! El presente texto, es parte de
una investigacién mds amplia,
y fue realizado para el curso de
Hermenéutica del profesor
Sergio Rojas, a quien agradez-
co, calurosamente, sus esclare-
cedores comentarios y sugeren-
cias, cuando trabajaba en él.

169

SIMULACRO Y REPRESENTACION EN LOS
NADADORES!'

VicTOR ALEGRIA S.

.. la pintura nunca celebra otro enigma que el de la
visibilidad.
Maurice Merleau- Ponty

Todo es esplendente, nitido, saturado y ligero a la vez. El
calor exacerba las percepciones, el brillo de los contornos,
la presencia de las formas, lo metdlico de las superficies y
los colores.

Severo Sarduy

Ligeramente desplazado del centro y en acusada diago-
nal, emerge con violencia la cabeza calva y perfectamente
dibujada de un nadador, en el momento de expulsar aire
por la boca. Lleva lentes de bafo oscuros, sostenidos
por una cinta de goma blanca, en abierto contraste con
su piel anaranjada y tostada.

Cabeza y hombros se recortan sobre un fondo ce-
leste, desenfocado. Donde las formas caprichosas del
agua salpicada se dibujan a través de reflejos y transpa-
rencias. Un plano formado por amarillos y anaranjados
—el limite de cada competidor— divide la zona supe-
rior de la inferior, al lado izquierdo de la fotografia. En
la zona inferior, inmediata, se observa el agua verde-azul
de la piscina; con ondas y reflejos violetas, rosas, y ocres,
para mostrar el cuerpo emergente. Unido a millares de
gotas de agua transparentes, con reflejos celestes y vio-
letas, formando un todo abigarrado, que muestra el ins-
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tante de un hombre nadando, en un momento que sélo
la fotografia captura.

Una fotografia como la descrita es el referente de la
tercera pintura realizada de un nadador. La primera se
debid al encuentro casual con su imagen, en una revista
a comienzos de los noventa.

Cabe entonces la pregunta: ;Qué lo lleva a uno a
pintar un motivo como el descrito?

Haciendo un esfuerzo reflexivo, con resultados no
del todo claros como quisiera, y tratando de examinar
el papel del inconsciente —que no es menor en la crea-
cién artistica— creo que, en primer lugar, es lo pictéri-
co de la imagen, su visualidad. El color, los reflejos, la
refraccién, lo orgdnico de las formas, los contrastes, las
luces espejeantes, los enfoques y desenfoques, etc. Ade-
mds, lo inédito de la imagen: la captacién de movimien-
to de un sujeto, que realiza una actividad no habitual,
no natural, rica en elementos pictéricos y visuales, que
s6lo la fotografia captura (sobre el cardcter artificial del
proceso y la obra me detendré mds adelante).

Lo pictérico y visual del motivo me evoca ciertas
obras de la historia del arte, que desde el comienzo,
como pintor, me han interesado, desde el Barroco en
adelante, unido también a un fuerte interés por el Im-
presionismo, principalmente, por el empleo de la luz y
el color, y el concepto implicito de temporalidad.

Forografia 19,2 x 11,6 cm.
Archivo del Artista
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Recordemos, por ejemplo: Desembarco de Maria de
Médecis en Marsella (1622 — 1623), de Rubens, funda-
mentalmente el detalle de las Néreidas en el agua. Lo
que sucede con la luz, el color y el tratamiento éptico
de la imagen en la obra de Vermeer, y su representacién
de la temporalidad. El conjunto de la obra de Veldz-
quez, fundamentalmente Las Hilanderas y Las Meninas.
Sus obras estdn resueltas con un saber hacer, economia
de medios, fineza, y con un sentido de lo visual y de lo
real, no igualado en la pintura. Ademds, Las Meninas
estdn construidas como objeto enigmdtico y son cum-
bre del Barroco.

Recuerdo también, los tapices de Goya: E/ Quitasol
(1777) y El Cacharrero (1779), en especial, por su em-
pleo del color. Dante y Virgilio en los infiernos (1822),
de Delacroix. Los reflejos en el agua, y la captacién del
movimiento en los paisajes de Monert y Sisley. John
Rewald dijo al respecto:

El estudio del agua ofrecia un pretexto para representar
masas informes animadas sélo por la riqueza de los ma-
tices, y grandes superficies cuya materia animaba a em-
plear vividas pinceladas.

