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1.-INTRODUCCION

1.1.-Origen del trabajo

Hace tiempo, en clase de Lengua y Literatura nos invitaron a opinar sobre una
ediciéon en formato reducido de una obra de Charles Dickens'. Para esta tarea, la
autora de la versién habia resumido e incluso eliminado pasajes enteros de la novela
con la intencién de aligerar y hacer mas asequible el texto original. Inmediatamente,
ante tal osadia, la mayoria de los alumnos expusimos en voz alta nuestro frontal
rechazo que a continuacién argumentamos sobre el papel. En seguida vino a mi
cabeza la version que Picasso hizo sobre Las Meninas de Velazquez®, mi rotunda
negativa inicial hacia las versiones quedaba ahora algo disipada. Desde entonces
encuentro multiples ejemplos en distintas materias que mecen mi opinion de uno a otro

lado.

¢ Por qué una version, por qué una adaptacion, como critica o enmienda, como
homenaje a una obra o autor que admiras? ¢ Y cuando es el propio autor quién realiza
una revision de su obra, le quedé algo por decir, fue el proceso quién lo desvié de la

idea original y que aun persiste?

Como si de un ejercicio de creacién condicionada se tratara, la version o
adaptacion de una obra parte de una premisa fundamental; una pieza ya creada es
algo sobre lo que trabajar y experimentar, con la tarea de transformarla y de aportar
algo nuevo. En este sentido, la creacion condicionada acota el campo de accion del

artista, sin embargo, lo que a priori pueden parecer limitaciones, se convierte en un

! Robles de Laneras, S.; Historia de dos ciudades de Charles Dickens, version reducida. Ed.
Santiago de Chile, 1996.

% Pablo Picasso realizé una serie de 58 variaciones de esta pintura de Velazquez a lo largo de
1957, mas informacién en: Galassi, S. G.; Picasso’s Variations on the Masters: Confrontations
with the past. Harry N. Abrams, Nueva York, 1996 y Cowling, E. et al; Picasso: Challenging the
past, catalogo de la exposicién, The National Gallery, Londres, 2009.



juego de estrategia e ingenio. El autor debe ser capaz de crear una nueva obra a partir
de la reinterpretacion y recomposicion de unas piezas dadas, tratando de mantener la
esencia de la obra original. Pensé en este trabajo de investigacion como una
oportunidad de abordar el tema que, no en vano, me ha perseguido a lo largo del

tiempo.

Son varios los conceptos teéricos y practicos que se derivan del término
version; adaptacion, revision, interpretacion® o variaciéon?, son algunos ejemplos. El
autor escoge uno u otro segun el planteamiento del que parta y el resultado que
persiga. Ante un abanico tan amplio de opciones, y con el fin de acotar, el punto de
partida mas claro y accesible sera el que tiene que ver con la recomposicion de
elementos dados, esto es la variacion.

En las artes plasticas si hablamos de reordenacion y adaptacion de fragmentos
existentes pensamos automaticamente en el collage, si lo hacemos en el dmbito
especifico de la fotografia la respuesta serd fotomontaje. Esta técnica, que engloba
muchas mas segun la manera de ejecucion y la intencion de su resultado, consiste en
combinar imagenes independientes encontradas o creadas para tal fin. Aqui las
imagenes no tienen por qué conservar indicios que delaten su procedencia, funcionan

como elementos completamente nuevos.

La primera aproximacién a nuestra investigacion sefiala hacia el campo del
fotomontaje. Desde aquellas composiciones Dada cargadas de mensaje y denuncia
social en sintonia con la situacion que se vivia y alimentadas en y para las revistas
ilustradas, hasta el contexto global y digital en el que nos encontramos hoy. El
fotomontaje en todas sus formas y corrientes es tema profundamente amplio y quizas
mas cercano a otras disciplinas. Por otra parte, la linea de investigacion en la que se
desarrolla este trabajo, Investigacidon en la Creacién Artistica: Teoria, Técnicas y
Restauracion (903/2); Teoria de la practica artistica (033), implica la experimentacion y
la aportacion de una obra realizada como parte fundamental de la investigacién. De
este modo, si el campo del fotomontaje se supone vasto sobre el papel, abordado de
manera empirica, se plantea como algo dificilmente abarcable. Elaborar para esta
investigacion versiones o0 composiciones a partir de obras o0 imagenes existentes
hubiera sido, a nuestro juicio, empezar “la casa por el tejado”, en el sentido de que los

fotomontajes y fotocollages presentados podrian resultar mas o menos atractivos

® Henckemann, W. y Lotter K. eds.; Diccionario de estética, Editorial Critica, Barcelona, 1998, p.
141-143.
* Souriau, E.; Diccionario de Estética. Editorial Akal, Madrid, 1998, p. 1053.



plasticamente, sin embargo habrian carecido de una base y fundamento lo
suficientemente preciso y soélido. El planteamiento debe estar claramente acotado y
definido desde el inicio. De esta manera, limitar y establecer las clausulas a la hora de
abordar el contenido teorico y especialmente el practico, dotarian de mayor efectividad
el desarrollo y los resultados de la investigacion. Asimismo, se optd por centrar la
investigacion en el campo de la reproductividad creativa, a partir de matrices
elaboradas ex profesas sobre las que valorar y llevar a cabo las posibilidades

ofrecidas.

Disponiendo de la capacidad de reproduccion que ofrecen algunos sistemas
graficos como proceso flexible y creativo, se pretende ir mas alla del tratamiento
eminentemente técnico que ofrece la reproductibilidad como tal. En esta primera
incursion experimental se ha tratado de desarrollar dicha investigacion teérica y
practica desde el binomio matriz/copia.

Partiendo de esta relacion y su procesado, describiremos las variaciones
posibles, condicionadas desde una misma matriz fotografica y utilizando el negativo

como master inalterable a partir del cual extraer copias diferentes entre si.

1.2.-Objetivos

Conscientes de nadar contracorriente, en un mundo cada vez mas digital, en el
gue los procesos fotogréficos foto-quimicos son considerados del pasado, cuando no
obsoletos, nos decidimos a enmarcar nuestros objetivos investigadores en los
procesos tradicionales ya que proporcionan una serie de cualidades sensibles de
creacion que no deben descartarse, por ser unicos, frente a los procesos de
manipulacion digitales. Asi, de acuerdo con las premisas establecidas desde el
planteamiento inicial y las que se derivan del desarrollo del trabajo de investigacion,

son varios los objetivos que se pretenden abordar:

-Valorar el proceso creativo como una toma de decisiones constante por parte del

autor. Considerar la pieza definitiva como una entre muchas posibles.

-Indagar en las posibilidades técnicas y expresivas que ofrece la fotografia tradicional
tratada como sistema de captacion y medio formador de imagenes, en el que se
diferencian notablemente todos los pasos de su procesado, asi como el negativo de la

copia.



-Apreciar las posibilidades técnicas y artisticas de la fotografia y del grabado, cuyo

sistema se basa en la extraccion de copias a partir de un negativo o matriz.

-Analizar las variaciones posibles que pueden resultar de una misma matriz y cuya
reinterpretacion y ajuste funciona como supuesto de creacion condicionada. Asimismo,
diferenciar y considerar las posibilidades de copia y serie derivadas de las técnicas de

reproduccidn mecénica en general y fotografica en particular.

-Cuestionar la opcion copia mdaltiple, de correcta u ortodoxa ejecucion, como Unica
alternativa, frente a un amplio e interesante campo de experimentacién practica a
partir de las posibilidades de reproduccion creativa que permite la fotografia
fotoquimica, utilizando el negativo como master y hacia la extraccion de versiones y

copias diferentes entre si.

-Presentar la obtencion de copias como operacion integrante del proceso creativo y no

como el “episodio” siguiente a la obtencion de la imagen definitiva.

-Observar y valorar las posibilidades expresivas de la conjugacion y articulaciéon de las
imagenes fotogréaficas que, a diferencia de otro tipo de iméagenes, le otorga su altisimo
nivel de iconicidad. En este sentido, establecer las bases para una investigacion mas
profunda sobre el fotomontaje y el fotocollage visual, observados desde su
tratamiento como montajes cercanos a la foto-escultura o como montajes discursivos,

en un &mbito relativo a la poesia visual y la poesia concreta, entre otras posibilidades.

1.3.-Metodologia

Como se ha indicado anteriormente, esta investigacion parte de un
planteamiento tedrico que puede resumirse en la intencidn de extraer variaciones de
una copia fotogréafica a partir de la captacion y/o adaptacion de la matriz que las
origina. Desde el inicio se tuvo claro que se desarrollaria en el &mbito de las artes
gréaficas, gracias a las posibilidades que su capacidad de reproduccion técnica ofrece.
Mi formacién y experiencia académica y profesional adquirida en materias como la
fotografia, el grabado y la restauracion de documento grafico, asi como en el campo
de los medios audiovisuales, ha sido determinante para abordar y enriquecer algunas
cuestiones desde diferentes puntos de vista. Dicho bagaje implica una revision

bibliografica a varios niveles y un desarrollo practico en cada una de las materias. La



capacidad de relacionar experiencias y conceptos entre las diferentes disciplinas actia

de manera complementaria.

Desde este punto de partida, la realizacion de la investigaciéon ha supuesto

varios episodios metodoldgicos:

Revision bibliogréafica

La consulta de diversas fuentes bibliograficas, articulos de prensa y revistas
especializadas, asi como la visita a sitios web de temas relacionados con este trabajo,
ha supuesto el arranque de su elaboracion tedrica. La revision de fuentes de la
informacién a la que nos referimos se ha llevado a cabo en cuatro materias

fundamentales.

Han sido consultados textos de diversos creadores plasticos que ensayan en
torno a su obra y la relaciébn con otros autores a los que han estudiado o incluso
versionado. En cuanto al proceso creativo, artistas y tedricos contemporaneos al
nacimiento de la fotografia, y autores en plena vigencia y de distintos @mbitos como
Andy Warhol, Equipo Croénica, Gustavo Torner, Antonio Lopez, Gilbert & George o
David Hockney, por citar sélo algunos. Igualmente, textos y ensayos derivados del
grabado y la fotografia de reproduccién, ya que ambas practicas se basan en la
adaptacion y reinterpretacion de piezas originales, circunstancia que se desarrolla a lo

largo de varios siglos y que abarca distintas disciplinas y &mbitos artisticos.

El campo de las artes gréficas ha sido también profusamente consultado, pues
la mayoria de las técnicas de grabado y estampacién basan su funcionamiento en la
extraccion de copias multiples a partir de una matriz. Su procesado, al igual que el de
la fotografia en general, se desarrolla, desde la elaboracién de dicha matriz hasta la
consecucion de la estampa, de manera episédica, mecanica y eminentemente manual.
Por otra parte, la relacién que artes gréficas y fotografia han mantenido a lo largo de
su historia se da en varias situaciones. La implantacion de la imprenta supuso un hito
de consecuencias comparables a las que, siglos mas tarde, alcanzaria la aparicién de
la fotografia. Como se ha indicado antes, ambas técnicas fueron utilizadas en sus
primeros afios de vida como técnicas exclusivamente de reproduccién al servicio de
otras artes. Por Ultimo y de especial interés en este trabajo, el desarrollo de la industria
gréfica que, sustentada en gran parte por la fotografia, desembocaria en la
proliferacion y expansion de esas imagenes en los medios impresos y por tanto en la

sociedad.



En relaciébn con la fotografia; aspectos técnicos relativos a la preparacion,
captura y procesado de la imagen, el desarrollo histérico, técnico y artistico que ha
experimentado hasta la actualidad, su influencia en otras artes y su irrupcion en la
sociedad desde su nacimiento hasta hoy. Como es evidente, se han estudiado
diversas fuentes relativas a otros procesos y experiencias que han ido surgiendo a
partir de la fotografia, es el caso del fotomontaje y el fotocollage, entre otras.
Movimientos artisticos, grupos, autores y escuelas, cuyas exposiciones, publicaciones
y eventos recogen, tanto la practica fotografica, como el montaje de fotografias, desde
su aparicion y desarrollo hasta su aceptacibn como arte propiamente dicho.
Igualmente, se han considerado los textos y ensayos que abordan las capacidades de

la imagen fotografica mas alla de las estrictamente visuales.

Textos relacionados con el cine, fotografia en movimiento, cuya historia y mecanismo
discurre paralelo al de la fotografia. De esta manera, han sido consultadas fuentes
relativas al lenguaje y narrativa audiovisual desarrolladas en el medio cinematografico.
Las teorias del montaje guardan estrecha relacion con la fotografia, desde la
configuracion del plano y sus connotaciones, hasta la ordenacién y disposicion de

imagenes, el montaje filmico encuentra en la fotografia y el fotomontaje su origen.

Se suman a estas materias principales otras fuentes que se han revisado de manera
transversal. Contenidos relativos a la Historia del Arte, de la Estética y del documento
gréfico y el libro. Asi mismo se han tenido en cuenta, los sistemas de copia contextual
y material como primer método de conservacion y difusion de obras y documentos.
También se ha considerado la situacion social de la fotografia en la actualidad,

recogida en articulos de prensa, blogs, ensayos y reportajes audiovisuales.

Una vez revisada la bibliografia, los planteamientos tedéricos y practicos de este
trabajo apuntaban hacia la fotografia como el sistema mas conveniente para llevar a
cabo la investigacion. De esta manera se ha estudiado la capacidad que como medio

gréafico y visual posee.

La fotografia como medio

La fotografia ofrece particularidades que la diferencian de otros medios graficos o
visuales, recogidos pormenorizadamente en este trabajo. La instantaneidad e
inmediatez con la que es capaz de funcionar hasta en el mas pretérito de sus
sistemas, su alto nivel de iconicidad y de verosimilitud, relativo a su virtud de capturar

imagenes especulares, reflejo de la realidad, son sus rasgos méas evidentes. Se suman



a éstos, la capacidad de reproduccion de copias que permite el sistema, opcién sin
demasiada estimacion en los primeros prototipos creados.

Asimismo, la expansion de la fotografia a los pocos afios de su implantacion y
comercializaciébn desembocaron en la proliferacion cada vez mayor de imagenes
fotogréficas a todos los niveles. Esta democratizacion de los medios condujo, sin lugar
a dudas, a profundos cambios en las artes, pero también en la sociedad

contemporanea.

Fotografia como sistema

Como procedimiento, la fotografia quimica o argéntica brinda multitud de opciones y
de posibles combinaciones a lo largo de su elaboracion. Muchas de ellas dependeran
de la propia captura de la imagen, tanto en su composicion como en los medios
elegidos para hacerlo, otras en cambio permiten introducir variaciones sin alterar el
cliché original, posibilidad que abre un amplio abanico relativo a la versién y variacion
a partir de una misma imagen, hecho en el que se centra esta investigacion.

También se ha querido hacer referencia al uso de la imagen fotografica una vez
concluido su procesado completo. En este sentido, el montaje final de las imagenes,
su exposicion y los sistemas y medios de difusion seleccionados procuraran diversas
lecturas de la fotografia realizada.

