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Abstract:

Resumen:

El analisis de las relaciones entre
tiempo y narratividad en la fotografia
toma como punto de partida la paradoja
entre instantanea y posado, tal como ha
sido planteada por Thierry de Duve. De
modo correlativo las nociones de estasis
y narratividad se relacionan con los
términos de la paradoja a partir del
tiempo  fenomenoldgico de la
experiencia perceptiva y de las
cualidades estéticas inherentes a la
imagen fotografica. Sin embargo, el
paradigma formalista en el que se
enmarca dicho anélisis restringe las
posibilidades narrativas de la fotografia.
Los debates posmodernos en torno a la
fotografia que tuvieron lugar en las dos
ultimas décadas del siglo XX enfocaron
una nueva perspectiva para la
comprension narrativa del la imagen
sobre la base de la intermedialidad. En
este contexto, el concepto de campo
expandido de la fotografia se propone
como clave conceptual que incorpora, a
los anteriores procesos de hibridacion
medial, las relaciones de la fotografia
con el cine asi como el impacto de lo
digital sobre lo fotografico para dar
cabida a una comprension cinemaética
de la fotografia.

Palabras clave:

The analysis of the relationship between
time and narrativity in photography
takes as point of departure the
photographic paradox between
snapshot and time exposure, as it has
been raised by Thierry de Duve.
Notions of stasis and narrativity are
related to the terms of the paradox from
the  phenomenological time  of
perceptual experience and the aesthetic
qualities inherent in the photographic
image. @ However, the formalist
paradigm that is part of this analysis
restricts the narrative possibilities of
photography.  Postmodern debates
around photography that took place in
the last two dacadas of the 20th century
focused a new perspective for
understanding narrative of the image
based on the intermediality. In this
context, the concept of expanded field
of photography is proposed as a
conceptual key that incorporates
previous medial hybridization
processes, relations of photography
with film as well as the impact of digital
on the photographic to accommodate a
cinematic photography understanding.
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1. La paradoja de la fotografia: entre la estasis y la diégesis

Casi al final de La camara licida, Roland Barthes relativiza algunas de su
propias argumentaciones semioldgicas en torno a la fotografia para poner de
manfiesto, desde una personal aproximacion fenomenologica, que lo
verdaderamente importante no esta en dirimir el caracter analégico o codificado
de la imagen fotografica! sino en su “fuerza constativa” del tiempo, que es mas
profunda y verdadera que su capacidad para testimoniar la realidad mediante la
representacion (Barthes, 1990, p. 154-155)2. La fotografia esta hecha de tiempo,
lo que en ella percibimos es el rostro del tiempo, la naturaleza inherente de lo
fotografico, en suma, es de caracter temporal. Sin embargo, como ha mostrado
Thierry de Duve en “El posado y la instantanea. La paradoja fotografica”
(2013)3, esta esencia es en si misma paradojica al entrelazar dos temporalidades
heterogéneas entre si que, a su vez, dan lugar a dos maneras excluyentes —pero
sucesivas— de aprehender las imagenes fotograficas. De un lado, tenemos el
caso paradigmatico del retrato funerario que Thierry de Duve categoriza como
“posado” (time exposure). Son fotografias en las que percibimos un tiempo
mantenido o sostenido que en la realidad designaria un tiempo pretérito, ya
muerto e inmovil. El ahora que representa el posado es un tiempo “flotando sin
anclaje espacial” —en cierto modo irreal— que en la serie referencial remite a un
tiempo pasado, y por tanto ausente, que se comporta a modo de un alli, de un
espacio o lugar inhabitado (De Duve, 2013, p. 70). Del otro, encontramos como
ejemplo la fotografia de reportaje o “instantanea” (snapshot), una imagen que

se percibe como la captura de un tiempo detenido, congelado, mientras que a

1 Recordemos que el Roland Barthes semiblogo habia apuntado una paradoja estructural en la
conformaciéon del significado fotografico al sefialar que el mensaje connotado o codificado se
desarrolla a partir de un mensaje denotado que es un “mensaje sin c6digo” (Barthes, 1995a y
1995b).

2 El tiempo constituye el otro punctum de la fotografia que no emana de un detalle revelador
presente en la imagen, sino de la intensidad con la que él mismo se representa como noema de
la fotografia (Barthes, 1990, p. 164-165). Aqui aparece el tema de la muerte como co-sustantivo
del tiempo.