La lucidez, la experimentacidn reflexiva sobre el
movimiento y la composicién, en las obras de Degas.
Todo el conjunto de la obra de Sorolla, puesto que siem-
pre existe en mi trabajo un fuerte interés por el color, la
luz y la materia pictérica.

De las obras contemporédneas, ciertos trabajos de
David Hockney, las piscinas, por ejemplo. La resolu-
cién en los trabajos de Chuck Close, y algunos frag-
mentos de las pinturas urbanas de Estes. La obra com-
pleta de Richter, cuya estética y antecedente fundamen-
tal es la fotografia, trabajando pictéricamente con el
desenfoque. Conocer su obra, fue una revelacién y una
confirmacién del empleo de referente fotogréfico para
hacer pintura.

Partiendo de un fuerte interés por la tradicién y lo
pictérico, llegué finalmente a un trabajo, cuyo referen-
te fundamental es la fotografia. Iniciado en la réplica de
obras de Rembrandrt, Veldzquez y Goya (hacia arte so-
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bre el arte), fui paulatinamente desembocando en el fo-
torrealismo o realismo éptico. Primero empleaba las fo-
tografias como contrapunto, junto a fragmentos de cua-
dros de los artistas citados. De Rembrandt realicé a ta-
mano real:"La leccién de anatomia del Dr. Tulp, que no
conservo. En esa versién dominaba la forma cerrada,
dicha experiencia me llevé a emplear fragmentos del
cuadro, como citas en otras obras. Al trabajar las pintu-
ras negras de Goya estaba dominado por el tema, y creo
que confrontarlo con réplicas de un trozo de carne era
redundante. Con respecto a Veldzquez, trabajé funda-
mentalmente con el cuadro Las Meninas, en recreacio-
nes con un sentido fundamentalmente pldstico, de sin-
tesis. Considero que toda la experiencia descrita, habla
de mi fuerte tendencia hacia el realismo. Creo que es
pertinente detenerse en este punto. Definir un concep-
to de realismo adecuado, resulta dificil, e intentarlo,
puede ser temerario. El término ha sido utilizado con
varios significados en la historia del arte y la critica. Lo
que resulta meridianamente claro es que ha ido de la
mano de la evolucién cientifica y tecnolégica, y del con-
cepto de representacién de cada momento histérico.

El movimiento realista como tal, comienza en 1848,
encabezado por el pintor Gustave Courbet. Este reivin-
dicaba el valor de la realidad objetiva, como tema artis-
tico. Prescindiendo de todo embellecimiento y correc-
cién académica; siendo fiel a lo representado. Planted,
ademds, la necesidad de tratar temas contempordneos,
aun los considerados mis bajos, tanto social como mo-
ralmente. Fue un arte esencialmente urbano. Cour-
bet decia: “pintar es fundamentalmente una actividad
concreta, un arte concreto y debe aplicarse a cosas que
existen realmente”.

El realismo conocié una rdpida difusién, gracias a
la pasion naturalista —propagada por el romanricis-
mo— al fervor democrdtico debido a la Revolucién, al
desarrollo de las ciencias positivas, la critica de la meta-
fisica (Fuerbach), y algo muy importante: al éxito re-
ciente de la fotografia. Ademds de la influencia de la
pintura espafiola y holandesa del siglo XVII.

El encuentro con la primera fotografia de un nada-
dor se debié al azar como ya lo comenté, el resto es
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fruto de una basqueda consciente. Impulsado por la ri-
queza visual y estérica de las fotografias de natacién,
fundamentalmente por el color y el dinamismo, ademds
de los reflejos y refraccién en el agua, las distorsiones de
las formas por los efectos épticos; los contrastes entre la
nitidez y desenfoque, el momento fugaz, etc. Otro as-
pecto importante que hay que considerar es que son fo-
tografias de nadadores olimpicos, es decir, practican una
disciplina: la natacién. El traje que llevan, el lugar —
una piscina—, nos hablan de artificio. Nada es natural;
ni la accién, ni el medio.