Se han elaborado para este trabajo unas tablas con la finalidad de contener de manera
esquemadtica la informacioén y las distintas opciones que se ofrecen a lo largo de todo
el proceso de creacion de una imagen fotogréfica, desde su concepcién hasta su

difusion.

Planteamiento practico

A patrtir de las opciones y variables ofrecidas por sistema fotografico tradicional se han
definido las bases sobre las que desarrollar la experimentacion practica. La
reproductividad técnica, una de las caracteristicas que el sistema fotografico posee, es
considerada en esta ocasion con intenciones creativas. Mientras que la extraccion de
copias suele tratarse como paso posterior a la obtencion de la imagen definitiva, en
nuestro caso ha sido utilizada como recurso plastico y episodio fundamental integrado

en el proceso fotogréfico.

En este trabajo de acercamiento a la reproductividad creativa en la fotografia
foto-quimica hemos querido partir de una matriz, el negativo fotografico, tomado y
procesado de manera correcta, ortodoxa, sin alteraciones, como una fotografia al uso.

De esta manera, podemos explorar las posibilidades de la técnica fotogréfica acotando



la amplitud de las opciones que, a partir de un negativo ordinario y a lo largo de su

procesado, ampliacion y montaje se destilan.

Asi pues, la reproduccion creativa es el camino, la fotografia anal6gica y su
procesado el vehiculo experimental y el montaje de esas imagenes, el resultado final.

Esqueméticamente este seria nuestro planteamiento investigador:

Experimentacion practica

La experimentacion practica supone la razén de ser de nuestro trabajo, pues ha sido a
la hora de acometer los ejercicios cuando realmente se han valorado las posibilidades
y cuestionado las opciones.

Aun habiendo marcado sobre el papel las lineas de actuacion en el planteamiento

practico éstas se han ido redefiniendo y afinando tras la camara y en el laboratorio.

Los cinco ejercicios practicos, llevados a cabo con pelicula en color y blanco y
negro, han tratado de abarcar varias opciones en la captura y el procesado de la
imagen.

En el caso de las fotografias en color, la captura de la imagen y su montaje se han
tratado como el eje principal del proceso experimental.

Mientras que en las fotografias en blanco y negro el peso a lo largo del ejercicio
practico se concentra especialmente en el episodio de positivado y ampliacién del
negativo en papel.

En todos los casos la captura y procesado de la imagen se mantiene dentro de los
margenes del proceso fotografico tradicional, ya que no se han introducido

alteraciones extraordinarias o elementos ajenos a la fotografia.

Obras y conclusiones

Por dltimo, la presentacién de las obras como resultado de los ejercicios practicos
desarrollados acompafiados de la ficha técnica y de una descripcién del planteamiento
inicial, la ejecucién y el procesado hasta el montaje definitivo. A lo largo de cada uno
de los ejercicios se han tenido en cuenta obras cuyo planteamiento o ejecucién
pueden estar mas 0 menos proximo que al escogido en nuestro caso.

Experiencias y piezas desarrolladas en multitud de dmbitos que toman la fotografia
como vehiculo y cuya finalidad es tan rica como dispar. En este sentido se abren
multitud de caminos a partir del tratamiento dado una la imagen mecanica, en general

y fotogréfica en particular.



1.4.-Posicion inicial

De una parte lo expuesto hasta ahora, que puede concretarse en la realizacién
de versiones a partir de unas condiciones técnicas y conceptuales fijadas, de otra la
experiencia adquirida en grabado, fotografia y su realizacion me hicieron pensar en

dos pilares fundamentales sobre los que sustentar el trabajo:

-Sistemas de reproduccion grafica basados en una matriz y la extraccion de
copias.

-Imégenes fijas cuyo orden y disposicién alteren el producto final.

La suma de ambas situaciones sefiala, como el punto de partida mas claro, el
empleo de matrices correctamente elaboradas y portadoras de imagenes asépticas,
carentes de cualquier connotacion, cuya seleccion, procesado y ordenacién supongan

un resultado mas alla del habitual.

1.4.1.- Fotografia foto-quimica como sistema de reproduccién

El planteamiento inicial, basado en la reproductividad como condicionante y la
bibliografia consultada apuntaban hacia la utilizacion de una técnica o sistema gréfico
cuyo funcionamiento permita la reproduccion seriada en base a una matriz y la
extraccion de copias de manera mecanica. En este sentido, fotografia y grabado
resultan los métodos mas convenientes. Tras valorar ambas técnicas, consideramos
més acertado el uso de la fotografia, pues la utilizacién de imagenes especulares que
resultan de este sistema de captacién, participan de manera neutral y aséptica tanto
en el proceso como en las obras finales. Por el contrario, el grabado y la estampacion®
en todas sus técnicas, otorga a las copias unas cualidades plasticas que nos alejarian

del fin perseguido en este caso.

La experimentacion practica y todo el proceso que conlleva es, como venimos
diciendo, el eje principal de este trabajo de investigacion. Efectivamente, se ha optado

trabajar en sistema fotografico tradicional frente al digital por varias razones. Como

® Dentro del grabado y la estampacion grafica existen técnicas que permiten obtener copias de
alta iconicidad, es el caso del foto-grabado; la transferencia de una copia fotogréafica a una
matriz litografica o un fotolito de estas caracteristicas previo a la serigrafia. Sin embargo éstas
técnicas suponen la adaptacion de la imagen original a un nuevo soporte, se sustituye el medio
original en que la imagen fue concebida a otro, hecho que dota a las copias de atributos
plasticos afiadidos que en este caso no nos interesa contemplar.



sabemos, la fotografia argéntica requiere un arduo procesado, la no inmediatez de los
resultados y la carestia de los materiales invitan a una captura mas sopesada. Sin
embargo, todo el proceso se desarrolla de manera episédica, manual y sin
irreflexiones de ningun tipo, lo cual nos permite mantener el contacto con la imagen
material a lo largo de toda su elaboracién, valorar cada una de las acciones y sus
consecuencias acaecidas en la imagen en cada uno de los episodios o fases de los
gue consta su procesado. Por otra parte, el sistema foto-quimico diferencia de manera

tangible negativo y copia, en el grueso de las técnicas que permite.

La fotografia digital, muy ventajosa en este sentido, priva al autor de un
procesado eminentemente fotografico (en el sentido estricto del término, pues se basa
en traducciones foto-electrénicas a estimaciones y célculos binarios®), tangible y
paulatino.

El resultado de las obras tratadas de manera digital hubiera sido el mismo, no

obstante, la experiencia hubiera sido completamente distinta.

1.4.2.- La version como parte del proceso creativo

El origen de esta investigacion tiene como germen las versiones o variaciones
que el propio autor u otros artistas pueden desarrollar a partir de una pieza ya
existente. Sin embargo, al plantearse una obra original y hasta su consecucion ¢,no es
la pieza resultante la version que entre muchas otras ha trascendido por parte del

autor hasta materializarse?

El proceso creativo requiere pruebas y ensayos, elecciones y decisiones que
se plasman en el resultado final. Desde esta perspectiva podriamos afirmar que la
creacion misma de una obra original supone, por parte del artista, un replanteamiento
constante de la idea inicial, una toma de decisiones continua que va marcando el

camino hacia la consecucion material de la pieza definitiva.

En este sentido, la fotografia se presenta como el sistema optimo con el que
ilustrar el planteamiento. Por una parte se nutre del reflejo de situaciones acaecidas en
la realidad que, a continuacion el sistema Gptico-mecanico captura y fija a un soporte
foto-quimico, por otra, durante la toma y el procesado de esa imagen son muchas -

muchisimas- las decisiones que el fotografo debe adoptar, con todo éstas se

® Bouillot, R.; Curso de fotografia digital, fundamentos y aplicaciones. Editorial Omega,
Barcelona, 2006, p. 27.



presumen finitas comparadas a las que se plantean en el proceso de realizacion de

una pieza en otras artes plasticas.

De las fotos obtenidas por el fotégrafo, reflejo material de sus decisiones, éste
selecciona y decide sobre la tira de contactos el negativo mas cercano al fin
perseguido, a partir de ahi lo positivara y ampliara hasta lograr la imagen definitiva, lo

gue le conduce a una nueva toma de decisiones.

A lo largo del proceso episodico de la fotografia argéntica esta etapa, la fase de
positivado y ampliaciéon del negativo hacia la copia, es la mas “tangible”, se trabaja con
una imagen ya formada y portada por el celuloide, con lo que la experimentacién no se
desarrolla “a ciegas”, como ocurre durante la formacion de la imagen latente dentro de
la camara, sino que podemos observar y controlar los cambios que introducimos
durante la ampliacion. En definitiva, es mas perceptible. Por otra parte, el negativo se

mantendra inalterable a lo largo de las sucesivas copias que realicemos.

1.4.3.- Qué es y como se hace una buena copia fotogréafica

No es féacil definir la calidad de una copia. Suele considerarse
buena la que tiene un intervalo tonal amplio, desde el blanco de la
base hasta el negro profundo, aunque hay motivos que requieren

tratamientos distintos’.

Cualquier manual de fotografia que consultemos definira buena copia
fotografica de manera similar a la que hemos recogido méas arriba, sin embargo,
conscientes de la complejidad que supone una definicién absoluta, no en pocos casos

el autor concluye el texto dejando la puerta abierta a excepciones.

La manera de seleccionar un fragmento de la imagen proyectada por la
ampliadora para realizar una tira de prueba, aquella que nos ayudara a determinar el
tiempo de exposicion y el numero f entre otras variables, es en si misma una manera
de componer una imagen extraida de otra, de la imagen completa ofrecida por el
negativo. Los resultados obtenidos al procesar esas tiras de prueba, en sus
variaciones de grano o textura, pero sobre todo de contraste por el defecto o exceso

de exposicion, determinaran la imagen que nunca sera, que se desechara por no ser

" Langford, M.; La fotografia paso a paso. Un curso completo, Hermann Blume Ediciones,
Barcelona, 1990, p. 90.



la ideal, y que en ocasiones puede llegar a ser méas interesante que la imagen

ortodoxa, correcta.

Asi pues, las tiras de prueba o positivos incompletos producidos a lo largo del
proceso de ampliacién en fotografia, se comportan como parientes repudiados de la
fotografia ortodoxa. Estas pruebas suponen, por un lado una parte importantisima del
proceso de elaboracion de la obra definitiva, y por otro, imagenes en si mismas validas

y cargadas de expresividad®.

1.4.4.- Seleccién natural y aptitud®

A esta conservacion de las diferencias y variaciones
individualmente favorables y la destruccion de las que son
perjudiciales la he llamado yo seleccidn natural o supervivencia de

los mas adecuados™.

En una disciplina como las artes plasticas donde, a diferencia de otras artes u
oficios, lo apto, lo valido, no se rige por la funcionalidad o la resistencia, sino que es
otorgado por algo tan abstracto y sujetivo como el gusto estético, qué se desecha y
gué no a lo largo del proceso creativo tiene que ver en muchas ocasiones con el
instinto del artista, con su sensibilidad. En este sentido, qué elementos superan una

primera criba impuesta por su creador, cuéles prevalecen para formar parte de la pieza

8 Algo similar ocurre durante la preparacion de una matriz y su posterior estampa en la
elaboracién de un grabado. Sin distincion de la técnica seleccionada, son varias las pruebas
que deben realizarse antes de llevar a cabo la tirada definitiva. Las pruebas previas se refieren
al estado de la plancha, el de la hendidura, surco o mordida que en ellas se ha producido, la
seleccion del papel y el entintado. Estas pruebas de estado (P/E) previas a la prueba de artista
(P/A) y a la tirada, suelen realizarse con tinta negra y plancha por plancha en papeles
separados, con lo que el resultado de estas impresiones de prueba sera muy distinto al de la
estampa y tirada definitivas.

% La seleccion natural es el proceso por el cual los organismos mejor adaptados desplazan
lentamente a los organismos peor adaptados. Conduce a la acumulacion lenta de cambios
genéticos favorables en una poblacion. La seleccion natural desarrollada sobre muchas
generaciones puede cambiar los atributos basicos de la poblacion original de organismos. Esas
adaptaciones se postulan como ventajas hacia la supervivencia de sus propietarios -y asi
conducen a la reproduccién creciente en promedio -tienden a dominar el banco de genes
debido a la seleccion natural.

El concepto de aptitud es clave en la seleccién natural. A grandes rasgos, los individuos que
son mas aptos tienen mayor potencial de supervivencia, similar a la frase "supervivencia del
mas apto”, En: http://library.thinkquest.org/C004367/be2es.shtml [Consulta realizada el 3 de
febrero de 2012].

% barwin, Ch.; El origen de las especies por medio de la seleccion natural, traduccion de la
obra original de 1859 a cargo de Antonio Zulueta, Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas, Madrid, 2009, p. 98.



final. Qué trasciende puede suponer, en ocasiones, un avatar mas cercano a lo

eventual que a la logica.

Con todo, ante una regularidad creativa o de estilo, ciertos accidentes o
contingencias unas veces buscados por el autor y otras mas cercanos a la casualidad,
han supuesto en las artes, como en la vida misma, determinantes y trascendentales

episodios en el acontecer de las cosas.

En continua analogia con las Ciencias Naturales, accidentes felices™,
pronunciado en el ambito artistico-cultural se refiere a episodios y situaciones
concretas ocurridas de manera fortuita y que, sin embargo, han cambiado el devenir
de los acontecimientos. En la Historia del Arte, en lo relativo al apartado técnico
fundamentalmente, estos accidentes han aportando sin duda, nuevas miradas y
planteamientos a los discursos artisticos. La invencién de la fotografia, como hemos
afirmado antes, dio lugar a una transformacién sustancial en el desarrollo de las artes
y las ciencias, y dentro de este cambio, episodios fortuitos, fruto del azar, que han
supuesto un cambio exponencial afiadido al que la propia técnica fotografica venia
ofreciendo desde su irrupcion. Nos referimos a errores o faltas relativos a las carencias
técnicas de la fotografia en sus primeros afios de vida sumadas a fallos puntuales
derivados de lo aparéatico'” del sistema. Alejados de rechazar el sistema por
insuficiente o de disimular con trucos sus carencias, no pocos autores™ supieron
apreciar y sacar provecho del potencial expresivo y artistico que estas limitaciones

mecénicas, Opticas o quimicas podian contener.

1 Mark Pagel denomina accidentes felices a los acontecimientos fortuitos ocurridos en las
especies en relacidn a su evolucidn como respuesta de adaptacion al medio. El profesor de
biologia evolutiva de la Universidad de Reading (Reino Unido), traslada al campo de la lengua
este mismo fenédmeno consecuencia de la regularidad y los accidentes o contingencias ante las
gue debe reaccionar. En su ensayo How language transformed humanity —Como el lenguaje
transformé a la humanidad- expone como la supervivencia y evoluciéon de una lengua o su
extincion, al igual que un ser vivo, tiene que ver con su nivel de adaptabilidad al entorno. Mas
en: http://www.evolution.reading.ac.uk/

y Redes, Los origenes de las especies en: http://www.redes.tve.es y
http://www.rtve.es/television/20110417/origenes-especies/425679.shtml [Consulta realizada el
3 de febrero de 2012].