3 Este articulo fue escrito en 1974 y publicado por primera vez en inglés en October n° 5 (1978),
nimero especial dedicado a la fotografia en el que sus editoras, Rosalind Krauss y Annette
Michelson, editorializaban sobre la necesidad de elaborar un pensamiento teérico de la
fotografia y la contribuciéon que a dicho propésito representaban los contenidos de este ntimero
de la revista. El autor ampli6 el texto para la edicién de su libro recopilatorio Essais datés 1974-
1986 (1987). Una posterior revision de 2005 es la que ha servido, por mediacién del propio
autor, para la traduccién al espafiol en Concreta. Sobre creacién y teoria de la imagen, n° 2
(2013).
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nivel referencial el tiempo fluye sin obstrucciéon. Tal como se comprueba por
ejemplo en la cronofotografia de Muybridge, el movimiento es un suceso tnico
que queda demostrado —como concepto— pero no mostrado —como algo vivo—.
El movimiento nunca acaba de ser efectuado, resta como en un aqui
inhabitable, en tanto que en la realidad el galope es un suceso vivo y continuo
que, en relacion al registro fotografico, ya ha sucedido antes. El posado y la
instantanea conforman asi dos modelos heuristicos que cifran los componentes
de la paradoja de la fotografia a modo de quiasmo: una especie de “reciprocidad
asimétrica” cruzada entre lo que ocurre a nivel del signo o de la represtancién
fotografica y lo que acontece en el referente de la realidad: entre el aqui-antes

de la intantanea y el ahora-alli del posado (De Duve, 2013, pp. 65-69).

Esta paradoja ontologica es traducida por Thierry de Duve a términos
semanticos —epistemologicos, podriamos decir— como tension entre
narratividad y estasis. Para el pensador belga, en la instantanea no hay
duracion, sdlo permanece la estasis residual de un movimiento no efectuado. En
esencia la instantanea es traumatica por su condicién de corte radical de la
continuidad, y ante ella “la palabra se queda estupefacta”. Desde el punto de
vista plastico, el tiempo petrificado de la instantanea se expresa en un aqui
puntual que se halla representado visualmente con nitidez visual y detalle. La
instantanea es “un punto que no se presta a la descripcion o a la lectura: ni tiene
la extension suficiente para permitir un recorido visual, ni el gorsor
suficientepara engendrar una narracion” (De Duve, 2013, p. 73). De este modo,
la fotografia instantanea se revelaria como una imagen no narrativa antes que
estrictamente en estasis. En cambio, el posado esta envuelto por la estética de
un halo borroso, de un matizado desefonque, resultante de la escasa
profundidad de campo o de deficiciencias 6pticas de la lente —citemos el caso de

los retratos de Julia Margaret Cameron o las fotografias de los pictorialistas—4, y

4 Junto al retrato De Duve cita el paisaje y la naturaleza muerta como teméticas propias del
posado en su dimension narrativa. A este respecto es posible sugerir la interpretaciéon de estos
temas bajo lo que Michael Fried llamo6 escenas “absortivas” (naturaleza muerta y ciertos tipos de
paisaje y retrato) vinculadas a toda una tradicion de la pintura occidental de corte realista desde
Caravaggio a Courbet. Segtn el critico formalista, el tema absortivo es de caricter durativo
porque en lo representado se da un efecto de permanencia, de reiteracién como si el instante
representado se extendiese siempre igual a si mismo (Fried, 1988). La nocién de absorcion es
posteriormente retomada en su aplicacion a la fotografia contemporanea y en particular en el
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aun amenzado por una “afasia momentanea”, su funcién es consoladora —como
la del duelo— y su vocacion proustiana: “en la circulacion de la mirada es lo que
se fundamenta el tiempo del posado, que hay que entender como una pausa de
tiempo, cargada de un potencial de actualizacién que realiza la palabra o el
recuerdo como palabra interiror” (De Duve, 2013, p. 77). La fotografia de
posado se constituiria, por tanto, como no
sometida por completo a la estasis mas que como
una imagen narrativa propiamente dicha. De este
modo, bajo nuestro punto de vista cabe concluir
que la paradoja interna de la fotografia se
articularia de modo mas adecuado sobre la
polaridad entre términos negativos —no narrativa
vs. no estatica— que asertivos —narrativa uvs.

estatica—.

F1. Julia Margaret Cameron, Maud, 1875

2. Derivaciones de la paradoja fotografica

De este planteamiento se deprenden dos ideas entrelazadas que resultan
centrales a la hora de analizar la relaciones entre tiempo y narratividad en la
fotografia, y que a la postre apuntan hacia una matizacion de los caracteres
fenomenologicos y estéticos en los que se articula su paradoja interna. La
primera se refiere al hecho de que la construcciéon narrativa de las imagenes es
un fenémeno inferido o construido por una cierta mirada perceptiva del
espectadors. La posibilidad diegética de una imagen inmovil, gracias a su
conformacién iconica y compositiva interna, puede excitar una actividad
perceptiva mas cinematica que contemplativa, impelida a desplegar el recorrido
de la mirada como diégesis visual, tanto superficialmente —sobre la cualidades

plasticas de la imagne— como en profundidad —sobre un tercer eje diacrénico de

anélisis de la obra de Jeff Wall (Fried, 2009, p. 37 y ss.). Un anélisis detallado de las ideas del
critico norteamericano sobre el tiempo en el arte moderno se encuentra en Diaz (2011).