Vivimos en un mundo dominado por las imdgenes
visuales, nuestras horas de vigilia reciben constantemente
su influencia. Imposible sustraerse a ellas; la mayoria
son estéticas, ingeniosas... y de tercera mano. Pertene-
cen a la publicidad, a la televisién, al compurador, al
cine, a la fotografia, en fin. (El noventa por ciento de
todas las imdgenes que vemos, pertenecen a la fotogra-
fia, o se basan en procedimientos forogrificos). Su ori-
gen es medidtico. Resulta imposible imaginarse un sélo
dia sin su presencia. El artista visual estd atento a lo que
ocurre con las imdgenes, y los encuentros casuales son
muchas veces la antesala para construir un mundo, un
discurso.

La pintura, desde el Renacimiento, ha apelado a la
visualidad, se ha nutrido de la éptica, buscando una
mayor exactitud visual (Leonardo, Caravaggio, Vermeer,
Veldzquez, etc.) Con la aparicién, en 1839, de la foto-
grafia, se produce un cambio radical. Lo que capta el
objetivo es mds preciso y mds variado de lo que capra el
ojo humano. Por ejemplo el movimiento, el pintor no
puede competir con su exactitud éprica. Algunos pin-
tores como Courbet no dudaron en trasladar a la pintu-
ra imdgenes tomadas de fotografias. Para Courber, la
manufactura, el trabajo del pintor, no podia ser susti-
tuido por un medio mecdnico. Argan dice al respecro:

Esto es lo que hace de la imagen no ya la semblanza de
una cosa, sino otra cosa distinta y tan concreta como la
primera. Proudhoniano ¢ incluso precursor del marxis-
mo, Courber sélo se interesa por lo que podria llamarse
la fuerza-trabajo que fabrica el cuadro: a igualdad de
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imdgenes (por ejemplo, la de una cabra en la nieve), en
el cuadro existe una fuerza-trabajo que no existe en la

fotografia.
Mids adelante, continia:

la fuerza—trabajo sirve simplemente para construir la
imagen, para darle una concrecién y un peso que la con-
vierten en algo real; con el evidente fin de demostrar
que no puede considerarse la imagen artistica como algo
superficial, ilusorio, mds frdgil y menos serio que la rea-
lidad. De esta manera, distingue entre la imagen pesada
y la pintura menos veridica y menos verdadera.

Lo que planteé tan licidamente Courbet tiene una
vigencia hasta el dia de hoy.

Antes de traducir pictéricamente la primera ima-
gen, realicé tres telas, en las cuales, cada nadador era
trasladado con tintas frias de tierra verde, sobre un di-
bujo pormenorizado y lineal, en la zona superior de la
tela. Estas imdgenes eran confrontadas con otras mds
reducidas que tenian cierta carga de erotismo en la zona
inferior del cuadro, las cuales eran pintadas detalladamen-
te; rompiendo con la 16gica habitual de lectura.

Dichos trabajos estaban dentro de una estética Pop.
Las fotografias, tanto del nadador, como las reproduci-
das minuciosamente, pertenecian a los medios de masa.
Se encontraban en revistas o diarios de consumo masi-
vo; la lectura del cuadro, la forma y el color, la fuerte
bidimensionalidad remitian al Pop.

El término Pop, como todos sabemos, fue acufiado
por el critico inglés Lawrence Alloway para designar un
movimiento que se desarrollé desde finales de los 50
hasta comienzos de los 70, principalmente en Inglate-
rra y Estados Unidos. El movimiento se nutrié esen-
cialmente de la iconografia del mundo de consumo y
de la cultura popular, (Pop es abreviatura de popular).
El comic, la publicidad, los envases e imdgenes de tele-
visién y del cine formaban parte de su iconografia, y
rechazaban cualquier separacién entre lo considerado
de buen y mal gusto.
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En Estados Unidos se consideré como una reaccién
al Expresionismo Abstracto, porque sus artistas retoma-
ban las imdgenes figurativas con técnicas precisas, casi
fotogréficas. Fue principalmente, una manifestacién fi-
gurativa, con un sentido radical, que recordaba las ideas
de Courbet, quien en 1861 habia dicho que la prictica
del arte debia tener la implicacién de:

hacer que sus facultades se refieran a las ideas y objetos
del periodo que le ha tocado vivir”. Roy Lichtetenstein
un siglo mds tarde, decia en una entrevista algo seme-
jante: “Afuera estd el mundo, estd alli. El arte Pop tiende
la mirada a ese mundo.