12 Vilém Flusser utiliza este término para definir la condicion fotografica como libertad
programada, y afirma: Si bien la camara funciona segun la intencién del fotégrafo, esta
intencion obedece al programa de la camara. En: Flusser, V.; Una filosofia de la fotografia,
Editorial Sintesis, Madrid, 2001, p. 35.

'3 Encontramos a Camille Corot y Edgar Degas, entre otros, como ejemplos evidentes de la
influencia que la fotografia ejercio sobre el resto de las artes gréaficas y que han quedado
plasmados en sus obras. En otros casos, el movimiento debido a la baja sensibilidad de las
primeras emulsiones, lo borroso y las carencias derivadas de la traduccion de los colores al
medio fotografico fueron advertidos y tenidos en cuenta por otros autores o grupos desde un
plano mas cientifico. Mas en Scharf, A.; Arte y fotografia, Alianza forma, Madrid, 2001.



Dichas carencias se han ido resolviendo con la introduccién de mejoras a varios

niveles.
Artistas y fotografos de todos los tiempos y de la actualidad manejan esas limitaciones
técnicas ya superadas como recursos plasticos, estéticos o narrativos que la propia

fotografia ofrece como medio artistico.









2.-FOTOGRAFIA COMO MEDIO. LA FOTOGRAFIA Y SUS CUATRO PODERES

En este capitulo quizds tendamos a establecer abundantes similitudes o
conexiones entre grabado y fotografia, sin animo de justificarnos, son varios los
motivos que nos llevan a esta postura.

Principalmente, desde el punto de vista técnico, los dos procesos de
produccién de gréfica necesitan de una matriz para la obtencién de imagenes. No
obstante, la realizacién de variaciones de una copia, se sitla mas préxima al &mbito
del grabado y la estampacion gréafica'®, cuyo planteamiento y experiencia han sido
clave para el desarrollo teérico y practico de este trabajo de investigacion.

Por otra parte, posicionados en el plano histérico, desde su invencion, y sobre todo a
lo largo de su implantacién, grabado y fotografia -ambos términos tratados de forma
genérica- comparten episodios de gran similitud. Podriamos afirmar que, como en un

déja vu del destino, la historia se repite.

A lo largo de su corta pero intensa historia'®, la fotografia ha servido desde fiel
retratista de la realidad hasta la mas sutil embustera. Como una ventana al mundo,
nos muestra el exterior, sin embargo, selecciona un fragmento de espacio en un
instante preciso y lo expone como la mas absoluta de las verdades.

Ofrecid, en sus primeros afios de vida, retratos y paisajes a médicos precios, también
reproducciones de lejanas obras maestras de todo el mundo, a las que todos podian
acercarse e incluso permitirse poseer; apenas un preambulo de la democratizacién del

arte de la que ha sido bandera.

Y El propio término que da titulo a este trabajo deriva del texto Creative Reproduction. Su autor
desarrolla esta tesis en el terreno de la estampacion fotomecanica.

Albrecht, K.; Creative Reproduction, University of Arts and Desing Helsinki, UIAH Publications,
Helsinki, 2001.

1% <<... Lainvencién de la fotografia se anunci6 en 1839>>. Entre las mejores fuentes de la
prensa popular sobre las primeras reacciones destaca la revista londinense Art-Union,
menciona la fotografia por primera vez en su numero de julio de 1839. En Scharf, A.; op. cti., p.
15y 347, respectivamente.



Nace como técnica auxiliar del dibujo, de la pintura, pero también de la ciencia. No
obstante, y a pesar de estar rodeada de no pocos detractores, favorecio a la pintura en
particular y al resto de las artes en general a eximirse de una manera u otra, a

liberarse de una forma u otra, a escapar en un momento u otro, de todo lo conocido.

...las culturas de la mirada, a su vez, no son independientes de las
revoluciones técnicas que vienen a modificar en cada época el
formato, los materiales, la cantidad de imagenes de que una sociedad
se debe hacer cargo. De la misma manera que un libro de horas del
siglo XIII, enorme, raro y pesado no se leia como un libro de bolsillo
del siglo XX, un retablo de una iglesia gética exigia una mirada

diferente de la de un cartel de cine®®.

No pretendemos en este capitulo hacer un recorrido histérico de la fotografia
desde su origen hasta la actualidad, pues es amplia la bibliografia que se encarga de
esta materia, consideramos mas oportuno y util reflexionar varias cuestiones en torno
a las caracteristicas que, frente a otros medios -gréficos y de comunicacion-, atesora
de manera exclusiva la fotografia, los que a nuestro juicio son sus cuatro poderes. A

saber: realidad, inmediatez/ instantaneidad, reproductibilidad y artisticidad.

2.1.-1° Poder: Realidad

El deseo de alcanzar una representacion de la realidad lo mas cientifica
posible, ambicion alentada desde la conquista de la perspectiva’’ y la ilusion de
realidad que ésta proferia al espectador, es acogida con impetu en una sociedad, la
positivista, rendida a la ciencia y la experiencia como base de conocimiento que no

escatimara en medios y esfuerzo hasta conseguirlo.

'® Debray, Régis; Vida y muerte de la imagen: Historia de la mirada de occidente, 1994, p.38.
En: Martinez lllera, A. M.; De lo analégico a lo digital. EI cambio en la mirada y su efecto en los
medios. Tesis. Pontificia Universidad Javeriana, Facultad de Comunicacion y lenguaje.
Comunicacion social, Bogota D. C., 2008, p. 26.

ol Perspectiva artificialis, cuyas bases fueron inventadas alrededor de 1430 por Alberti,
Pompius, Garicus entre otros, supuso la materializacion del dominio sensible y particularmente
la manera de como vemos el mundo. Mas informacion, entre otros, en: Ramirez Alvarado, M2
del M.; La perspectiva artificial y su influencia en el desarrollo de la fotografia: De la perspectiva
artificial a la perspectiva fotografica, AISTHESIS N° 45, Instituto de Estética-Pontificia
Universidad Catolica de Chile, 2009. Version on-line en:
http://www.scielo.cl/pdf/aisthesis/n45/art03.pdf [consulta realizada del 3 de mayo de 2012].



En base a una vision monocular y fija, como requiere la perspectiva al ser transportada
de la realidad percibida a un plano que la contenga, como si de la funcién se creara el
organo -en nueva analogia con las teorias evolutivas-, sera larga la lista de métodos y
mecanismos con los que intentar reproducir esa realidad de forma cénica que tanto
entusiasmaba a cientificos y artistas. Tramas cuadriculadas en soportes transparentes
sobre los que dibujar, la camara lucida, la cAmara oscura, entre otros, son la antesala

de tan celebrado invento; la camara fotografica.

Fotografia; huella, rastro, indice

Podriamos afirmar que cuando la imagen, todavia virtual, observada solo en el cuarto
oscuro es por fin capturada, circunstancia que le permite salir a la luz y desprenderse
del momento y del lugar, cuando puede ser compartida y observada ajena a su punto
de origen, es el momento en el que nuevas reflexiones e incertidumbres surgen en
torno a lo captado a través del estenopo, una realidad ahora recogida en un soporte

ajeno y alejado al lugar y del momento de donde fue arrancado.

Mientras que el poeta, el masico o el pintor pueden crear una obra
gue Unicamente existe en su imprecisa e indeterminada
imaginacion, el fotégrafo necesariamente tiene que partir de una
precisa y determinada realidad: la materia prima de la fotografia, no

lo olvidemos es la realidad®.

La fotografia es un signo que requiere para su consecucion una relacion de
causalidad fisica con el objeto fotografiado. La imagen obtenida es la huella del
impacto de esa luz reflejada por el objeto sobre la superficie fotosensible.

Este vinculo imprescindible entre la imagen fotogréafica y su referente (lo fotografiado)
es al que Pierce'® se refiere como eje-fisico.

Dicha conexién de obligado cumplimiento entre fotografia y realidad que la convierte
en huella, rastro o indicio, ha sido la responsable histérica de otorgar a la fotografia el
atributo de verdad absoluta, estatus que todavia hoy persiste en el inconsciente

colectivo.

'8 Krauss, R.; Notas sobre el indice, en La originalidad de las vanguardias y otros mitos
modernos, Alianza Editorial, Madrid, 1996, p. 120.

19 El semidlogo sitta a la fotografia, seguin su clasificacién semiética de los signos, en aquella
clase de signos que tienen con su referente relaciones que implican una asociacion fisica
(forma parte del mismo sistema que las impresiones, los sintomas, las huellas, los indicios). En:
Tudela Cafio, P.; Territorios intermedios. Modos de la fotografia intervenida. Servicio de
publicaciones Universidad de La Laguna, Serie Tesis Doctorales, La Laguna, 2008, p. 96.



Sin embargo, no tenemos que confundir la diferencia entre la realidad y su imagen, al
tiempo que debemos considerar que la imagen fotogréfica no tiene porqué adoptar la

apariencia de realidad.

Desde una perspectiva decimonénica, en la que se ha situado Carmelo Vega?®,
el autor divide en tres los modos de relacion en los que se resumiria la relacion entre
fotografia y realidad en sus origenes, cuando era incuestionable este atributo que aun
hoy persiste.

Un primer grupo consideraba la fotografia totalmente supeditada, mediatizada y
condicionada a la realidad; en otra postura se encontraban aquellos que veian a la
fotografia como una emanacién de la realidad llegandose a desdibujar los limites entre
ambas; y por ultimo los que concedieron a la fotografia ese estatus de verdad, de

fiabilidad sobre todas las cosas.

En relacion al segundo grupo de opinidn, “la fotografia como emanacion de la realidad”
hay que decir que esta postura derivaria posteriormente en el discurso de la fotografia
como discurso del indice o como huella de la realidad, elemento caracterizador del
medio fotogréfico.

El grado de parecido, de similitud entre la imagen fotogréafica y su referente, mas alla
del proceso necesario de generacion de esa imagen, nos permite hablar grado de

iconicidad, apariencia de realidad y plantea la capacidad discursiva del indice.

Ya en el siglo XIX, en plena disyuntiva sobre el papel de la fotografia en las artes, se
referian a las diferencias entre captar la realidad de manera literal o artistica, es decir,
a diferencia de la opinion generalizada, la fotografia implica cierto grado de
subjetividad y ésta se da inicialmente por el fotégrafo, pero también por el espectador

Y Su experiencia.

En base a estas cuestiones sobre la funcion del indice en la fotografia, desarrolladas
con mas intensidad a principios del siglo XX, se han producido varias revisiones de
aquellos textos, entre los que destacamos la reflexion en torno a la fotografia como

rastro mas que como huella; el rastro no es tanto la marca de un contacto (lo que seria

% Vega, C.; El 0jo en la mano. Mirada fotogréfica en el siglo XIX, CCG Ediciones, Centre de
Recerca i Difusié de la Imatge, Girona, 2004. En: Tudela Cafio, P.; op. cit., p. 94.



la huella) como de una accién, que como tal implica la intencién del sujeto que lo ha

realizado?.

Fig. 2.1; Roger Fenton, El valle de la sombra de la muerte, 1855. En esta época las

primeras camaras fotograficas de placas, entre otros motivos, ralentizaban quizas
demasiado la movilidad de los fotégrafos.

El autor de la imagen, pionero del reportaje de guerra, llegé tarde en este caso. La
batalla habia concluido, cuando llega no encuentra héroes, ni supervivientes, sélo el
rastro de la guerra, desprovisto de ese tinte épico que cubre a una pintura de esta
tematica. En la fotografia no hay mas, la batalla pasd, estos son sus restos,

desnudos, desoladores, pero mas ciertos que los héroes.

Fotografia; realidad, verdad
Como acabamos de apuntar, la fotografia adquiere su estatus de realidad, de
verdad desde su nacimiento, incluso con anterioridad a éste, pues no hemos de olvidar

en base a qué aspiracion fue materializado el invento.

?! Tisseron realiz6 estas apreciaciones a partir de los textos Notas sobre el indice de Rosalind
Krauss y El acto fotogréafico obra de Philippe Dubois, Tisseron, S.; El misterio de la camara
licida. Fotografia e inconsciente. Ediciones Universidad de Salamanca, Salamanca, 2000.
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Esta creencia compartida de manera incuestionable por la conciencia colectiva y
unénime en todos los grupos sin excepcion, se ve reforzada segin A. D. Coleman?

por los siguientes factores principales:

* El hecho de que la fotografia institucionalizase la perspectiva renacentista
rectificando de manera cientifica y mecanicista dicho modo racionalista de
percibir, culminacion de la busqueda de un sistema de representacion veraz
perseguido durante siglos del que ya hemos hablado.

« EI hecho de que la imagen, la copia fotografica, codifiqgue una relacién
Optico/quimica Unica con un instante preciso de realidad. Por extrafia y
equivoca que ésta pueda ser, su existencia es innegable. Sobre esta condicién
se inscribe el discurso de Barthes sobre el Ha sido®.

» Por su parte, la propia mecanicidad del proceso fotogréfico y el caracter
tecnolégico que ha caracterizado el medio desde sus origenes, ilusion de
transparencia y objetividad absoluta de dicho medio, convierte ese Ha-sido

inicial en Ha-sido-asi.

Sin embargo, concluye Coleman, estos factores posicionan a la fotografia como espejo
de la realidad que tiene frente a ella. No obstante, ese espejo al mundo en el
depositamos nuestra confianza ciegamente, y lo creemos capaz de captar de manera

eidética el mundo y su verdad, nos devuelve un preciso instante de esa realidad.

22 Coleman, A. D.; Light reading. En: Tudela Cafio, P.; op. cit., p. 101.

2% Barthes designa este caracter de realidad otorgado a la fotografia en su condicién de huella,
rastro indice en definitiva, con el nombre de Ha sido. Se refiere a la certeza que aporta la
fotografia de que aquello que vemos en ella ha tenido que existir; ha sido y ha sido asi. Una
caracteristica clara del ha sido parte de la idea de objetividad que implica el funcionamiento
técnico de la camara. La cadmara fotografica toma la imagen y de esta manera revela lo que
existié en un lugar determinado y de una manera determinada, sin verse alterada por la mano
del hombre (que actia como supuesto imparcial mediador; de haber estado ahi ti lo hubieras
visto igual, parece afirmar), negando de manera definitiva la posibilidad de una alteracion a
través de la técnica. La conexién fisica de obligado cumplimiento entre fotografia y realidad
afianzan este dogma de fe. Barthes, R.; La camara licida, Gustavo Gili Ediciones, Barcelona,
1982.
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Fig. 2.2; Duane Michals, Esta fotografia es mi prueba, 1975. Michals escribe bajo la
imagen; Esta fotografia es mi prueba. Existid aquella tarde, cuando las cosas aln
iban bien entre nosotros, y ella me abrazaba, y éramos tan felices. Ocurrid
realmente, ella me amo, jMira, ve por ti mismo!