5 Para profundizar en la importancia de los procesos de lectura de las imagenes por parte del
espectador consultar Baetens, Streitberger & Van Gelder (2010). En el contexto analitico de las
iméagenes fijas, el manejo del concepto de narratividad tiene un sentido analégico en tanto que
funciona como correlato de la experiencia fenomenolégica del perceptor.
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tiempo sostenido—, sin quedar atascada en la sorpresa paralizante del detalle
absoluto de la instantaena. Es como si el corte seco del tiempo de exposiciéon en
el momento de la toma se dilatise en el acto de su percepcion como imagen.
Para De Duve el tiempo de la instantdena actia como un punto de fuga
imaginario: desde el antes del tiempo referencial al aqui del espacio
representado. Mientras, en el posado, el tiempo aparece extendido, un tiempo
de continuidad en el que todas las flexiones son posibles y, por tanto, ya sea a
través del recuerdo o de la palabra, pueden ser narradas o al menos evocadas.
En ambos casos se trata de un tiempo puramente fenomenolégico, de una
temporalidad experimentada en el acto de percepcion, que no hay que confundir
con la duracion real de la contemplacion de la imagen. Nos hallamos cerca de lo
que Michael Fried, a proposito de sus analisis de la pintura abstracta de Jules
Olitski, llamo6 la experiencia de un “tiempo visual” de la obra, un tiempo
entendido en términos de duracién que hace referencia a la forma de percpeciéon
sucesiva de los elementos compositivos —cromaticos en este caso— del cuadro
(Fried, 1998, pp. 247-250). De este modo, la inteligibilidad narrativa queda
atada a la experiencia perceptiva de la imagen y su empatia con el espectador®.
Si Barthes consideraba que el punctum era una “especie de sutil mas-alla-del-
campo, como si la imagen lanzase el deseo mas alla de lo que ella misma
muestra” (Barthes, 1990, p. 109), el pensador belga parece sugerir un similiar

anhelo a través de un, igualmente sutil, mas-alla-del-tiempo representado?’.

6 El reverso del tiempo perceptivo se podria encontrar en la temporalidad del propio proceso de
produccion fotografica —casi siempre obviada en los escritos tedricos sobre fotografia—. No es el
la duracién del tiempo cronolégico sino su vivencia subjetiva por parte del fotografo. Un tiempo
que, como apunta el critico Santiago Olmo a proposito de los trabajos documentales de Adriana
Lestido o Miguel Rio Branco, es compartido emocionalmente hablando entre el fotégrafos y los
sujetos fotografiados y que funcionaria como sostén del sentido narrativo del proyecto
documental (Olmo, 2010).

7 Podemos acercar este “mas-alla-del-tiempo” al planteamiento que Eduardo Cadava (2001 y
2010) lleva a cabo, desde la perspectiva de la filosofia de Walter Benjamin y su concepto
alegoérico de “ruina”, al poner en relacion la representacion del tiempo en la fotografia y la
posibilidad de su lectura con la comprensién dialéctica —no lineal y critica— de la historia.
Dando un paso adelante en la estela del pensamiento benjaminiano, el porfesor Ulrich Baer
propone el caricter esencialmente performativo de la fotografia en tanto que nos dirige hacia un
tiempo que est4 abierto a transformacion, resitudindonos en la historia “con mas conciencia, més
plenitud y més vida” (Baer, 2010, p. 51). En ambos casos, el concepto benjaminiano del tiempo
en la fotografia como interrupciéon y vacio entre el pasado y el futuro se concibe conectada con la
construccién de la conciencia histérica y su narrativa que el filosfo aleman desarrolla en sus
“Tesis de filosofia de la historia” (Benjamin, 1989).
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En segundo lugar, De Duve en su ensayo engarza de modo explicito la
modulaciéon de la funcién diegética con el componente estético de la imagen
fotografica. Si bien es cierto que asume como punto de partida la naturaleza
indicial de la imagen fotografica, en tanto que es la marca semiotica que la
define de modo radical frente a las demés artes plasticas y lo que determina su
particular constitucién signica, no parece entregado —al menos completamente—
a la idea de la especificidad estética del medio fotografico. Cuando en 1966 John
Szarkowski, a la sazdén director del Departamento de Fotografia del MoMA, en
sintonia con el paradigma greenbergiano de la modernidad artistica (Greenberg,
2006)8, detalla los rasgos que conforman la identidad estética de la fotografia y
su particular sintaxis visual (la cosa misma, el detalle, el encuadre el tiempo y el
punto de vista) viene a incidir en el déficit narrativo de la fotografia como uno
de su rasgos especificos (Szarkowski, 2010, pp. 8 y 10). No cabe duda de que,
hasta cierto punto, De Duve podria compartir esta afirmacion, especialmente
cuando se refiere a la fotografia instantanea pura —la fotografia de prensa y la
cientifica—. Sin embargo, no es menos cierto que maneja la idea de que las
cualidades estéticas son catalizadoras de una competencia narrativa de las
imagenes fotograficas no s6lo en el posado sino también en la instantanea,
relativizando la tension entre las respectivas formulas estéticas del detalle —
instantanea— y del halo borroso —posado—. De este modo, reconoce el papel del
factor estético-formal presente en el instante decisivo de Henri Cartier-Bresson,
surgido de la 6ptima adecuacién entre contenido y la estructura compositiva de
la imagen en el preciso instante en que culmina la accién. El efecto inmediato de
esta cualidad estética es atenuar el trauma de la instantinea tornandolo
significante para el espectador, quien ya no quedaria noqueado y mudo e