Fue un arte esencialmente urbano. Creado en Nue-
va York y Londres, se inspiré en las grandes metréplis
de mediados del siglo pasado. Los temas que abordé no
habian sido tratados anteriormente en el terreno artisti-
CO:

revistas de comics y de fotografias; anuncios publicita-
rios de todo tipo, el mundo del espectdculo popular,
incluyendo: peliculas de Hollywood, miisica Pop, par-
que de diversiones, radio, televisién y periédicos sensa-
cionalistas; articulos durables de consumo, en especial
neveras y automéviles; autopistas y estaciones de servi-
cio; alimentos, en especial hot dogs, helados y pasteles; y
por dltimo, pero no menos importante, dinero (Simon
Wilson).

Los temas abordados por los artistas Pop llaman
poderosamente la atencién, por su origen basado en la
cultura de masas, y su presenrtacién, especialmente en
las obras de Andy Warhol y Roy Lichtenstein, por ser
asombrosamente literal, con técnicas precisas y fotogra-
ficas, como no habia ocurrido antes en la historia del
arte. Presentaba, ademds, en su ejecucién, un cardcter a
la vez abstracto y figurativo, de manera nueva, que lo
alejaba de otras experiencias realistas.

El Pop me interes6 fundamentalmente por dos ra-
zones: una era el estimulo y el interés que ofrecian las
imdgenes de divulgacién masiva, como la prensa, la pu-
blicidad, la fotografia, etc., para hacer arte, y por otra
parte, el resultado inédito de las imdgenes que creaban
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sus artistas, con una gran solvencia profesional y desco-
nocida factura. Todo esto me llevé paulatinamente al
fotorrealismo.

Realizados los tres trabajos anteriores, y no entera-
mente satisfecho, realicé una cuarta tela en que me abo-
qué a reproducir la fotografia del nadador, que tanto
me habfa impactado. Cifiéndome con la mayor fideli-
dad a la imagen fui pintando al éleo, sobre tela, las zo-
nas directamente en cada sesién. Por ejemplo: la gorra
amarilla, luego parte del agua, los lentes, etc. El resul-
tado me dejo satisfecho. Encontré que el cuadro era mds
elocuente que lo que habfa logrado en los tres trabajos
anteriores, en los cuales confrontaba dos imdgenes en
una superficie de pintura, que era mucho mds pobre
pictéricamente, y de las cuales estaba menos interiori-

zado. Trasladar una fotografia a una pintura, de manera
estrictamente manual y visual, ofrecia un resultado in-
esperado. Sorprendente. El producto remitia a mas lec-
turas, y entraba de lleno a un problema que habia esta-
do soslayando: la representacién. Ademds, mi trabajo cons-
tataba el placer de describir, de pintar una fotografia.

Cuando nos detenemos en una imagen que nos in-
teresa visualmente, en una fotograffa, en un fragmento
de cine o televisién, por ejemplo, éstas son siempre fru-
to de un filtro que es eminentemente cultural. Dichas
imdgenes no son inocentes. Existe una intencién, hay
un sujeto que las ha manipulado con un objetivo més o
menos consciente. Todo esto es evidente, pero para un

Nadador 100 x 80 cms.Oleo
sobre Tela, 1994
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pintor es importante. Cuantas veces me ha invadido la
extrafeza, al ver en que un lugar, que en la fotografia es
atractivo, hasta bello, en la realidad dista mucho de ser-
lo. En toda fotografia —como parte de la intencionali-
dad del autor— siempre hay una sintesis, el sacrificio
de algiin aspecto. Acostumbrados a ver el mundo por la
acciéon medidtica, nuestra percepcidn estd condicionada
por lo medios. Llega un momento en que una fotogra-
fia es mds estimulante visualmente que la misma escena
real, ademds, hace posible pintar asuntos que de otra
manera serfa imposible.