Un instante feliz, en el que le gustaria permanecer eternamente, sin embargo éste se
antoja efimero, fugaz, muere mientras ocurre y soélo la fotografia puede congelarlo. Al
contemplarla mas tarde llamara a la memoria, evocara ese recuerdo, es mas sera el
icono de ese momento, simbolo de un sentimiento, de una época ya pasada,
reflejada en una imagen. Como un cuerpo sumergido en formol. Como prueba

irrevocable de algo ya extinto.

Fig. 2.3; Footwarrior, Huellas del Valle del los
dinosaurios, 2009. La fotografia, tomada del
Morrison Fosil Area en Jefferson Country,
Colorado, muestra un rastro de marcas de
pisadas. A partir de una -larguisima- serie de
circunstancias accidentales estas huellas se
han conservado hasta nuestros dias. Como
huella, hace evidente que alguien estuvo alli
para imprimirla. Este hallazgo entre otros
indicios similares han servido para apuntalar
las teorias sobre la existencia de dinosaurios.

La verdad existe. Sélo se inventa la mentira.?*

? Braque, G.; Prensées sur I"art. Extraido de Fontcuberta, J.; El beso de Judas, p. 11. Con esta
reveladora cita abre el autor catalan su célebre texto en torno a la fotografia, las apariencias y
la verdad.
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2.2.- 2° Poder: Inmediatez/Instantaneidad

Si, como acabamos de comprobar, las expresiones realidad y verdad se
presentan relativos en fotografia, hecho que se ve incrementado ademéas por lo
abstracto de ambos términos, el caso de la instantaneidad se presenta de manera
similar, aunque esta vez con la ventaja de que se atiende a un término desprendido de
la pragmatica.
¢ Qué es instantaneo, cuanto dura un instante?, centrados en el ambito de las artes
plasticas, los limites de un instante quedan sujetos a la capacidad humana de ver.
Dicho de otro modo, todo lo que por su velocidad queda por fuera del alcance del ojo

humano.

Hablar de instantaneidad en los albores del siglo XIX nada tiene que ver con
hacerlo hoy. Conforme desfilaban los cambios técnicos, ejemplificados con la llegada y
el desarrollo de los vehiculos propulsados, entre otros hitos, la percepcion de
velocidad cambié y en consecuencia qué puede contener una fraccion del tiempo, un
instante. Centrdndonos en el tema que nos ocupa, la fotografia, se puede hablar de
instantaneidad a partir de la introduccién de la pelicula instantanea®, capaz de
congelar la realidad en 1/50 segundos. Captar el entorno a esa velocidad -esto es
fuera del alcance del ojo humano- supuso un punto de inflexion hacia nuevas
experiencias visuales.

La fotografia suma -incrementa- entonces esta capacidad que la hace definitoria,
exclusiva de este medio y por lo tanto se aflade de buen grado entre los componentes
gue forman del lenguaje fotogréfico.

Esta instantaneidad fotografica a la que nos referimos, medusacién del tiempo en
palabras de Dubois®, se produce en el momento exacto en el que la luz impresiona la
superficie fotografica, circunstancia que impide al fotégrafo la posibilidad de introducir
cambios o afiadidos a la toma. El conjunto del proceso fotogréfico, los cambios o
alteraciones son posibles, sin embargo sucederan siempre en torno a ese instante

transformado ya en imagen latente.

%% Al ser introducidas placas mas rapidas capaces de captar 1/50 segundos seran cada vez
mas habitual objetos o personas en posturas inconcebibles, congelandolas en actitudes
completamente ajenas a la experiencia visual habitual, Scharf, A.; op. cit., p. 193. Con la
incursién del obturador de cortinilla en 1882 la instantaneidad fotografica se incrementa. Hecho,
éste ultimo al que se refiere Benjamin. En: Benjamin, W.; Sobre la fotografia, Editorial Pre-
textos, Valencia, 2007, p. 135.

%% En: Tudela Cafio; op. cit., p. 117.



El proceso episddico necesario para la obtencién de una imagen fotogréfica da
lugar a la siguiente situacion; mientras que el momento captado sera instantaneo,
quizas no lo sea tanto la culminacion de la imagen en copia fotografica. La inmediatez
en este sentido, vendrd dada por el tiempo que el fotografo, o en su defecto el
laboratorio fotografico, se tome hasta iniciar y culminar el proceso fotografico completo
-horas, dias, semanas-, no obstante éste siempre se hara sobre la imagen latente®.
En todo caso, tanto para el fotégrafo profesional o amateur como para el modelo, se
trata de un momento congelado, inapreciable en muchas ocasiones por el ojo humano,

inmortal a la memoria® al que podemos volver una y otra vez.

Los experimentos en torno a la instantaneidad y a la velocidad de captaciéon de la
cdmara no dejaran de sucederse cristalizados en experimentos cientificos de toda
indole -Marey y Muybridge como ejemplos mas claros- y en imagenes con
pretensiones mas cercanas a las artes®®, con resultados sorprendentes en ambos

casos.

Fig. 2.4; Nicéphore Niépce, View from the window at Le Gras -Vista de Le Gras
desde una ventana-, 1826 6 1827. Considerada la primera fotografia permanente
tomada con éxito. La instantanea precis6 8 horas de exposiciéon para impresionar

el soporte sensible a la luz.

2 Siempre desde la fotografia foto-quimica, esta espera quedara completamente abolida con la
llegada a partir de 1948 de las camaras instantaneas Polaroid.

8 Memento mori, denomina Suntag a este instante tomado del tiempo y congelado, como
testimonio directo de una realidad. Sontag, S.; Sobre la fotografia, Alfaguara, Madrid, 1981.

? Sorprenden los primeros resultados consecuencia de la relacion velocidad-captura/toma,
algunos ejemplos se dan cuando se calcula mal el tiempo y todo queda fuera del cuadro, los
objetos en movimiento aparecen difusos y el resto es nitido, etcétera. La influencia de este tipo
de accidentes y otras pruebas se hace evidente en la obra de Degas; la carrera artistica de del
pintor francés es casi exactamente paralela a la fase instantanea del desarrollo de la fotografia.
Scharf, A.; op. cit., p. 194 y siguientes.



Fig. 2.5; Jack Bradley, Harold Whittles, s.d. Imagen tomada a el nifio Harold
Whittles que capta el momento preciso en el que el joven escucha su primer

sonido al serle implantado un audifono.

2.3.- 3° Poder: Reproductibilidad

El acto de copiar -en el sentido de reproducir- no es exclusivo del ambito
grafico o textual, pues también se lleva a cabo en talleres de oficios como la pintura y
la escultura, entre otros. La copia de originales se viene dando desde antiguo en todas
las artes con métodos y técnicas tan pretéritos como la propia disciplina de la que
derivan; la utilizacion de plantillas o el frottage para transportar una obra grafica ya
planteada, el sistema de puntos, entre otros, son algunos procedimientos de copiado.
Sin embargo, ninguno serd tan rdpido y preciso como los sistemas de reproduccion
cuyas copias se extraen de una misma matriz. Basado en el volumen de la forma y su
antagonista (materia-hueco/positivo-negativo), el sistema de moldes y vaciado para
realizar copias exactas de esculturas, ofreceria la mejor opcion de reproduccion de

elementos tridimensionales.

En el caso concreto de la reproduccién gréfica, no entraremos aqui a enumerar y
describir cada uno de los métodos o sistemas existentes, pues esta tarea abarca en

espacio y tiempo toda la existencia del hombre mismo®*. No obstante, creemos

% El grabado, como accidente o recurso derivado de la dureza del material escriptorio, se
encuentra ya en las primeras formas de comunicacion grafica, inscrita en estos casos.
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oportuno detenernos y llamar nuestra atencién sobre la aparicion de la imagen
seriada®, y mas ain en el concepto y el sistema en el que se basa. Esto es,
proyeccion y creacion una matriz a partir de la cual extraer de manera rapida y
econOmica copias idénticas entre si, Optimas para ser distribuidas, capaces de difundir
una idea o concepto inalterable en el espacio y el tiempo, siempre fiel a la primera

emision.

2.3.1.-Copia como método de conservacion y difusion. Supervivencia

A partir de la conquista material que supone el sistema de lenguaje escrito, el
método de conservacion, aprendizaje y transferencia de la informacién vy
conocimientos de una generacion a otra se basara en la copia grafica o textual de un
soporte a otro en mejores condiciones. Es el contenido de ese material librario, el
mensaje, lo que se debe preservar y transmitir. En definitiva, perdurara aquello que se

crea oportuno, susceptible, aquello que sea seleccionado para sobrevivir.

Lo normal es que un texto tenga una vida mas larga que el soporte
material que lo transmite. Recrear un texto, elegirlo para su
reinterpretacion en una época dada, supone siempre presentarlo en
una nueva estructura material. La naturaleza de esta estructura esta

como sabemos, determinada por el tiempo®,

La accion de trasladar una imagen o texto de un soporte a otro ha sido
desempefiada por varias figuras a lo largo de la Historia, fundamentalmente
encontramos desde los primeros escribas egipcios o copistas griegos y romanos,
hasta los monjes amanuenses, situados a lo largo de la Edad Media. Siempre
cercanos al poder y a los estratos altos de la sociedad, estos instruidos tenian en su
mano la nada desdefiable tarea de enlazar la historia y el saber de los antiguos del

pasado con las generaciones proximas; seleccionar para ampliar y difundir este legado

<<El trazado del los signos graficos requiere una sustancia fisica que sirva de sustrato. En un
primer momento se utilizaron para tal fin materiales duros de indole diversa como, por ejemplo,
cortezas de arboles, huesos de animales, caparazones de moluscos, fragmentos minerales,
etcétera>>. En: Ruiz Garcia, E.; Introduccion a la codicologia, cap. 2: Los soportes de la
escritura. Biblioteca del libro, Fundacion German Ruipérez, Madrid, 2002, p. 46-89.

% La xilografia es la primera forma de sistema de grabado para una posterior estampa de la
que se tiene constancia. En: Medrano, J. M. (Coord.); Budismo. Monjes, comerciantes,
samurais. 1000 afios de estampa japonesa. Catalogo de la exposicion, Centro Cultural Conde
Duque, Madrid, 2002, p. 35 y siguientes.

%2 Hellinga, L.; Impresores, editores, correctores y cajistas, Siglo XV, Instituto de Historia del
libro y de la lectura (IHLL), Salamanca, 2006, p. 26.



por todos los territorios posibles. Esta tradicion del copista, que discurre paralela a la
de la escritura, se ve truncada por la irrupcién de la imprenta en Occidente. La manera
mecénica de reproduccion gréfica y sobre todo textual transportarq esta tarea
desarrollada casi en exclusiva en las remotas y herméticas scriptoria monasticas de la
Europa Medieval a los talleres de impresion ubicados en cada vez mas ciudades

europeas y del Nuevo Mundo®,

Como si de una censura de contenidos aplicada por los poderosos se tratara,
textos y contenidos cada vez mas variados tendran ahora la oportunidad de superar
esa criba impuesta hasta entonces por los custodios de esas piezas manuscritas®*. De
este modo, la cultura desciende a la ciudad, se facilita el acceso a imagenes, textos y
libros impresos. En consecuencia se amplia y enriquece el mercado de obras
impresas, pues tanto la oferta como la demanda no dependeran plenamente de los
monasterios y el poder®.

Una produccion cada vez mas rentable que se adapta también a las nuevas
necesidades solicitadas por un publico cada vez mas numeroso y exigente. En
resumen los contenidos que se reproducen, sobreviven y se difunden, asi

sucesivamente.

En la actualidad, los fondos documentales, como cualquier otra pieza histérica,
se digitaliza. Esta practica cada vez mas habitual en archivos y museos garantiza la
difusion del contenido y favorece la salvaguarda del continente material que lo soporta.
Como vemos, aunque en otro contexto y como es evidente, con otros medios, la

filosofia de copiar como método de conservacion sigue siendo la misma.*

% Son varias las practicas, mas o menos eficaces para la obtencién de copias las que
preceden a la imprenta, pues a mayor numero de copias, mayor posibilidad de conservacion y
por tanto de transmisién y perdurabilidad de la informacion. Uno de estos métodos de copiado
multiple consiste en varios copistas recogiendo al tiempo las palabras leidas por el orador o
maestro. Sin embargo lo lento y costoso de esta y otras férmulas similares estimula la
basqueda de un sistema seriado. El grabado sobre madera o xilografia, se vislumbra en
Europa a finales del siglo XIlI, se desarrolla en el Viejo Continente a partir de la segunda mitad
del siglo XIV. La talla de textos es un solo bloque de este material (libro xilogréafico o tabularia),
sera el preludio de la imprenta de tipos méviles. Mas en Hellinga, L.; op. cit, p. 29.

% Entre otras, la novela de Humberto Eco en El nombre de la rosa (1980) relata los sucesos
ocurridos en una recondita abadia al norte de ltalia durante el Siglo XIV, en el que se esconden
valiosos libros, y sin embargo prohibidos, cuyo contenido esta relacionado con la comedia.

% No entraremos aqui a valorar lo que la introduccién de la imprenta a nivel politico, econémico
y socio-cultural ha supuesto para Europa y el Mundo hasta hoy. Solamente, a modo de
indicativo transcribiremos las palabras de M. MacLuhan quien atribuye a este hecho el
calificativo de <<instrumento basico de la mas grande revolucién cultural>> En: Vives, R.; Del
cobre al papel, la imagen multiplicada, Icaria editorial, Barcelona, 2000, p. 30.

% El principio sobre el que se basa es el mismo, copiar para difundir y conservar que, en otro
contexto y medios se desarrolla en la actualidad. Sobre la digitalizacion de documentos como
método de conservacion: Pavao, L.; La conservacion de la fotografia en los principios del S.



2.3.2.-Técnicas de reproduccibn mecanica. Grabado y fotografia.
Consecuencia de la busqueda de optimizacion del trabajo/necesidad de produccion,

negocio

Como venimos afirmando, la elaboracién de copias ha sido desempefiada con
afan por el hombre en todas o casi todas las disciplinas. Sin embargo el desarrollo de
la reproduccion seriada de cualquier objeto implica un proceso afiadido al de la propia
creacion de la pieza, al hecho de modelar una escultura, dibujar un dibujo o un escribir
texto hay que afadir su adaptacion a la matriz que lo contenga. Al hecho de trasladar
esa adaptacién de la imagen contenida en la matriz se suman ademas la tecnologia
necesaria para trasladarla al soporte definitivo que albergard la copia. Este soporte
final debe adaptarse a esa tecnologia, pero también recoger fielmente y de manera
perdurable la imagen o el motivo susceptible de ser reproducido. Asimismo, para que
la reproduccion de esta pieza sea rentable han de extraerse muchas reproducciones

de la matriz elaborada ex profeso.