imprimiria a la instantanea “una diégesis potencial” (De Duve, 2013, pp. 74-75).

8 El tratamiento de la especificidad del la fotografia como medio artistico desde la perspectiva
del formalismo moderno, no corresponde realmente a Clement Greenberg més alla del papel
inspirador de sus tesis sobre la pintura moderna. El principio normativo de “exclusion del
tiempo” en la pintura y la nocién de la obra como “espacio puramente 6ptico” dificultan el
encaje de sus posiciones estéticas con la fotografia. Ha sido Michael Fried, discipulo a la vez que
critico de aquel, quien ha desarrollado la cuestion de la especificidad del medio fotografico
enfociandola desde la perspectiva de sus posiciones tebricas sobre la pintura (Fried, 2008),
partiendo de conceptos criticos ya presentes en textos seminales de los afios 60 como “Shape as
Form: Frank Stella’s New Paintings” de 1966 y “Art and Objecthood” de 1967 (Fried, 1998). Para
un discusién en profundidad sobre la cuestion de la especificidad medial de la fotografia en el
critico norteamericano se puede ver el articulo de Costello (2008).
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F2. Henri Cartier-Bresson, Dassau, Alemania, 1945

El critico de cine Guy Gauthier ha apuntado como en las instantaneas del
fotoperiodismo mas audaz la suspension del tiempo y de la accion no deja la
“posibilidad de construir un relato tranquilizador, regulador de tension” porque
“la verdadera instantanea se limita a estirar el instante como idéntico a si
mismo (...) indefinidamente en suspenso” (Gauthier, 1996, p. 89)9. Para el
critico francés sbélo cabe un tnico desenlace o continuacién para esa imagen:
otra imagen que le suceda en la secuencia de los acontecimientos. Esto es
precisamente lo que no ocurre con una instantanea de momento decisivo: se
basta a si misma para transcenderse en su significacion temporal. Aqui subyace
la idea, inspirada en el ilustrado aleman Lessing, y recogida en el texto de

Thierry de Duve, de que las artes visuales, en tanto que artes del espacio, estan

9 A propésito de esta mencion a la fotografia periodistica, y como complemento al anilisis de
Gautheir, es oportuno sefialar el hecho de que las imagenes fotoperiodisticas —y otras como las
publicitarias— sirven generalmente como ilustradoras de la codificacion escrita, de acuerdo con
las funciones de anclaje y relevo de las que habla Barthes (1995b) en relacién a cuél sea el codigo
dominante.
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sometidas al empleo de elementos yuxtapuestos de modo simultaneo y que por
tanto deben extraer de la transitoriedad de momentos aquel instante “mas
pregante” que mejor represente la esencia del acontecimieto. De esta manera, el
espectador sera capaz por si mismo de prolongar con su imaginaciéon una acciéon
que no se agota en lo presentado y que “permita hacerse cargo lo mejor posible
del momento que precede y del que sigue” (Lessing, 1977, p. 166), esto es, que
posibilite que una narracion pueda ser evocada'°. Mientras que en las artes
plasticas es evidente la naturaleza estética —escenificacion codificada de gestos y
posturas— del instante esencial que no se corresponde con ninguna realidad
fisiologica (Aumont, 1992, p. 245), en el caso del momento decisivo concebido
por Cartier-Bresson la cualidad estética reside en el orden compositivo interno
como expresion de un efectivo acmé de la accidon que acontece en la realidad y
que la ciamara fotografica registra sin violentar la credibilidad de nuestra
percepcion, a diferencia de aquellas posturas inverosimeles sin equivalente
perceptivo que ofrece la instantanea del momento cualquiera del galope de un

caballot.