El traducir informacién fotogrifica a informacién
pintura implica analizar, a fondo, el acto de ver. Al to-
mar como referente la fotografia, estoy fijando la in-
constancia del ojo. Mds adn, cuando pinto un instante
que nuestra visién es incapaz de captar en su totalidad:
un hombre o una mujer que nada, lo que implica movi-
miento; velocidad, deformacién, etc., temporalidad al
fin. La fotografia, al mismo tiempo, inmoviliza al artis-
ta en lo concreto y lo excusa, a la vez, de la pintura pura.
Asimismo, cuando trasladamos dichas imdgenes a la es-
cala mucho mayor de una tela, el espectador es vulnera-
do en su concepcién de lo que entiende por real.

Bidimensional la fotografia, bidimensional la tela,
la representacién se aleja de la traduccién tradicional;
los materiales e instrumentos son utilizados para repro-
ducir la imagen fotogréfica, manualmente, en el terre-
no propio de la pintura, en un formato que impacta
visualmente, y nos hace consciente de la naturaleza ép-
tica del problema planteado.

Las ideas que expresé Courbet respecto al realismo,
y la relacién entre pintura y forografia; son licidas y
absolutamente vigentes.

En primer lugar, la pintura es un arte concreto, que
debe abocarse a cosas objetivas y contempordneas. En
segundo lugar, el pintor también puede construir sus
obras a partir de la fotografia. En tercer y dltimo lugar,
el objeto-cuadro es algo distinto a una fotografia a cau-
sa de su manufactura; puesto que la imagen ha sido cons-
truida con la fuerza-trabajo, concepto pre-marxista, des-
conocido hasta ese momento.
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Al tratar igualitariamente cada detalle, cuadrado por
cuadrado, por ejemplo, no estaba trabajando con los
efectos pldsticos, sino que esta fotografiando con los efec-
tos pictéricos. El problema fundamental puesto a prue-
ba es el de la representacién. Estoy tratando con la ilu-
sién de una ilusién, hacia el examen de nuestra objeti-
vidad, y constataba que lo que consideramos real es
bastante inseguro. Robert Bechtle dice al respecro:

Desconcierta a mucha gente que el cuadro parezca una

fotografia, y que sea en realidad una copia elaborada
sobre un lienzo con materiales tradicionales, porque eso
cuestiona no sélo la esencia de la representacién sino
las expectativas que las personas tienen sobre le arte.

La traslacién de la fotograffa, pintando cada por-
cién de cuadricula, posibilita una mayor exactitud 6p-
tica del detalle de la imagen. El todo es construido por
los innumerables accidentes, formas, matices de cada
cuadrado. Calabrese, refiriéndose a este tpico, dice:

Una dltima precisién es desarrollada por la naturaleza
de la operacién detallante o mejor atin por su funcién.
Cuando se “lee” un entero cualquiera por medio de de-
talles estd claro que ¢l objetivo es el de una especie de
“mirar mds” dentro del “todo” analizado, hasta el punto
de descubrir caracteres del entero no observados a

Nadador 132 x 80 cm.Oleo
sobre Tela 2002



Nadador 80 x 60 cm.
sobre Tela 2000

Oleo
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“primera vista”. La funcién especifica del detalle, por
tanto, es la de reconstituir el sistema al que pertenece el
detalle, descubriendo sus leyes o detalles que preceden-
temente no han resultado pertinentes a su descripcién.

Estimamos real, sobre todo, lo visual, lo éptico, pero
la ciencia y nuestra experiencia lo desmienten a diario.
La revolucién 6ptica de nuestra época, acelera y pro-
fundiza la: “perturbacién del equilibrio del conocimiento
de la realidad”, como afirma Musil.

El espectador se encuentra con la imagen de un
nadador, la que en cierto modo reconstruye, porque el
momento pintado no le es posible captarlo. Es un suce-
so. Se evidencia que la naturaleza que habla a la cdmara
es distinta de la que habla al ojo. La realidad se confun-
de con su propia imagen; la imagen se convierte en rea-
lidad, una suprarrealidad: el simulacro.

“De estructura y efectos semejantes son las imdgenes de
la publicidad, de la prensa y revistas ilustradas: las im4-
genes como abstraccién de la realidad, la realidad como
abstraccién. En esta paradoja se basa, en gran medida,
el fotorrealismo”, Sager.
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En el capitulo III, “La Ruptura de la Cadena Sig-
nificante”, del libro Pesmodernismo de Jameson, dice so-
bre el realismo fotogrifico:

... este fenémeno parecia un retorno a la representacién
y a la figuracién tras la prolongada hegemonia de la es-
tética de la abstraccion, hasta que quedé claro que no
habia que buscar sus objetos en el “mundo real”, pues
estos objetos eran en si mismos fotografias de ese mun-
do real, transformado en imdgenes, y del cual el “realis-

mo” del cuadro foto-realista es ahora el simulacro.