Ante este planteamiento no es de extrafiar que quien se encargue de investigar
y desarrollar un sistema competente y rentable de produccion seriada sean artesanos
o0 artistas movidos por un deseo de agilizar ciertas tareas de su profesién sin perjudicar
la calidad del resultado final, es decir optimizar su produccién. Comprimiendo
considerablemente este panorama y situados en el escenario europeo, nombres como
Johannes Gutenberg, Louis Le Prince o Johann Alois Senefelder -a ellos se les
atribuye la imprenta de tipos méviles, la talla dulce, inicio del grabado calcografico, y la
litografia respectivamente®’-, se erigen como cabezas visibles de las principales
técnicas y métodos relacionados con la produccion seriada de imagenes hasta la

llegada de la fotografia.

Precisamente en torno al grabado planografico se desarrollaron los primeros
intentos de captar y fijar una imagen fotogénica a una plancha para su posterior
reproduccion impresa. Niepce, llevado a esta busqueda por motivos relativos a su
negocio como grabador, trabajara en torno a un método de preparacion de esas

planchas para un posterior estampado en una técnica proxima al fotograbado, el

XXI, Mus-A, Revista de los Museos de Andalucia, n® 9, Direccién General de los Museos,
Consejeria de Cultura, Junta de Andalucia, Sevilla, 2008, p. 32-41 y Marquez, M. B.; La
restauracion digital de la fotografia: un concepto erréneo, Ambitos, n° especial 9-19, 2°
semestre 2002, afio 2003, p. 313-319.

%" Méas informacion, entre otros, en: Rubio Martinez, M.; Ayer y hoy del grabado y sistemas de
estampacioén: conceptos fundamentales: historia, técnicas, Ediciones Tarraco, Tarragona,1979.



heliografo. En el caso concreto de la fotografia como tal, Talbot, compartira también la
posibilidad de reproducir la imagen captada, al montar la emulsion fotosensible en un
soporte translucido (cristal) que poder proyectar, por lo que esta primera imagen -en
negativo-, captada directamente de la escena, sera la intermediaria, la matriz de toda
la serie. A diferencia del daguerrotipo, de positivo directo, la técnica del calotipo ideada
por Talbot, ofrecia la ventaja de poder extraer positivos seriados, ya fuera por contacto
o0 por ampliacién, su reproduccion en papel o lienzo incrementaba las opciones de
formato y acabado. Al mismo tiempo la calidad de la copia resultante, inferior en
definicion al daguerrotipo, ofrecia cualidades similares a las del dibujo; detalles nimios
aungue menos insolentes, suaves efectos luminosos, tonos y texturas mas poéticas,
invitaban a los artistas a tomar fotografias con esta técnica como apuntes para sus
dibujos o pinturas, los denominados bocetos fotograficos terminarian por desbancar al

invento inicial de Daguerre.®®

El calotipo serd el invento en torno al cual se inicie la incesante bisqueda de mejoras
en el sistema; avances en torno a la éptica, la mecanica y la quimica no tardarian en
llegar; lentes mas nitidas y variadas, cdmaras cada vez mas eficientes y portables,
peliculas més rapidas y sensibles a todo el espectro visible, hacia la fotografia en
color, y asi un dilatado etcétera que discurrirhd a lo largo de més de un siglo de
industria fotografica hasta alcanzar lo que hoy conocemos como fotografia foto-

guimica.

Asi pues, aunque generadas o producidas de manera diferente, los sistemas de
grabado y estampacion frente al grueso de técnicas que permite la fotografia, tienen
en comun que la imagen no es Unica, sino que deriva de una matriz a partir de la cual
podemos conseguir, bien impresiones seriadas, originales miuiltiples®, todas ellas
técnicamente idénticas en base a una reproduccion técnica, bien copias exclusivas y
diferentes una a una entre todas las obtenidas, atendiendo a una reproductividad

creativa, praxis en torno a la cual se desarrolla este trabajo de investigacion.

%8 Scharf, A.; op. cit., p. 27 y siguientes.
% Reproducciones iguales entre si extraidas de una misma matriz. Definicién extraida de
Villafafie, J.; Introduccién a la teoria de la imagen, Editorial Piramide, Madrid, 1985, p. 47-49.



2.3.3.- Reproduccion de imagenes. Imagenes de reproduccion

¢y qué fotégrafo, excepto algunas aplicaciones comerciales, hace

una fotografia pensando en su caracter de reproductibilidad infinita?*°

Estas aplicaciones comerciales a las que se refiere Régis Durand no son precisamente

pocas y han corrido paralelas a la propia fotografia desde sus prolegdmenos.

Si su capacidad de reproducir la realidad -reproducir entendido aqui como captar- y de
inmediatez en los resultados -todavia no podemos hablar de instantaneidad eficaz-
habian procurado a la fotografia tarea como auxiliar de la pintura, la posibilidad de
reproduccion, de copiado, dio una nueva ocupacion a esta técnica, eso si, sin dejar su

posicién de funcionaria de las artes mayores, como doncella del arte.**

Al tiempo de desarrollar la labor de imparcial/fidedigna reportera con la que captar sin
artificios lugares remotos, en el &mbito puramente artistico, la fotografia desempefié

diversos trabajos.

De esta manera, la fotografia sirvio como auxiliar de pintores retratistas que aligeraban
su trabajo considerablemente, también a pintores de mayor categoria, autores como
Ingres, Delacroix o Coubert entre otros muchos, reconocieron abiertamente que
recurrian a esta practica a la hora de emprender una pintura, lo cual les permitia a
muchos de ellos dedicar mas tiempo a tareas en las que realmente creian. Los

bocetos fotogréficos daban a los artistas la posibilidad de captar imagenes de su

“° burand, R.; El tiempo de la imagen. Ensayo sobre las condiciones de una historia de las
formas fotograficas. Ediciones Universidad de Salamanca, Salamanca, 1998, p. 11.

L En palabras de John Ruskin, avido defensor de este posicionamiento. El autor de Las siete
lamparas de la arquitectura (1849), experimenté a lo largo de su carrera diferentes
consideraciones en cuanto al uso de la fotografia, siempre utilizada al servicio de las artes
mayores. Primero defiende su utilizacion del daguerrotipo como ventajosa para tomar apuntes
del natural de paisajes y edificios 0 como método de reproduccion de cuadros y dibujos, asi lo
recoge en sus obras de la década de 1850 (Las piedras de Venecia y Conferencias sobre
arquitectura y pintura). Mas tarde su posicion se situara algo mas critica con estas practicas,
sus preferencias eminentemente naturalistas, rechazan la fotografia pues ésta <<no supera
ninguna de las cualidades, ninguna de las utilidades de las bellas artes, y que tienen tanto en
comun con la naturaleza que comparten incluso la tacafieria de ésta hasta el punto de no dar
nada verdaderamente valioso sin haceros trabajar para conseguirlo>>, palabras con las que
abria sus conferencias como profesor en Oxford, donde impartié la asignatura de Arte en la
catedra de Slade en 1870. En: Scharf, A.; op. cit., p. 104-105. Junto a Ruskin, Charles
Baudelaire sera otro adalid de este criterio que, en El publico moderno y la fotografia (1859),
usaba parecidas palabras: <<es necesario, por tanto, que cumpla con su verdadero deber, que
es el de ser la sirvienta de las ciencias y de las artes, pero la muy humilde sirvienta, lo mismo
que la imprenta y la estenografia, que ni han creado ni suplido a la literatura>> En: Salones y
otros escritos sobre arte. La balsa de la Medusa/Visor, Madrid, 1996, p. 233.



entorno, ya fueran estudiadas poses de sus modelos, paisajes, arquitecturas con
reminiscencias pictéricas o, en contados casos, espontaneas situaciones cotidianas.
Dibujos fotogénicos que servian como apuntes preparativos de la obra definitiva,
mayoritariamente pictorica, que trasladar y reinterpretar en base a lo captado de
manera mecénica. En todo caso no es considerada por parte del autor la concepcién y
materializacion de una imagen de nueva creacion con este sistema, sino que la
fotografia sirve apenas de herramienta de trabajo a lo largo de todo el proceso

creativo.

La practica de tomar y reproducir la imagen captada sin otro propdsito posterior se
produce en el ambito puramente comercial, con la irrupcién de las llamadas carte de
visite -1854-. Estos retratos fotograficos de unos diez por seis centimetros, ofrecian
ademas la posibilidad de ser reproducidos a precios muy asequibles, invitaban a su
consumo masivo compartido cada vez en mas estratos de la sociedad. En casos mas
excepcionales encontramos el Photo-painting (1863) consistente en copiar el negativo
a un tamafo considerablemente mayor, ampliarlo tanto en papel como sobre lienzo

sensibilizado. *?

Por otra parte, la fotografia de reproduccion sigue con la tonica de servirse de este
sistema como mero vehiculo de reproduccion, en este caso de obras ya existentes.

De este modo un grabado de reproduccion, como una fotografia de reproduccion
seran aquellas cuya intencion y finalidad sea la de reproducir imagenes que resulten lo
mas exactas posible al dibujo o pintura que se pretende copiar, siempre de manera

fiel, especular.

La tarea, desarrollada hasta la llegada de la fotografia por el grabado litogréfico®®, sera
asumida por ésta, tomando el testigo de reproductora de originales. Su capacidad
técnica para captar de manera muy fiel un dibujo o pintura y reproducirla infinitamente,
obligard al grabado en general y al litografico en particular, a buscar otras
posibilidades de creacion. Pasando por épocas y etapas mas o menos brillantes en lo

que a la produccion de copias se refiere, es innegable el paradéjico papel que ha

2 Scharf, A op. cit., p. 48-61

*3 Especialmente técnicas como el aguafuerte y la litografia, se utilizaron profusamente en la
reproduccién de obras pictéricas debido a la riqueza y flexibilidad en el trazo que ambas
técnicas de grabado permiten, al contrario de otras como la xilografia. La talla en madera fue
desechada para estos fines al resultar sus trazos y tonalidades mas toscas, muy lejanas a los
rasgos y tonos de un dibujo o pintura clasicos.



desempefnado el grabado de reproduccion. Gracias a ella se dieron a conocer y
difundieron por todo el mundo las grandes obras de los maestros, capaces de inspirar
en la lejania a sus seguidores y discipulos. Sin embargo, esta practica de copiado
privd considerablemente y por largo espacio de tiempo a esta técnica de tareas

puramente artisticas.

Con el tiempo, ambos procesos, grabado y fotografia evolucionaran hacia un
planteamiento longitudinalmente opuesto, alejados de la funcién utilitaria de copiado,
tanto el grabado original como la fotografia tomada como medio de produccion, se
servirdn de la técnica para la creacion de imagenes originales. Iconos de nueva

concepcion e inexistentes en lo material y lo figurado antes de ese proceso.

La aparicion de la fotografia y los procesos fotomecanicos han sido
los responsables de uno de los mayores cambios en los habitos y el
conocimiento visual que jamas se hayan producido, llevando a una
reforma casi completa a la Historia del Arte, asi como una nueva
evolucion mas completa de las artes del pasado. Con la aparicién de
estos procedimientos, el concepto de grabado queda totalmente
aniquilado, permitiendo una nueva vision y la posibilidad de
establecer un eje de separacion en la historia de la estampa entre lo

que es el grabado de reproduccion y el grabado original®.

2.4.- 4° Poder: Fotografia. Capacidades comunicativ  as/Artisticidad

Que la fotografia se inventara practicamente a la vez en dos sitios diferentes no es
casualidad.

Desde hacia siglos, y mas intensamente en las décadas previas a la consecucién del
invento, una nueva y esplendorosa sociedad positivista, cada vez mas cercana a la
ciencia, busca un método capaz de reproducir la realidad de manera rigurosa. Tanto
interés inicié una perseverante busqueda que afios mas tarde obtuvo su respuesta en

la fotografia.

Aungue eternamente comparada con la pintura, la fotografia, no es, jamas fue, y

nunca sera un remedo de ésta. La fotografia es fotografia, pues se basa en un punto

* Ramos Guadix, J. C.; Técnicas aditivas en el grabado contemporaneo, Servicio de
publicaciones de la Universidad de Granada, Granada, 1992, p. 20.



de vista -esto si es comun a la pintura, pero también al dibujo y a otras artes- y en un

disparo, como elemento diferenciador.

2.4.1.-Fotografia como método experimental de creacion plastica

Desde su concepcion, antes incluso de ser fotografia como tal, las limitaciones
en el disparo y la lenta sensibilidad del soporte, carencias croméaticas, opticas, un largo
etcétera, carencias relativas a las limitaciones técnicas, condiciones que se
materializan en el papel fotografico como extrafios efectos. Aberraciones que, una vez
subsanadas técnicamente seguirian apareciendo de manera cada vez mas
intencionada por parte del autor.

Determinados artistas convertidos en fotografos amateurs, tomaron la maquina como
aliada a su experiencia, a su obra, a su planteamiento, germen de una nueva vision
que llegaria lustros mas tarde, comenzaban a apreciarse timidos cambios en los
encuadres, los puntos de vista, y composiciones, las luces y texturas, en definitiva,
una alternativa a los canones y normas dictadas por la pintura y cimentada durante
siglos de historia. Experimentos alentados igualmente por la técnica, al disparar, al

procesar, pero también al buscar, al seleccionar, al componer.

Buena parte de culpa de esa experimentacion la tiene lo econémico de la
técnica, no so6lo en dinero, tiempo y medios, si no también en esfuerzo®. La
simplicidad metodoldgica con la que contaba el sistema, frente a otros métodos de
creacion grafica, como el dibujo, el grabado y por supuesto, la pintura, su ligereza, su
portabilidad, alent6 nuevas propuestas, nuevos modelos. Otras situaciones que
retratar, mas ordinarias, pero también mas reales, menos figuradas. Un espacio mas
coloquial, mas subterraneo y marginal al que también se acercaran el dibujo y la

pintura, conservando, no obstante una evidente formalidad pictorica.
2.4.2.-De la camara lucida a la camara ludica
Paraddjicamente, con la llegada de la fotografia los artistas tienen ahora lo que

venian buscando desde el Renacimiento; un punto de vista a través del cual mirar y

captar, sin embargo, el proceso fotografico, materializado en una misteriosa y diminuta

> william Newton afirmaba que el desastroso efecto que la fotografia estaba resultando a los
pintores miniaturistas se debia a su comportamiento, segun la fotografia estaba calculada para
ayudar a las Bellas Artes, y éstos, perezosos por naturaleza, se contentaban con abusar de
ella. En: Scharf, A.; op. cit, p. 47.



caja negra, rompe Yy altera todo lo conocido, en las artes, en la cultura, pero también

en la ciencia y en la sociedad.

La cadmara fotografica tiene algo de invento fuera de hora, como un
invitado que llega a la cena pasados los postres. En el Renacimiento

se inventd (que no descubrid) la perspectiva conica.

Los primeros laboratorios fotograficos se suceden en las grandes capitales europeas
fundamentalmente, los primeros fotografos amateurs, ademas de los ya referidos
fotégrafos retratistas, seran personajes cercanos al ambito de las artes y las ciencias,
artistas y otros ilustrados que utilizan su camara como ayudante, como herramienta de

trabajo que se va haciendo cada vez mas imprescindible.