Como contrapunto a esta lectura esteticista del instante decisivo, el teorico del
arte Jean-Marie Schaeffer ha mostrado cémo, lo que en principio es una
definicibon meramente técnica del registro de la fugacidad temporal, ha
terminado por desembocar en una definicion que contiene “una verdadera

ontologia temporal” de la imagen fotografica: su capacidad para retener en

10 En Laocoonte, o sobre las fronteras de la poesia y la pintura, de 1776, Lessing distingue entre
las artes del tiempo que como las artes literarias, y particularmente la poesia, emplean
elementos —palabras— que se disponen segin un orden sucesivo en el tiempo, y las artes del
espacio, como la pintura por ejemplo, que utilizan “partes yuxtapuestas” que se disponen
simultaneamente en el espacio (Lessing, 1977, pp. 165-166). En la segunda mitad del siglo XIX,
los tedricos formalistas Konrad Fiedler y Adolf Hildebrand continuaron con la distincién entre
la pintura y la escultura, concebidas como artes de “pura visualidad”, frente a la musica y la
literatura como artes del tiempo. Si estas ultimas hacen uso de recursos narrativos para la
representacion de acciones que se desarrollan en el curso del tiempo, las artes visuales atienden
a la espacialidad —en tanto que asociada a lo puramente visual— sin cabida para lo relacionado
con el tiempo y lo sucesivo (Fiedler, 1990 y Hildebrand, 1989). En cierto modo, esta
contraposicion irreconciliable entre las artes del espacio y las del tiempo se efectiia en los
términos de la paradoja fotografica en tanto que por su génesis automética, a diferencia del
resto de las artes visuales, lleva inscrita la huella material del tiempo en su superficie espacial.
Una articulacién entre espacio y tiempo que segin De Duve tiene lugar, de acuerdo con lo
analizado, mediante una sucesi6én de conmutaciones quiasméticas entre el aqui-antes de la
instantanea y el ahora-alli del posado (De Duve, 2013, p. 71).

11 John Szarkowski, por el contrario, de acuerdo con su criterio sobre la sintaxis visual de la
fotografia, pensaba que “lo que tiene lugar en el momento decisivo no es un climax dramético
sino visual. El resultado no es una historia sino una imagen” (Szarkowski, 2010, p. 10).
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presente la esencia del tiempo condensado “en instantes decisivos de
significacion eterna” (Schaeffer, 1990, p. 138). Una ontologia esencialista que
respalda una concepcion estético-simbolica de la imagen fotografica a la vez que
sirve como coartada para una “estrategia receptiva transitiva” en la que la
imagen se utiliza con fines comunicacionales trascendentes casi siempre
conformados en términos diegéticos. Un planteamiento estético-fotografico en
el que subyace una “violencia” inscrita en el mismo acto hermenéutico que mas
que enriquecer la lectura de la imagen la imposta. En opinion del filoésofo
francés, el verdadero significado de la imagen fotografica reside en otras de sus
cualidades o condiciones que no son precisamente de caracter estético o
simboélico, sino la contingencia y la precariedad fundadas en su constitucion
como signo indicial. La fotografia, asi, aniquila el relato —su verbalizacion
mediatizada por la cultura iconica— en favor de la “emociéon perceptiva” del
instante, éste es su unico y especifico efecto esético (Schaeffer, 1990, p. 148).
Este rescoldo irracional de lo fotografico, que tanto recuerda al punctum
barthesiano, surge de la proximidad de una experiencia privada de la imagen
que anula la “distancia semiotica” necesaria para que la fotografia, a diferencia
de lo que sucede en la pintura, adquiera un espesor cultural y estético propios
(Schaeffer, 1990, p. 152). El modo de significar de la fotografia no descansa en la
promesa hermenéutica de una verdad por revelar —a lo Edward Weston— o de
una ampliacion de nuestra experiencia perceptiva —a lo Moholy-Nagy—, sino
que “se conforma con ser por lo que se da”, en ser “una imagen donde hay que
ver pero nada —o poco— que decir” (Schaeffer, 1990, p. 156). Y éste no ser mas
que una imagen —esta extrema superficialidad semantica— es lo que, a su juicio,
ha provocado que “la entrada de la fotografia en los arcanos del arte haya

agrietado la perfecta estructura del pensamiento estético” (Schaeffer, 1990, p.

115).

3. Mas alla de la paradoja: la expansion de lo fotografico

La contraposicion entre instantanea y posado que enuncia la paradoja interna
de la fotografia la hemos analizado en correlaciéon con la estasis y la narracion,