Queda claro, pues, que mds que un problema de
representacién, el cuadro deviene en simulacro; la pin-
tura se confunde con una representacién fotogrifica.
Jean Baudrillard en su libro Cultura y Simulacro, dice
sobre este tltimo:

No se trata ya de imitacion ni de reiteracién, incluso ni
de parodia, sino de una suplantacién de lo real por los
signos de lo real, es decir, de una operacién de disuasién
de todo proceso real por su doble operativo, miaquina
de indole reproductiva, programdtica, impecable, que
ofrece todos los signos de lo real y, en corto circuito,
todas sus peripecias.

La fotografia captura un momento fugaz, un ins-
tante, un segundo, acusa un problema de la historia de
la pintura. Representa lo irrepresentable: el movimien-
to. La pintura es un arte inmévil por definicién. En la
fotografia de un nadador nos encontramos con un mo-
vimiento perceptual. El cuadro EI/ Derby de Epson, de
Géricault, nos entrega la sensacién de movimiento a
través de deformaciones sugestivas, y no por medio de
una representacion convincente de movimiento. Fue
precisamente la forografia la que posibilité compren-
derlo mejor, y el estudio de la obra de los futuristas asi
lo ha demostrado; a pesar de que negaron sistemdtica-
mente el uso de la fotografia. Ellos la emplearon abun-
dantemente como fuente de produccién de sus trabajos.

¢Pero qué ocurre cuando se trata de una imagen
instantdnea, que indica desplazamiento, con todos los
elementos y detalles que sélo le es dable a la forografia
¥ no a nuestra experiencia visual, como en el caso de los
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nadadores? Estamos tratando un problema que ha obse-
sionado a la pintura; con un sentido hasra cierto punto,
irénico. Se pinta un instante, pormenorizado, como sélo
le es dable a ese medio, en'un arte inmévil como la pin-
tura.

Al abordar la apariencia de movimiento, también
estamos tratando con la temporalidad. El instante cap-
turado del desplazamiento, es una fraccién de tiempo
infinitesimal. Nos sugiere el antes y el después, lo ins-
tantineo, como en la rueca en el cuadro Las Hilanderas
de Veldzquez; el movimiento nunca antes fue tratado
con tal dominio de la sensacién y la apariencia. La con-
tradiccién temporal se produce, porque el instante pin-
tado en los nadadores, ha requerido de una laboriosa
ejecucion (en algunos casos se ha pintado cuadrado por
cuadrado, por ejemplo). El resultado es la irénica ima-
gen pintada de un instante congelado; representado en
un arte inmévil, como es el de la pintura.

Pintar un instante lleva implicito la idea de fin, de
término, de muerte. Severo Sarduy en su ensayo Fijeza,
refiriéndose al cuadro The splash de David Hockney, dice
bellamente:

Sélo que en la fijeza de la representacién, laboriosa, in-
tima, aplicada en la corrosién de lo breve, estd la muer-
te. En ese instante fugaz y suspendido, casi impercepri-
ble, dnico, imposibilidad matemdtica de su repeticién:
una combinatoria infinita ha producido ese splash, esa
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configuracién y no otra, por contigua y similar que sea,
de la espuma, ese justo azar del cuerpo y el liquido, como
un teorema del nadador y el agua.

Las obras no acabadas muestran el proceso cons-
tructivo de la imagen. Se ve el dibujo que podriamos
denominar topogrifico. La aguada, generalmente mds
neutra que el color definitivo, el cual es aplicado de
primera intencién, alla prima. Haciendo evidente que
es pintura, no fotograffa, no imagen impresa. Entre-
gando, de esta forma, un tributo a admiradoras obras
de la historia del arte, como ocurre con Cézanne, De-
gas, Picasso (algunos retratos), por ejemplo. Privilegian-
do con ello el concepto de acabado, en el sentido men-
tal, intelectual, por sobre el concepto de hecho, mds ar-
tesanal, fdctico, que artistico.
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