Sin embargo, a pesar de situarse durante sus primeros afios de vida en el dmbito
artistico, la fotografia se convirtié en apenas medio siglo de ser signo de exclusividad
reservado so6lo para los muy interesados en la materia, a ser un negocio en el que la
industria se interesé en investigar cada vez con mas medios para aportar nuevas
mejoras; abaratd los equipos y el procesado y simplific6 profundamente su
funcionamiento con el fin de ampliar el circulo del consumidor potencial®’.

Una cédmara ludica de alcance funcional y econdmico para la mayoria de los
occidentales. Usted apriete el botén y nosotros haremos lo deméas®, rezaba la
publicidad de aquellos primeros aparatos, pues a las populares camaras de portatiles,
pronto les seguirian las de rollo, sistemas cada vez mas cémodos y sencillos se
encargaron de trasladar un aparato, pero sobre todo una experiencia reservada a

artistas, cientificos y burgueses, a un tipo de publico, productor y en consecuencia

“® santacreu, I.; Refotografia y EGA (1) De lo obsoleto de la camara fotogréfica y de la distancia
sideral entro lo lineal y lo yuxtapuesto. Consultado en su blog Antopograf, consulta realizada el
13 de enero de 2012, en el siguiente enlace:
http://antropograf.blogspot.com/2010/06/refotografia-y-ega-i-de-lo-obsoleto-de.html

*" En 1900 se calculd que, de cada cien personas que pasaban por los torniquetes de la
Exposicién Universal de Paris, diecisiete llevaban una camara fotografica portatil. En: Scharf.
A.; op. cit. p. 247.

8 Eslogan que aparece en los anuncios en prensa de la cdmara Kodak Brownie para la primera
camara de rollo -1881-. La empresa americana se hacia cargo ademas de revelar del rollo y
devolver la cdmara cargada para un siguiente uso. En un anuncio publicado en The
Photographic Journal londinense con fecha del 31 de mayo de 1889 la entonces empresa
multinacional fundada por George Eastman, enfatizada en la publicidad de la maquina lo
sencillo de su funcionamiento y afiade los calificativos de smalest, lightest and simplest —la mas
pequefa, ligera y sencilla-. En: Scharf. A.; Ibidem.



consumidor cada vez mas masivo de imagenes®. Ante esta situacion, la produccion
de imagenes fotograficas realizadas en todos los sectores sociales, cambiaria
estrepitosamente, tanto en cantidad -término absoluto-, como en calidad® -término
relativo-. De esta democratizacion del acto fotogréfico se desprenden instantaneas
cada vez mas triviales, disparos cada vez menos sopesados y profesionales,
P,

espontaneos, cercanos a una estética de lo accidental™. Un campo de pruebas

compartido por los artistas al que ahora también se asomaban profanos en la materia.

2.4.3.-Fotografia moderna. La construccion de la imagen fotografica

No obstante, ante tal mare magnum iconografico, hubo autores que fueron mas
alla de las fotos de vacaciones y eventos familiares, anhelaban encontrar su propuesta
fotografica a la altura de las artes mayores, autores cuya busqueda encuentra
respuesta en una percepcion renovadora que se verd reflejada en su obras, piezas
capaces de trascender y crear escuela, capaces de superar la propia seleccion natural

impuesta por las circunstancias.

Pasadas las primeras décadas de su existencia, marcadas por un ir y venir de logros
técnicos, todos trascendentales pues participan de alguna manera en el resultado final,
fotografos y pintores provistos de la cdmara fotografica irian trastocando también su
trato hacia el sistema.

Estilos fotograficos con resonancias pictéricas; prerafaelista, rebrandtnista o
reynoldsista®, entre otros, copan la mayor produccion, quizas sélo algunos
experimentos escaparian de estos adjetivos tan reveladores.

Un paso mas alla de los bocetos fotograficos, nuevas tendencias pictéricas llevaron a
romper con esta ténica. Concienzudas pruebas de luz y perspectiva como las
experimentadas por Corot, Degas, Manet, pintores de profesion que, sin embargo

realizaban con la intencion de aplicar luego a sus pinturas. Quizds sean los

9 Walter Benjamin, desde un punto de vista socio-econémico, relaciona esta democratizacion
de la imagen que permitio el acceso a la misma de las clases populares a las que hasta
entonces habia estado vedada, como despunte del socialismo. Igual que John Berger, otro
ensayista de ideologia marxista que habla de la fotografia como una necesidad del capitalismo
para “apoderarse del mundo a trocitos y venderlo segun la ley de la oferta y la demanda”. En:
Fontcuberta, J., en la introduccién de Estética fotografica, Gustavo Gili Editores, Barcelona,
1984, p. 23.

*® Calidad de las imagenes no ya tan dependiente de las posibilidades técnicas de los aparatos,
cualidades ahora mas a dependientes del creador de esas imagenes captadas.

*! Fontcuberta, J.; Ibidem.

°2 En 1853 los mas partidarios del uso de la fotografia animaban a los pintores a utilizar esta
técnica, obviamente con fines relativos a la pintura, sefialando su versatilidad; <<El artista que
sabia manejar la camara fotografica podia sumirse a su antojo en el prerrafaelismo, el
rembrandtismo o el reynoldsismo>>. Scharf, A.; op. cit., 118.



experimentos de Nadar los que se alejen mas nitidamente de estas tendencias de
fotografia enfocada a la pintura. Fotografias aéreas, atrevidos puntos de vista,

extrafios encuadres y contrastadas imagenes lo distinguen de sus contemporaneos.

Los ecos de aquellos experimentos realizados por el fotégrafo francés fueron
recibidos décadas mas tarde por Alfred Stieglitz. Americano de origen judio, tras
formarse en Francia, realiz6 varios viajes atravesando el Atlantico hacia su ciudad de
origen, Nueva York. Provisto de heterogéneas experiencias artisticas a ambos lados
del océano, se asocié a lo largo de su carrera como tedrico y fotografo con
profesionales como €l y gente de la cultura y siempre con valiosos resultados. Una de
estas fructiferas asociaciones seria la mantenida con el también fotégrafo Paul Strand.
Entre ambos buscaron, a través de la fotografia directa, el verdadero papel que este
medio debia desempefiar, alejada a su juicio de recurrentes trucos fotogréficos y de

cualquier referencia pictérica.

Fotografia directa

Stieglizt buscada desde hacia afios una fotografia pura, honesta, el verdadero espiritu
del medio, sin recurrir a la manipulacion de la copia o el negativo. Por su parte, Strand
siguiendo esa filosofia y con las recomendaciones de Stieglizt, inicia concienzudos
ensayos en el laboratorio, bodegones que derivaban de manera consciente hacia la
abstracciéon, andlisis compositivos y otras pruebas que le llevara a estudiar
detenidamente la obra cubista. Las piezas de Picasso, Braque y Hartley que Stieglizt
habia expuesto en su galeria los dos ultimos afios, en las que percibe composiciones
llanas de formas geométricas simples, desnudas de detalles, similares a un collage.
Un sencillo vocabulario de formas esenciales que les llevara a conocer en qué
consiste una imagen y a comprender como las formas se relacionan, como el todo ha

de tener una especie de unidad.

Estas apreciaciones se tradujeron también a retratos realizados en la calle, pues eran
puros y resueltos, contundentes a la vez que poseian inmediatez, en palabras del

propio Stieglitz; la expresion directa de nuestro tiempo.>

*% por aquellas fechas 1915-16, varias galerias neoyorkinas ofrecian exposiciones de la obra
cubista, entre ellas la organizada por el Modern y la de Galeria 291 que Stieglitz fundé en 1905
de la que ambos eran miembros, mas en: Morris Hambourg, M. M. y Phillips Ch.; La Nueva
Vision. Fotografia de entreguerras, Ford Motor Company Collection en el Metropolitan Museum
of Art en la version en espafiol editada por el IVAM Centre Julio Gonzdlez, Valencia, 1994, p.
17.



Fig. 2.6; Paul Strand, Wall Street, 1915. Imagen realizada por Strand, el autor

parece no dejar ningun elemento de manera fortuita. En la imagen se aprecian
cambios compositivos, contundentes masas oscuras cargadas en cierto modo de
significado, se ciernen sobre los diminutos e impersonales personajes inferiores.
Con esta obra le fue otorgado el premio de fotografia del concurso organizado por

la Galeria 291 ese mismo afio.

De esta manera, lo que durante los primeros afios fuera una relacion de
sumision de la fotografia ante la pintura, se convertiria con el paso del tiempo en una
simbiosis, una relacién de dar y recibir entre ambos sistemas representativos. Mundos,
afortunadamente, cada vez méas caracteristicos cuyas fronteras se iban definiendo,
mientras que se difuminaban los limites hacia experiencias mas atractivas. Hacia un

lenguaje propio>.

* <<Un lenguaje que ha sido muy dificil de reconocer como arte, no sélo por la sociedad, sino
a veces por los propios artistas. Ese afianzamiento social de la fotografia no se lograria hasta
después de la Segunda Guerra Mundial y en el mercado del arte no se asentaria popularmente
hasta los afios 80 y 90 en los que se abririan las primeras galerias dedicadas a la fotografia y
los museos empezaron a dedicar espacios y exposiciones a este nuevo lenguaje>> El autor
apostilla en la nota al pie; <<Anteriormente hubo honrosas excepciones que aunque pocas de
gran calidad, baste sefialar las revistas y galerias del entusiasta Stieglitz, o las esporadicas
exposiciones del MOMA realizadas a partir de la extraordinaria The Family of a Man de 1955
organizada por Steichen>> En: Pefia Méndez, M.; Los lenguajes hibridos de la modernidad. La
fotografia. HUM 736. Papeles de Cultura Contemporanea, revista electrénica N° 8, junio 2006,
p. 22-31. Enlace on-line en:
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Otras filosofias artisticas que discurrian en aquellos afios en lugares diferentes y sin
embargo conectados, se servirdn de la fotografia como técnica o medio con el que
apuntalar su filosofia. En este sentido, el movimiento surrealista se servird de la
fotografia como mero instrumento al servicio de la mente hecho otorgado gracias a la
volatilidad del significado fotogréfico. Los surrealistas buscan fisuras vy
discontinuidades en la psique humana del mismo modo que el surrealismo fotografico

se basa en los caprichos de la realidad y las vicisitudes del deseo.

El caso del grupo aleman unido en torno a la Nueva vision encabezados por Moholy-
Nagy, tomaran la fotografia como un campo de pruebas en el que experimentar en
torno a las benevolentes tecnologias del nuevo mundo. Ambos planteamientos,
aunqgue con fines completamente diferentes, utilizan las mismas técnicas fotograficas
para realizar sus obras; el fotograma, la impresion en negativo y el fotomontaje. Sin
embargo, tanto para ellos como para los fotdgrafos que trabajan ajenos a estos grupos
-mas cercanos a la lirica instantanea, como André Krertész o Henri Cartier-Bresson-,

es ineludible el punto de inflexién marcado por Stieglitz y Strand afios antes®”.

En una sociedad cada vez mas ilustrada, contenidos gréficos, fotogréaficos y
cinematogréficos discurren en las grandes ciudades de todo el mundo, los cada vez
mas usuales y diversos medios impresos se sirven de la palabra, pero también de la

imagen para describir un suceso, narrar una noticia; emitir un mensaje.

Este serd el siguiente paso, articular un discurso que emitir. Bien con imagenes
encontradas en estos medios impresos, bien fotografias o dibujos creados con tal
intencion, en definitiva, indices que son pasados de su contexto original a conectarse
con otros con el fin de componer una nueva imagen que nada tiene que ver con la
inicial, una imagen distinta que describe otra pseudo-realidad.

Los primeros fotomontajes plasticos, nacidos afios atras, juegan con el chiste, la burla,
sin embargo, llevan de manera implicita cierto contenido capaz de evocar situaciones,
quizas absurdas, cargadas de detalle. Esta circunstancia, observada inicialmente por
el movimiento Dada, se asumird también por otros grupos como idénea para estimular

aquello cercano al mundo de la fantasia, a lo onirico, al subconsciente, si se quiere.

http://www.ugr.es/~hum736/revista%?20electronica/INICIO/contacto.htm Consulta realizada el 8
de febrero de 2012.

*° A comienzos de los a los 30 un grupo de fotégrafos, ajenos al fotomontaje y otras técnicas
similares centran su trabajo en torno al gesto, al momento, en busca del instante preciso o en
su intersticio. Cartier-Bresson, Evans, Lange, entre otros, observan las posibilidades de la
camara para atrapar y fijar momentos de percepcion instantanea y lirica que a su juicio ofrece
la ciudad. En: Morris Hambourg, M. M. y Phillips Ch.; op. cit., p. 100.



Percibidos de esta capacidad, las composiciones eminentemente plasticas se irdn
cargando de contenido cada vez mas meditado e incisivo, de ejecucién menos tosca y
sutil -segun las intenciones perseguidas por el autor- en su transito hacia el
fotomontaje narrativo. Se trata de composiciones capaces de moverse entre varias

fronteras comunicativas sobre las que incidiremos a continuacion.

2.4.4.-Fotografia; capacidad de lenguaje propio

Protocultura de la imagen. Cultura escrita. Cultura visual. Formas de lectura.

Las primeras formas de expresion y representacién nos sitlan en los ancestros de la
existencia humana. El lenguaje de accién o gestual y la representacion plastica de
escenas se desarrollan de manera figurada, pues en ambos casos la accion u objeto

(el referente) se describe de manera visual.

En el caso de la representacion plastica, iniciada en el Paleolitico Superior -40000
a.C.-, la traslacion de describir una escena ocurrida a un plano bidimensional supone,
més alla de la capacidad técnica y tecnologica de aquellos humanos, la captacion de
un momento preciso, de una accién desarrollada en el espacio-tiempo de manera
lineal -historica, pues se agota en si misma-, a un plano bidimensional y estético. La

accion es imaginada.

La creacion de ese espacio imaginado no es si no la capacidad de cifrar

fendmenos en simbolos bidimensionales y de leer esos simbolos™.

Imagen

La reconstruccion de la accion desarrollada en un espacio concreto abstraida en
simbolos -esto es un dibujo 0 una pintura- se llevara a cabo de manera que la mirada
se pasea por la superficie, la explora. Durante este escaneo el orden de lectura, de
contemplacion no es rigida, ni impuesta, si acaso sugerida por la propia imagen, por
su estructura, de este modo las relaciones que se establecen entre los elementos que
la componen también influiran en la interpretacion del receptor. Asimismo, la imagen
tampoco se consume en si misma, permanece, lo que permite al receptor volver a un
elemento observado antes y transportarlo a un después, ubicandolo en otro lugar del

espacio-tiempo contenido en el plano pictorico y (re)construirlo de nuevo.

*® Flusser, V.; op. cit., p. 12.



Un progresivo abandono de este mundo imaginado representado en imagenes
abiertas a la interpretacion evolucionard hacia una progresiva implantacion del
lenguaje oral articulado, siendo este, entre otros, el germen de los primeros sistemas

de escritura.