apuntando, de acuerdo con Thierry de Duve, el papel de factores internos —o
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estético-formales— y fenomenoldgicos —o perceptivos— en la conformacion de la
dimensién narrativa de la imagen fotografica. En todo momento el anélisis se ha
mantenido dentro de los margenes de la fotografia en tanto que imagen fija y
aislada, ceniida a las condiciones de su especificidad —técnica y signica— como
medio visual moderno, en el sentido greenbergiano de la expresion. Sin
embargo, bajo el estimulo posmoderno de las tltimas décadas del siglo XX y lo
que se etiquet6 como hibridacion medial (Crimp, 2001), toda una serie de
practicas artisticas dieron lugar a transformaciones estéticas imbricadas con la
imposicion de una logica de lo fotografico (Krauss, 1996a) y, por tanto,
asociadas con la indicialidad, la fragmentacion, la reproductibilidad e insercién
en los mass media, la copia y la disolucion de la autoria. Sobre la fotografia se
dejaba sentir el peso de sus usos sociales y el papel de mecanismos textuales,
contextuales y discursivos en la construccion de su significado'2. Se podria decir
que el resto de las artes visuales se tornaron fotograficas. La organizacion de las
imagenes en series o en secuencias, el recurso a los conceptos de archivo y de
tipologia o la adopcion del montaje y la escenificacion (directorial mode)
constituyeron estrategias de produccion artistica que abonaban el desarrollo de
la dimension narrativa de la imagen, desbordando las constricciones estéticas
de la oposicién entre instantanea y posado pero dando, no obstante, una nueva
lectura al juego entre estasis y narratividad. En esta linea, podemos senalar las
secuencias fotograficas de Duane Michals y Sophie Calle; la revision critica del
concepto de documento planteado por Martha Rosler a mediados de los anos
setenta en “The Bowery en dos sistema descriptivos inadecuados”, donde la
serie fotografica se estructura sobre la alternancia entre imagen y texto; o las
fotocomposiciones de estructura secuencial realizados por el artista conceptual
John Baldessari a partir de fotogramas apropiados de producciones
cinematograficas de serie B. Los fotomontajes de texto e imagen con una
potente carga social de Barbara Kruger, disenados para su ubicacion publica en
vallas publicitarias o para ser impresos en objetos de uso como bolsas de

compra o camisetas, y las escenificaciones fotograficas de autores como Sandy

12 El argumento central de los estudios sobre la fotografia en la posmodernidad ha sido
cuestionar la idea de una identidad estética esencial de la fotografia como arte y analizar la
fotografia como medio sometido a aplicaciones utilitarias diversas en relacion con la cuales
juega un especifico papel ideolégico y cultural, (Squiers, 1990; Younger, 1991; Ribalta, 2004).

FOTOCINEMA, n° 12 (2016), E-ISSN: 2172-0150 70



Enric Mira Pastor, Tiempo y narratividad en la fotografia: de la paradoja al campo expandido

Skoglund o Bernard Faucon en las que lo onirico, la mitologia personal y lo
literario son las claves de su significado diegético'3, completan un conjunto de
referencias artisticas de inclinaciéon narrativa. Incluso el work-in-progress de
Bern y Hilla Becher sobre arqueologia industrial, donde la serializacién
fotografica de tipologias constructivas es la base de su produccion artistica, nos
pondria en la pista de como la fijacion mediante la fotografia de motivos
repetitivos es capaz de inervar, a través del concepto de archivo documental,
una operacion de conciencia histérica —durativa— y, por tanto, un cierto sentido

narrativo4.

F3. Bernard Faucon, El banquete, 1978

Por otra parte, si dichas producciones posmodernas podrian ser descritas y
teorizadas como fotogréficas, la infiltracion de lo digital —y su extension en las
funcionalidades de la web 2.0— ha provocado que las nuevas formas del arte

contemporaneo y sus realizaciones iconico-fotograficas se acerquen méas a lo

13 En relacién con esta cuestion Francois Brunet (2009, p. 149) analiza cobmo a partir de los
afios setenta la fotografia artistica incorpora, con las escenificaciones, un componente teatral
que es promotor esencial de su dimensién ficcional, y por tanto narrativa, que posibilita una
nueva lectura de las relaciones entre fotografia y literatura.

14 El ensayo de George Baker (1996) sobre August Sander y su producciéon de retratos —
antecesora estética del planteamiento de los Becher— apuntaria en este mismo sentido.
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cinemaético, y por tanto a lo diegético, que a lo propiamente fotografico o
estatico (Campany, 2007), tanto mas cuanto el paradigma técnico y estético de
la fotografia tradicional ha sufrido una profunda ampliacién que George Baker
ha bosquejado como “campo expandido de la fotografia® (Baker, 2008), de
acuerdo con el patron critico que Rosalind Krauss planteara a principios de los
anos ochenta como analisis de los cambios producidos en la nocion de escultura
(Krauss, 1996b). En este sentido, la imagen fotografica contemporanea, en su
trabazon entre estasis y narracion, es cada vez mas una imagen reconstruida en
un sentido amplio ya que su impulso intermedial ha trasformado lo que queda
de eso que llamamos fotografia. Por un lado, podemos distinguir una imagen
reconstruida mediante nuevas estrategias de puesta en escena de un claro
referente cinematografico. Philip-Lorca diCorcia en cada una de sus fotografias
de ambiente callejero apuesta por una clara dramatizacion de personajes y
elementos escenograficos —con un especial control sobre la iluminacion—, al
servicio de una narrativa que puede llegar a bordear los limites de lo
documental, como en la serie sobre gigolés de la ciudad de Los Angeles. Por su
parte, la australiana Tracy Moffat articula su personal relato en secuencias
fotograficas a partir de escenografias construidas en el estudio. En ambos casos,
se trata de producciones fotograficas, en general, bastante cercanas al concepto
de film still, tal como se muestra en los primeros trabajos de Cindy Sherman

donde la componente performativa no es un factor secundario.

