al sistema de conocimiento que el hombre contemporaneo describe en
su relacién con los medios de representacién simbdlica de la realidad.

'Nueva Visi6n' de la naturaleza referencial, y por lo tanto de su representacion
artistica, que tiene que ver con la apuesta epistemoldgica esencial que introduce la
fotografia en el 4mbito de la percepcién estética—impresionista—y del conocimiento
—cientifico-fenomenolégico—; pues al elevar las alturas siquicas del pensamiento
humano por encima de los umbrales del mundo visible, desembarazara definitivamente
alarepresentacion plastica de los problemas anal6gicos del nivel de parecido mimético
que se mantiene entre la escena representada y el referente mostrado.

Sistema de representacién que sirve para hacer coincidir en un mismo marco
un dato supremo: el valor que comienza a darsele al ojo como drgano cognitivo
(perceptivo) de reconocimiento activo, por encima de su antiguo valor de érgano
visual (sensorial) de recepcion pasiva. Impulso que se verd favorecido al socaire del
resurgimiento que cobra ahora el papel del sujeto en la configuracion de la imagen
y su relacién con el mundo de la representacion, a través de una nueva episteme de
las ciencias de la visién encaminada a la configuracién de una Sicologia cientifica
de la Percepci6n integrada en el paradigma intersubjetivo y cognitivista. Corriente
que tenderd a desarrollarse siguiendo las pistas que arroja el problema de la visién
en su encuentro con la profundidad del espacio urbano y su correlato plastico-
bidimensional en la obra de arte. Pero si es verdad que el arte no es una traduccién
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de las caracteristicas sensoriales organizadas en funcién de las peculiaridades del
medio, la fotografia en tanto que imagen de representacién no puede ser entendida
tampoco como copia mimética de la realidad. De tal manera que ni en el més bajo
nivel de la percepcion, aquél que tiene lugar dentro de nuestro sistema fisiolégico
de vision, existen “miradas inocentes”, tal como lo ha constatado el profesor Gombrich:

“La historia del naturalismo artistico, desde los griegos hasta los impresionistas, es la
historia de un experimento logradisimo, el del descubrimiento real de las apariencias. ..
El dnico interrogante que tenemos que poner en tal descripcién afecta al término
'descubrimiento’. No se puede descubrir més que lo que siempre estuvo ahi. El término
presupone la idea del ojo inocente, o sea la idea de que realmente 'deberfamos’ ver esas
manchas coloreadas de las que hablaba Berkeley, y que una especie de pecado original
nos ha llevado a transformar y corromper la belleza que nos fue otorgada para que la
contempldramos”. (Gombrich, 1959: 283; cursivas en el original).

La “no existencia de la mirada inocente” en Gombrich, es un postulado espetado
contra toda la tradicién filoséfica anterior, que desde la “Teoria de la visién™, en
Berkeley, y la “mirada inocente” de Ruskin (18356), —“Todo el poderio técnico de
la pintura depende de que recobremos lo que pudiera llamarse la inocencia del ojo,
0 sea una especie de percepcion infantil..., sin conciencia de lo que significa, tal
como las veria un ciego si de pronto recobrara la vista”— pretendia ver en la obra
de arte la reproduccién analogica de lo real. Con esta idea, fraguada a mediados de
nuestro siglo, Gombrich enterraba definitivamente la pretendida cientificidad de la
mirada de los (pintores) Impresionistas o de los (Fotégrfafos) Realistas, en el dltimo
cuarto del siglo XIX. Demostrandose as{ que la percepcién de la obra de arte decimo-
nénica, antes de constituirse como una manifestacién de naturaleza méas naturalista
—Realismo- o més abstraccionista -Impresionismo—, constituyen dos modos, dos
miradas, distintas pero convergentes, del empirismo positivista que los engendraba.

Pues, como Nadar primero, y Touluse-Lautrec después supieron ver, nada se
encuentra aislado en si, sino en estrechas relaciones interna —con los mismos elementos
que interactia—, y externa, —con la propia mirada que introduce el sujeto en su
apreciacion supraperceptiva—. Como dijo John Berger: “Nunca miramos a las cosas
aisladas. Miramos a las cosas y a la relacién que mantienen con nostros mismos”.
Y ese es en definitiva el trabajo del fotégrafo que vendria a sumarse a la primera
aventura impresionista, de lamano de artistas como Manet, Toulouse-Lautrec, o Edgar
Degas, por citar algunos de los casos mas preclaros y aqui tratados.

Resulta desde este momento facil de entender el Impresionismo como el final
de labisqueda pictdrica por colmar sus ansias de realidad, y el principio del encuentro
conlo real fotografico; tltimo desperezo en este despertar de los suefios de la tradicién
académica, con que Renoir y Pizarro comenzaran a entornar sus 0jos por que no les
alcanzara hasta sus retinas la basura de tantos siglos de 'pintura de ficcién'. La fotografia
es la medusa que se despereza sobre el espejo de la representacién occidental tras
doscientos afios de adormecimiento soporiferos. Aletargamiento 6ptico producido
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por el efecto de somnifero que engendré siempre el arte académico. Tradicién que
presenta sus precedentes mas inmediatos en el romanticismo anglosajén —Turner
y Friederich, sobre todo— de principios de la misma centuria, y que encuentra su colofén
iltimo en la destruccién del espacio euclidiano emprendida por las primeras
vanguardias—desde los posimpresionistas Cezanne y Van Gogh; hasta la etapa cubista
en Picasso y Braque. Con ellos se inicia una nueva revolucion, entendida antes que
como nueva forma de representar como nueva forma de mirar al cuadro. Revolucién
que ser4 llevada a cabo por las vanguardias europeas de principios del siglo XX, en
un segundo capitulo péstumo de aquélla misma revolucion iniciada en el siglo XIX,
—desde los Romanticos hasta los posimpresionistas— que es la que aqui hemos querido
siquiera dejar sefialada.
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Hustracion I: Los NADAR entrevistando a Chevreuil.
Fotografia publicada originalmmte en el Journal Illustré, el 05/09/1886.
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Hustracion 11: TOULOUSE-LAUTREC (1882): “Reine de Joie™
Cartel para especticulo de variedades
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Hustracién HI: TOULOUSE-LAUTREC (1883): “Le Divan Japonais”

Cartel para especticulo de variedades.



Hustracion IV: EDOUARD MANET (1882): “Bar del Folies-Bergéres™.
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