Palabra

En un primer estadio, como forma de sonidos articulados, el ser humano conquista del
lenguaje oral articulado. La sociedad de la que forma parte confiara en la palabra,
sonido modulado, compartido y decodificado por una comunidad, como vehiculo de
transmisién de la informacién y los conocimientos desarrollados por ese grupo, en
definitiva su cultura. Con todo, impulsado por la necesidad y consciente de la fragilidad
y lo ductil de la memoria, buscara con obstinacion un sistema de fijacion material de
esas “palabras aladas”. Un sistema grafico, codificado en signos y caracteres e
inalterable por el paso del tiempo al quedar depositado en un soporte fisico. Se pasa
asi de una prehistorica sociedad de tradicion oral a la de tradicién escrita, capaz de
conservar su conocimiento y transmitirlo en el espacio y en el tiempo. Los primeros
glifos, muy cercanos todavia a los simbolos, pues se basan en pictogramas e
ideogramas, evolucionardn hacia la abstraccion total, hacia el signo. Nuevos
acontecimientos propiciaran la creacion de nuevos signos que se iran combinando y
articulado entre si, de este modo se vera incrementada su capacidad de contener

ideas y conceptos cada vez mas complejos.

Signo

La concepcién de un sistema articulado y arbitrario como es una lengua, requiere el
uso de un signo, una abstraccion con respecto al referente (accion u objeto al que se
refiere) que ha de ser compartida y por los sujetos de un mismo grupo o comunidad. El
signo linglistico es normativo, absoluto, valido y obligatorio pues no hay una
necesidad natural o real que ligue el significante al significado®’.Su asimilacién implica
ademas una fuerte transformacién en la concepciéon secuencial de la narracién, pues
no presenta la accidon descrita en un solo impacto (imagen o gesto, que ademas estan
estrechamente ligados a su referente), sino que ha de desarrollarse en el tiempo, el
gque tome o dure la narracién del mensaje. En él unos signos siguen a otros de manera
concreta, se crea un sistema narrativo lineal, literario. El acto de escribir comprende
una distribucion espacial de los signos por la superficie del soporte de la escritura en la

gue ésta debe disponerse de manera ordenada y secuencial, regularizada, con

*" Saussure, F.; Curso de lingistica general, Alianza editorial, Madrid, 1983 y Garcia Garcia,
F.; Narrativa audiovisual, Catedra, Madrid, 1996, entre otros.



respecto al desarrollo de la narracion para ser asimilada y compartida por el receptor,

por la comunidad.

Narracion

A diferencia de la comunicacion pictérica paleolitica -visual en general-, cuya
estructuracion del tiempo es aleatoria y circular, el lenguaje articulado supone, por una
parte, un acercamiento al orden del tiempo lineal de la propia de la historia, asi como,
una organizacion racional sustentada en un cédigo linguistico denotativo, arbitrario y

compartido.

Todos los sistemas de comunicacion, en referencia a su organizacién espacio-
temporal en el vehiculo que las sustenta; es decir el medio que las recoge y delimita y
el periodo de tiempo que toman para producirse. De esta manera, obtendremos;
Comunicacion plastico-visual de espacio y tiempo delimitado e instantaneo.
Comunicacion verbal; ya sea a partir de la articulacién de sonidos -oral- 0 de signos
gréficos -escrita-, en todo caso arbitrarios compartidos por una comunidad, discurre,
pasa, se agota mientras sucede.

Comunicacion audiovisual®®, como la cinematografica, en el que las imagenes se
suceden en un plano durante el espacio de tiempo que dura la narracion, al igual que

la verbal, se agota mientras sucede.

En el ambito en el que se desarrolla este trabajo, el de las artes visuales,
siempre desde el planteamiento occidental, pintura y fotografia se establecerian en el
primer caso; lo descrito se presenta simultdneamente. La narracion en la
comunicacion verbal -oral o escrita- se inscribiria en la segunda opcién. Mientras que
el cine, basado en la presentacion ordenada de imagenes, seria el ejemplo mas claro
de narracibn del tipo espacio-secuencial. No obstante, debe tomarse esta
sistematizacion de manera relativa en todos los casos, pues en muchas ocasiones a lo
largo de la Historia del Arte, todas las formas de narracion; visual, verbal y audiovisual,
han traspasado estas convenciones, combinando y adoptando caracteristicas que no

son propias de cada caso™.

° Aunque se tratara de imagenes que discurren por un plano o pantalla sin audio, la
experiencia cinética se ubica en esta clasificacién, pues, al igual que un sonido, una banda
sonora o0 un didlogo o narracion, ésta discurre en el tiempo.

%9 Este planteamiento se aborda de diversas estrategias a lo largo de la Historia, sirven de
ejemplo las columnas romanas, que describen extensos pasajes en una misma linea
cronol6gica espacial. Asi como, no pocas pinturas del Trecento, recogen en un mismo plano
pictorico varios momentos de un episodio, cambios en el tiempo que describe la imagen -



En este sentido al que nos referimos, la llegada de la fotografia y su busqueda hacia
nuevas poéticas, la creciente implantacion del cine y el cémic, asi como la evolucién
de los primeros fotomontajes plasticos hacia composiciones de mayor contenido
narrativo entre otros motivos, provocaran profundos cambios en la concepcion y el
planteamiento de la narracion visual. Esta situacion, que se inicia fundamentalmente
entorno a las imagenes fotogréaficas, se trasladar4 pronto a otras artes plasticas.
Debido a su alto nivel de iconicidad y consecuente poder evocador, y segun la
intencion del autor, la suma de instantes fotograficos dispuestos en un plano sera
capaz de connotar un episodio de mayor complejidad y temporalidad que lo

expresamente recogido en la imagen, lo denotado.

Esta ordenacion de elementos graficos en un mismo plano, un fotomontaje, permite la
relacibn de esas imagenes y ofrece a los espectadores infinitas interpretaciones,
muchas de ellas traidas por su experiencia o el contexto en el que sean contempladas.

Se inicia de esta manera el camino hacia la aventura de la interpretacion.

Dicho esto, donde se situaria un fotomontaje de Moholy-Nagy, o los cercanos al
planteamiento temporal pseudo-cubista iniciado por el movimiento vorticista que
décadas mas tarde retomaria David Hockney, o las secuencias fotogréficas que cada

vez mas aparecen en los medios periodisticos actuales.

A un nivel superior, el relativo a la narracion; la disposicion de instantadneas y otros
elementos graficos es capaz de asumir caracteristicas de varios sistemas de
comunicacion, también del audiovisual, ya que se sirve de imagenes estaticas
dispuestas en un plano que, tratado como una linea temporal, discurre segun las

intenciones del autor.

Moholy-Nagy, profuso investigador de la imagen y el movimiento, describe como la
actividad esencial del artista del siglo XX “el acto que como un destello conecta
elementos que, obviamente, no se relacionan entre si”.®° El autor relaciona la imagen

con su antes y su después, sosteniéndola dentro de una secuencia temporal mas

narracién-. También se observan en algunas de estas piezas cambios en el planteamiento
espacial, pues en esta época se inicia timidamente la conquista del espacio -la perspectiva-.
% E| artista americano de origen hangaro desarrolla este planteamiento en su ensayo Vision in
motion (Chicago: Paul Theobald, 1947, p. 68). En: Morris Hambourg, M. M. y Phillips Ch.; op.
cit., p. 108.



compleja, en su opinién <<la imagen no es el resultado, sino la materia y el objeto de
investigacion>>°",

THE ENEMY HAS
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Fig. 2.7; Jerry Grandenetti, All american men of war, Nro. 89, 1962. Ejemplo de
comunicacion plastica-visual, cargadas de onomatopeyas -sonidos visuales, en este
caso-. Esta misma vifieta seria llevada mas tarde al lienzo por Roy Lichtenstein con
el titulo de Whaan!, 1963.
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Fig. 2.8; Imagen de la Biblia impresa Johannes Gutenberg en 1456. Ejemplo de letra capital
que ilumina una de las paginas de que se considera primer libro impreso. El texto, inscrito
en el tipo de comunicacion verbal escrita, sin embargo encontramos en la letra capital,
profusamente decorada, atributos relativos a la comunicacién plastica como son los

elementos pictéricos que aparecen.

® En Argan, G.C.; El arte moderno. Del lluminismo a los movimientos contemporaneos,
Ediciones Akal. Arte y estética, Madrid, 1998, p. 475.
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Fig. 2.9; Moholy-Nagy, Mass
Phychosis, 1927. Auln
tratandose de una imagen
estatica, juega con el
transcurrir de una accion, de
un tiempo, adquiere por
tanto cédigos de la narracion
filmica, de este sistema.
Composicién, por tanto,
cercana por su
planteamiento y ejecucion a

la comunicacion audiovisual.

En el sentido completamente opuesto a los que acabamos de distinguir, la
utilizacion de los signos linguisticos, mas alld de su uso como elemento valido
exclusivamente en la comunicacion escrita, sera analizada desde la semidtica, en un
transito hacia la poesia visual o la poesia concreta, donde los grafemas no funcionan
como tales, sino como elementos estrictamente plasticos, asumiendo valores relativos

a la comunicacion visual.

Fig. 2.10; El Lissitzky, Four (arithmetic) actions, 1928. El-Lissitzky en sus Proun
utiliza grafemas como elementos sin otro sentido que el estrictamente plastico.
Los libros futuristas, impulsados por Marinetti inician la ruptura de la sintaxis, las

palabras se liberan del estatismo y la linealidad de la escritura.
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2.4.5.- Reproductividad Técnica vs. Reproductividad Creativa

¢Puede servirse un artista de su imaginacion, de su creatividad, utilizando un medio
imitativo de representacion cuyo nivel de representacion resulta hasta impertinente?
Como acabamos de comprobar, si'y mucho.

¢ Y si ademés le es impuesta la imagen, la matriz con la que trabajar?

En la produccion de imagenes y centrandonos en las técnicas basadas en el uso de
matriz y copia como son el grabado y la fotografia, encontramos varios conceptos

referidos a la reproductividad; reproductividad técnica y reproductividad creativa.

El primero de ellos consiste en extraer de la matriz copias seriadas,
estereotipos idénticos, fieles y correctos a la idea primogénita del autor, originales
multiples. Mientras que en la reproductividad creativa, partimos de nuevo de una
matriz, sin embargo introducimos en ella y/o durante el proceso de reproduccion (de
copiado) alteraciones o cambios que afectaran al resultado, obteniendo tantas
imagenes diferentes, originales, como copias extraigamos, versiones derivadas de una
misma pieza que nos sitda en un planteamiento proximo a la creacién condicionada,

pues parten de algo impuesto, inamovible, la matriz.

En el caso concreto de la reproductividad creativa, ya sea en grabado como en
fotografia, podemos introducir cambios varios en la matriz; introduciendo elementos
durante el proceso de copiado, alteraciones sus tonos o colores, recomponiendo los
elementos en el soporte de la copia, entre otros ejemplos; cambios visibles en la copia
y reversibles en la plancha o negativo. O bien, alteraciones irreversibles, esto es
sometiéndola a alteraciones fisicas como rayazos, deformaciones, roturas, eliminacion
de algunas partes, etc, y quimicas bajo el sometimiento a ciertas sustancias capaces
del alterar su superficie. Siendo estas alteraciones, fisicas y quimicas, visibles en las

copias y perennes en la matriz.

La técnica fotografica asumidé desde sus inicios experimentos en torno a la
reproduccion, si no excesivamente creativa, al menos no de manera absolutamente

técnica. Algunas practicas iniciales se desarrollaron en torno a experiencias sin



camara fotogréfica, las radiografias o radiogramas entre otros®, se llevaban a cabo
directamente sobre una superficie fotosensible expuesta a la luz.

Otros fotégrafos indagaron en todas las fases de formacion de la imagen fotogréfica;
alteraciones en torno a recursos tonales y trucos luminicos, dobles exposiciones en la
camara, cambios en las lentes, el uso de chasis muItipIicateurng, entre otras muchas

practicas que se fueron perfeccionando hasta alcanzar efectos sorprendentes.

Ubicados exclusivamente en la fase de copiado encontramos varios ejemplos con
diversos fines; los fotomontajes por exposicion maltiple de varios negativos, ya sea por
necesidad -para compensar el cielo en las fotografias de paisajes con resto de la
toma, mas oscura- o como alarde técnico son algunas de las practicas realizadas en el
laboratorio fotografico. En este caso la imagen resultante, guarda referencias de las
imagenes que la forman, sin embargo supone la conclusibn de una imagen

completamente diferente, pues definitivamente se trata de un fotomontaje.

Las ampliaciones ofertadas a médicos precios por los fotografos de la época tanto en
papel como en soporte de tela. Es el caso del ya mencionado Photo-painting. También
la reproduccion fotogréfica llevada a cabo por los propios artistas sobre su obra con el
fin de poderla vender en varios formatos e incluso reencuadrar la obra o intervenirla a
continuacion con 6leo o grafito. De este modo la imagen resultante podria tratarse
como una variacién del original, puesto que la imagen inicial se conserva inalterada en
el negativo mientras que el positivo o ampliacion extraida mantendr4 en mayor o
menor medida -dependera de las intervenciones aplicadas- una relacion reconocible

con el original.

%2 En este apartado incluiriamos también la técnica del cliché-verré, se ubica en un &mbito mas
cercano al fotograbado. Un sistema mas de creacién que de reproduccion, no disfrutara de
mayor acogida hasta bien entrado el siglo XX. Scharf, A.; op. cit., p. 36.

®3 Introducidos por Disderi en 1862, se trata de un tipo de camara con varias lentes capaces de
impresionar una sola placa. De esta manera se obtienen fotografias consecutivas de un objeto
en una sola placa que luego podian ser cortadas y presentadas de manera individual. En
Scharf, A.; op. cit., p. 214.






3.-FOTOGRAFIA COMO SISTEMA. PLANTEAMIENTO PRACTICO

Antes de abordar el contenido practico de este trabajo hemos considerado oportuno
describir de manera elemental el proceso negativo-positivo® de creacion de la imagen

fotogréfica.

3.1.-La imagen fotografica

Técnicamente, la fotografia se encuentra en una interseccién de dos
procedimientos distintos; uno fisico: la formacion de la imagen través
de un instrumento Gptico; el otro quimico: la accion de la luz sobre

ciertas sustancias®.

No obstante la imagen fotografica, mas alla de una estricta definicion sobre su proceso
técnico, se viene formando antes, durante y tras su produccion. Diferenciamos a
continuacion las etapas que, a nuestro juicio, constituyen la creacion de la imagen

fotogréfica en su proceso negativo-positivo:

3.1.1.-Concepcion. Idea

Punto de partida comun a cualquier disciplina creativa, supone una proyeccion
mental del fin que se persigue. Primero desde el punto de vista conceptual y
atendiendo a cuestiones relativas al proceso de comunicacion, esto es, la formacién
del mensaje y la manera de exponerlo; el discurso, sobre el que reflexionamos a
continuacion con la intencién de buscar el medio, la técnica y los procesos mas

adecuados al resultado que perseguimos.