En otros planteamientos se reconoce esta misma vena cinematografica pero
reforzada mediante la aplicacion del dispositivo digital. Gregory Crewdson
realiza fotografias de una radical transparencia que representan momentos que
han sido construidos —acabados— en el proceso de posproduccion digital a
partir de varias tomas fotograficas de una misma escena. Sus fotografias
condensan realidad y ficcion en una diegética indefinida pero compulsiva, segin

sus propias palabras son como una “ecuacion irresuelta” (Crewdson, 2008).
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F4. Gregory Crewdson, Maple Street, 2010

Jeff Wall ha llevado a cabo esta reconstruccion de la fotografia utilizando la
clave intertextual de la tradicién pictorica realista, para crear un efecto
cinematografico y una apariencia organica de la representacion gracias al uso de
retoque digital. El propio artista canadiense afirma que la fotografia vive gracias
al intervalo infinitamente matizado entre el modo documental y el
cinematografico (Camapany, 2014, p. 62). El dispositivo del ordenador, de
acuerdo con el analisis de José Luis Brea (1996), actuaria 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. Como muestran las escenificaciones y
fotomontajes del artista canadiense, el resultado es una cinematizacion interna
de la imagen que desliza su significado hacia la narracion y lo cinematografico
“con el potencial simbdlico que le otorga toda su fuerza para instituir mundos”
(Brea, 1996, p. 45). Como ultimo ejemplo dentro de esta linea de intervencion
digital queremos citar la obra de la norteamericana Nancy Davenport y su obra
Weekend Campus de 2004 —un homenaje a la pelicula Week-end (Jean-Luc

Godard, 1967) y su conocida secuencia del accidente de trafico— en la que la
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imagen fotografica, funcionando como una auténtica muestra de still moving,
no permanece estatica sino que se presenta con un desplazamiento lento. A
través de la escena fotografiada —compuesta digitalmente mediante una sutura
continua de diferentes registros— se suceden coches siniestrados, estudiantes,
profesores y policias presentes en accidentes de trafico que han tenido lugar a la
entrada de un campus universitario. En esta obra realizada en formato DVD,
objetos y personas permanecen estaticos e inmoviles —excepto el destello de las
luces de los coches patrulla de la policia—, congelados por la cAmara tras los
accidentes. Simultaneamente todo sucede y todo ha sucedido dentro de una
secuencia en bucle, creando una ilusion de continuidad temporal, como de

momento historico suspendido sin fin en el tiempo (Davenport, 2008).

4. De la fotografia al cine y viceversa

Junto al proceso de digitalizacion que ha fortalecido la idea de una imagen
fotografica de caracter cinematico, es importante tener en cuenta también la
enriquecedora profundizaciéon en las relaciones entre cine y fotografia que en
estos ultimos anos ha sido objeto de reflexion teodrica e investigacion historica
(Campany, 2007; Beckman & Ma, 2008; Guido & Lugon, 2012; Mira, 2013). De
manera paralela a la articulacion de estas especificas formas de narratividad de
la fotografia y de recomposicion de su paradoja interna, ciertas practicas
cinematograficas han venido a incidir, desde hace afios, sobre la esencia inmévil
o fotografica de la diégesis narrativa del cine. En este sentido, las relaciones
entre el cine y la fotografia han sido complejas y no exentas de tensiones en la
medida que las cualidades técnicas y estéticas de uno se han visto codiciadas y
adoptadas por el otro, en una mezcla de codigos que incluso ha trascendido la
estricta dualidad medial implicando al video, la pintura y las artes escénicas.
Como ha apuntado Philippe Dubois, se exige que el analisis de estas relaciones
sea oblicuo y transversal, “imaginando a uno iluminado por el otro, a uno a
través del otro, en el otro, por el otro o como otro” (Dubois, 1995, p. 152).
Mediante la incorporacion de recursos como el montaje o las series, la fotografia

ha ahondado en su dimension temporal; con la explicita integracion del
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fotograma y la fotografia filmada, el cine ha convertido la inmovilidad en motivo

estético y metodologia de reflexion.

En los anos sesenta y setenta surge un cine experimental que también participd
de un interés por la inmovilidad y la lentitud guiado por una vocaciéon
autorreflexiva, de interrogacion sobre el propio funcionamiento del cine como
lenguaje y/o como dispositivo de visibn y percepcion, con ejemplos
paradigmaticos como La Jetée (Chris Marker, 1962), Wavelength (Michel Snow,
1967) o Hapax Legomena I: Nostalgia (Hollis Frampton, 1971). Peliculas en las
que la relacion entre cine y fotografia aparece como algo inextricable, donde las
imagenes fotograficas se inscriben con toda su ambigiiedad, dotadas de una
densa profundidad y, al mismo tiempo, de una superficialidad opaca e
impenetrable. Hecho que prueba, como ha escrito Mary Ann Doane (2006, p.
67), que el cine, a pesar de tener su propia historia, se ha vuelto hacia la
fotografia como generadora de “dilemas epistemologicos” capaces de

contaminar la propia estructura temporal y narrativa cinematografica.

oL L]
——

F5. Chris Marker, La jetée, 1962

En discusién con las reflexiones barthesianas sobre la fotografia, Raymond
Bellour ha sido uno de los primeros teoricos en reflexionar sobre la captaciéon

de una pelicula “a través del espectro de la fotografia” y como el tratamiento de
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lo inmovil fotografico mediante la insercion de imagenes congeladas,
interrupciones del movimiento o gestos inmovilizados, modifican el sentido y el
hilo de la historia narrada y, sobre todo, tiene el turbador efecto de despegar al
espectador de la ficcion cinematografica y su flujo temporal tornandolo un
“espectador pensativo” (Bellour, 2002; Mulvey, 2006). Roland Barthes nunca
ocultd su escasa estima por el cine y las formas narrativas que someten al
espectador a la irreversibilidad del vector del tiempo lineal, frente a su
fascinacion por la inmovilidad de la fotografia que permite otro modo de
contemplacion. Mientras la imagen cinematogréafica es fugaz y nos lleva con ella
en su fuga, la fotografica nunca se deja asir por completo; mientras en el cine
“no soy libre de cerrar los ojos” sometido a la voraz continuidad de una ilusién
de vida, en la fotografia he de “cerrar los ojos” y dejar que el punctum llegue
como una alucinacion “hasta la conciencia afectiva” (Barthes, 1990, pp. 105,
197); mientras el cine impone su tiempo de lectura, en la fotografia este tiempo
es prerrogativa del espectador. Asi, para Barthes, la fotografia es esencialmente
“pensativa” mientras el cine carece de esa “pensatividad” (1990, pp. 81, 105-

106)%5 .

5. Amodo de conclusion

El analisis de De Duve ha mostrado los limites de la narratividad fotografica
atrapada en la paradoja de sus dos formas excluyentes de temporalidad,
haciéndose necesario apuntar hacia a lo fotografico en un sentido expandido
que no sea reducible a la fotografia en su acepcion convencional, aiin cuando
ésta sea en ultima instancia su alma y guardian. Mas bien, hay que situar la
esencia de lo fotografico en un punto de intermedialidad y no exclusivamente de
tension paraddjica. Al analizar las relaciones entre cine y fotografia, Raymond
Bellour apuntaba la idea de que lo fotografico existe en un lugar intermedio
entre el movimiento y la estasis: “en el movimiento es lo que interrumpe, lo que

paraliza; en la inmovilidad, tal vez muestra su relativa imposibilidad” (Bellour,

15 Esto justifica el interés del pensador francés por el fotograma —puesto de manifiesto en “El
tercer sentido”— como esencia de “lo filmico”, como elemento aislado del flujo narrativo que “se
rie del tiempo légico” y permite “una auténtica mutaciéon de la lectura” que deja aflorar el
“sentido obtuso” reprimido por el film (Barthes,1995¢, p.67).
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2008, p. 253). Imposibilidad, habria que precisar, como estasis absoluta y, por
tanto, como posibilidad de un modo de movimiento —o sentido— narrativo. La
contraposicion duveana entre posado e instantdnea, ya entranaba, segin
nuestra interpretacion, esta forma de oposicibn acomodaticia entre dos
términos entendidos en su carencia o deficiencia mas que en su completud
ontologica — no estatico vs. no narrativo—. La estasis fotografica se puede
discernir con claridad frente a la movilidad cinematografica —como el hielo del
fuego, segtin la expresion de Peter Wollen (2007)—: una estructura secuencial y
narrativa frente a otra puramente estatica, y descriptiva. Sin embargo, cuando la
estasis de lo fotografico se confronta a su propia inmovilidad relativiza su
paralisis narrativa. Ya sea como instantanea o como posado, mediante la puesta
en escena o mediante la reconstruccion digital, lo fotografico deriva hacia una
constitucion cinematica como resultado de la constatacion de su “relativa
imposibilidad” estatica y su prolongacion en un tiempo fenomenologico,
sostenido tanto por la experiencia perceptiva —durativa y pensativa— del
espectador como por las estrategias de representacion fotografica y sus temas.
La dimensiéon expandida y narrativa de lo fotografico hallaria asi su
correspondencia en la produccién de su propio tiempo interno: un “tiempo
expandido” que “estd potencial e indefinidamente lleno y vacio de todo los

tiempos posibles” (Mah, 2010, p. 16).
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