% Se describe asf al proceso fotografico en el que se obtiene primero un negativo que se
utilizara después para la produccion de copias. En Jacobson, R. E., et al.; Manual de fotografia,
Editorial Omega, Barcelona, 2002, p. 1.

® Barthes, R.; op. cit., p. 10.



En el caso de la fotografia, el acto fotogréfico se fundamenta en que transcribe un
mundo tridimensional a un plano bidimensional.

No entraremos aqui a juzgar el papel creativo o como mero transcriptor de la realidad®
gue desempefia el fotégrafo, sin embargo resulta evidente que las decisiones tomadas
por €l determinaran el resultado. A parte de los conocimientos técnicos necesarios
para utilizar el aparataje fotogréfico, el profesional de la fotografia, ya en la més
arcaica de sus figuras, debia tener cierta visién plastica que diera respuesta a materias
relativas a la eleccion del tema, la composicion y la iluminacién, entre otras cuestiones.
En este sentido Sontag afirma: Las fotografias son una interpretacion del mundo tanto
como las pinturas y los dibujos®’.

Las vacilaciones sobre el fotdgrafo como artista-creador 0 mero operador se han ido
disipando conforme éste ha ido afiadiendo a las propiedades formales del medio

fotogréafico sus propias intenciones estéticas®.

3.1.2.-Luz. Formacion y captura de la imagen proyectada

. nosotros no percibimos la realidad, sino mas propiamente, la luz

emitida o reflejada por ella®.

La luz es una forma de energia -radiante, electromagnética y ondulatoria-
perceptible por nuestros sentidos, que tiene la propiedad de transmitir informacion
sobre su punto de origen y de los cuerpos que la absorben y reflejan. La luz hace
posible la percepcién de la forma, el volumen y el color de los objetos.

Denominamos luz a las radiaciones del espectro que son visibles por el ojo humano.

El procedimiento fisico al que Barthes se refiere mas arriba es una de las
propiedades de la luz; la refraccion, fendmeno en el cual se basa el funcionamiento de
la cAmara oscura’®.El principio 6ptico de la cAmara oscura consiste en que si tenemos
un cuerpo vacio -habitacion o caja-, estanco a la luz, con un orificio puntual -estenopo-
en una de las caras, dirigido a un objeto fuertemente iluminado, éste proyecta su

imagen en la cara opuesta.

% Segun Gell (1992), el fotégrafo es simplemente el que aprieta el botdn, todo lo que tiene que
hacer es apuntar y disparar. En Wright, T; op. cit., p. 33.

o7 Sontag, S.; op.cit., p. 20.

08 Wright, T.; op cit., p. 45-47.

% pradera, A.; El libro de la fotografia. Alianza Editorial, Madrid, 1990, edicion de 2002, p. 104.
"% E| término camara oscura (del latin camera obscura) fue acufiado por Johannes Kepler
(1571-1630) en su tratado Ad Vitellionem Paralipomena de 1604. Sin embargo, el matematico
arabe Alhacén (965-1040) describe en su Tratado éptico los principios de este fenémeno. Mas
en: Sougez, M. L; Historia de la fotografia, Ediciones Catedra, Madrid, 2001, p. 17 y siguientes.



Su explicacion es sencilla: como la luz viaja en linea recta, los rayos procedentes de la
parte superior de la escena situada ante el orificio s6lo pueden llegar a la parte inferior
de la pantalla receptora en el interior de la habitacion y viceversa, formando asi una

imagen invertida™.
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Fig. 3.1; Solis designium, ilustra
el fenédmeno de refraccioén de la

luz.

La incorporacién de una lente convergente’® en el estenopo permitird obtener una
imagen mas limpia, nitida y detallada.

Durante el siglo XVII la cAmara, que hasta ese momento era una habitacion como tal,
se transforma en un instrumento portatil. Johan Zahn” disefia la camara 6ptica de

cajon dotada ademas con un sistema de espejos similar al visor réflex actual.

Fig. 3.2; Grabado que recoge, en el sentido de las
agujas del reloj, ilustraciones de una camara oscura de
caja, otro tipo de camara que recrea un habitaculo y por
ultimo, el sistema de entrada de luz a la habitacion

estanco.

Registrar y fijar esa imagen llevaria otros trescientos afios.

e Langford, M.; La fotografia paso a paso. Un curso completo, Hermann Blume Ediciones,
Barcelona, 1990, p. 16.

2 Sugerida por Gerolamo Cardano (1501-1575), al hacer pasar un haz de luz por una lente
convergente, por refraccion, todos los rayos provenientes de un mismo origen, convergen en
un mismo punto del otro lado de la lente: siendo este punto la imagen de su propio origen. En:
Pradera, A.; op cit., p. 14.

"3 Sistema descrito en su obra Oculus artificialis teleodioptricus de 1685.



Capturar la imagen reflejada y hacerla permanente en el tiempo era el siguiente

reto. Para ello es necesario un material capaz de alterarse con la accién de la luz.

la cAmara oscura del pintor es s6lo una de las causas de la

fotografia, la esencial quizas, fue el descubrimiento quimico™.

La luz, como energia que es, afecta a los materiales que alcanza determinando
en ellos cambios visibles -piel, hojas, papel...-. Si un material al que la luz puede
alterar, se expone a una imagen iluminada, cambiard mas intensamente donde la luz
le llegue con mas intensidad, y viceversa.

Durante el siglo XIX, se trataron de emplear estos compuestos para recoger la imagen
formada en la camera obscura, recubriendo con haluros de plata’ una superficie plana
gue se exponia a la luz. De esta misma manera, al hacer una fotografia la luz reflejada
por el motivo atraviesa el objetivo y llega a la pelicula fotografica. Esta pelicula se
compone basicamente de una capa de haluros de plata suspendidos en gelatina -

emulsion- y unidos a una base de papel.

Abertura del diafragma

Objetivo

; Trayectoria
\ de la luz

>

Pelicula

Fig. 3.3; Esquema de funcionamiento de una camara fotografica; la luz pasa a
través del objetivo hasta la pelicula fotografica, formada por material fotosensible

montado sobre un soporte plastico.

" Barthes, R.; op cit.; p. 48.

’® La experimentacion con sales de plata, sobre las que los cientificos notaban propiedades
fotosensibles viene desde antiguo. Los alquimistas medievales ya conocian las propiedades del
cloruro de plata, la llamada Luna Cornata, sin embargo, no sera hasta 1725 cuando Johan H.
Schulze profundice sobre la sensibilidad a la luz de algunos compuestos quimicos,
especialmente las sales de plata, que se oscurecian rapidamente al ser expuestas a la luz. En:
Sougez, M. L.; op cit.; p. 24.



La exposicion a la luz produce de estos compuestos de sales de plata un cambio
invisible, cuyo resultado es la formacion de la imagen latente’. Las sales de plata
expuestas a la luz y portadoras de esa imagen invisible, se transforman y reducen a

cumulos de plata metélica negra tras la aplicacion de un agente revelador.

Capa —
superior s :
de gelatina Formacion de la imagen de plata |
Emulsion La capa fotosensible de
los materiales .
fotogréficos es una
mezcla de haluros de
plata y gelatina. La ’
Base de gelatina deja que los
triacetato compuestos del
procesado reaccionen \
con'los haluros sin
perturbar la imagen y Imagen latente Haluros revelados Negativo fijado y lavado
permite la eliminacion
por lavado de los exposicion forma unos la imagen, y viceversa transformar en plata
subproductos. Los pocos atomos de plata, Estas trazas de plata metélica todos o casi
haluros son muy casi todos en los atraen a los compuestos todos los granos
pequefios, miles de cristales mayores, que del revelador, que afectados. El fijador
Capas veces menores que los son mas sensibles. empiezan a generar convierte los demas en
aplanadora cns&ales_reprssel‘wtados Afecta a mas granos en meqnes de dtomos sales invisibles que se
v antihalo en esta ilustracion. La las partes luminosas de (encima), hasta eliminan lavando

Figs. 3.4 y 3.5; lzquierda; Vista transversal de una pelicula fotogréafica, la capa
superior es la portadora del material fotosensible. Derecha; esquema de formacion
de la imagen latente y las alteraciones sufridas durante el proceso quimico hasta el

fijado de la imagen fotogréfica.

3.1.3.-Obtencion. Procesado de la imagen latente

Procesado (m): Tratar pelicula o papel sensible a la luz con productos

quimicos a fin de que la imagen latente sea visible.”’

Al tomar una fotografia, la pelicula se expone a la luz y se forma en
ella una imagen latente, invisible que se hace visible durante el
revelado. Ademas de hacerse visible, esta operacion transforma la
imagen en un negativo permanente a partir del cual se obtienen
copias positivas.

Por varias razones, el revelado del negativo es la operacion
fotografica mas trascendental. Los errores de revelado son dificiles o
imposibles de corregir: lo Unico que se puede hacer ante un mal
negativo es repetir la toma (si todavia hay oportunidad) o tirarlo. Nada

sustituye a un buen negativo, bien expuesto, bien revelado’.

’® Imagen invisible que se forma con todo detalle en la emulsion de la pelicula por efecto de la
exposicion a la luz antes del revelado.

" Drew, H.; Fundamentos de la fotografia, Editorial Blume, Barcelona, 2006, p. 131.

® Novell, R. P., et al.; Manual completo de fotografia, Celeste Ediciones, Madrid, 1998, p. 95.



El objetivo del revelado es formar una imagen visible que se corresponda con la
imagen latente invisible. Cuando la emulsion expuesta a la luz se trata con un
revelador —normalmente un derivado del benceno- tiene lugar un proceso de
amplificacién de gran magnitud; a partir de los 4&tomos afectados por la exposicion, el
revelador genera una imagen de plata negra millones de veces mas oscura que
originalmente formada. El proceso se completa eliminando de la emulsién los haluros
de plata no usados y aun sensibles a la luz. El fijador descompone y hace soluble en
agua estas sales de plata residuales, a la vez que elimina la capa antihalo traslicida
de la emulsion dejando aparecer la imagen constante sobre una base perfectamente

transparente.

El resultado en el negativo procesado sera una imagen estable y con los tonos

originales invertidos.

3.1.4.-Positivado y ampliacién

Positivado (m): Proceso o negocio de producir copias de documentos,

publicaciones o imagenes.”

Este paso es el Ultimo para la obtenciébn de la imagen fotografica como tal,
independientemente del método empleado para su registro, es su produccion sobre un
soporte tal que las imagenes puedan ser vistas. En la produccién de copias sobre
papel por medios fotograficos, éstos se comportan de igual manera que los materiales
negativos, y se basan en sustancias fotosensibles similares (es decir, emulsiones de

haluro de plata sobre gelatina).

La ampliacion es una forma especial de positivado por proyeccion del negativo sobre
papel sensible (emulsionado). La luz atraviesa el objetivo de la ampliadora y agranda
la imagen del negativo que se proyecta sobre el papel fotografico. El papel funciona y

se procesa de manera parecida a la pelicula (exposicion a la luz, revelado y fijado).

" Drew, H.; Ibidem.



Pelicula negativa

1 Imagen latente 2 Revelado
Motivo 3 Negativo

1 Imagen latente 2 Revelado

Figs. 3.6 y 3.7; Arriba; proceso fotogréafico desde la captura de la imagen hasta la
copia final. Sobre estas lineas; colocacion y proyeccién del negativo fotografico en
una ampliadora que se proyecta sobre el papel para la extraccién de copias

fotogréficas.



RESUMEN DEL PROCESO DE EXPOSICION Y REVELADO DE LA PELICULA

1. La pelicula se expone a la luz el tiempo justo para iniciar el proceso de oscurecimiento de

las sales de platay formacion de la imagen latente.

2. La pelicula se guarda en total oscuridad hasta el momento de tratarla con una solucion
que acelera el proceso inicial y revela una imagen de plata ennegrecida perfectamente
visible.

3. Aun en total oscuridad, la pelicula se fija con una solucién que desensibiliza los haluros de

plata no afectados por la luz, y que posteriormente se eliminaran por el lavado.

4. Una vez seca, tenemos un negativo completamente estable a la luz del que pueden

obtenerse cuantos positivos se deseen.

5. El proceso de transformacion del negativo a positivo, consiste basicamente en proyectarlo

sobre otra superficie sensible a la luz, papel fotografico.

6. Con esta proyeccion, las zonas mas densas del negativo apenas impresionaran el papel,
ocurriendo a la inversa con las partes mas transparentes que dejaran su huella intensamente

negra sobre la copia.

7. Una vez revelado y fijado el papel se tendra una imagen permanente con los tonos de la
escena original reproducidos correctamente constituyendo la imagen positiva.

8. Este proceso negativo-positivo, permite la obtencion de imagenes de tamafio muy
superior al del negativo (ampliacién), alterar los tonos y tirar multiples copias.

3.1.5.-Montaje. Exhibicion. Difusion

El proceso de obtenciéon de la imagen fotogréfica como tal concluye con su
positivado o ampliacion en el soporte definitivo. Sin embargo las decisiones relativas al
montaje, la exhibicion y el medio de difusién elegido a la hora de presentar la imagen
actuardn de manera definitoria sobre la percepcion, lectura e interpretacion final que
tengamos sobre ésta. Son por tanto, factores que el autor debe considerar como

catalizadores de su mensaje.



Montaje

Ya sea con la presentacion de la imagen segun ha resultado tras el proceso de
produccion, como asociada con otras imagenes o elementos graficos por
yuxtaposicion, la imagen fotogréafica puede todavia experimentar cambios que alteren
Su apreciacion, lectura, e incluso su mensaje y significado.

La elaboracion de collages, fotocollages o fotomontajes puede llevarse a cabo con la
intencion de producir choques estéticos, consecuencia de una asociacién de tipo
material, o bien de llevar mas alla el mensaje emitido, resultado de un montaje de tipo

representacional, plastico o narrativo®.

Como se ha visto a lo largo de este trabajo, la suma de una imagen fotogréfica con
otra u otros elementos graficos, tiene como resultado una nueva pieza que nada tiene
que ver con los sumandos originales, pues se adhieren a ésta figuras retoricas de tipo
visual, como la reiteracion, la geminacion, la metafora, hipérbole, entre otras, que

dotan a esa imagen de una nueva argumentacion.

Fig. 3.8; Oscar Rejlander; Los dos caminos de la vida, 1857. Imagen compuesta a partir de
la exposicion multiple de 32 negativos de vidrio sobre un solo papel sensibilizado.

Fig. 3.9; Hitler y Franco en
Hendaya,1940.

Fotomontaje a partir de
imagenes positivas. En
este caso la alteracion de la
imagen original trata de

ocultarse.

% Bariuelos, J.; Fotomontaje, Manuales de arte Catedra, Madrid, 2008, p. 25.
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ADOLF, DER UBERMENSCH: Schluckt Gold und redet Blech
Lo
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Fig. 3.10; John Heartfield; Adolf, el
Superhombre, traga oro y escupe chatarra,
1932. A diferencia de la imagen anterior,
en este caso el habil proceso técnico y
plastico del autor dota de gran realismo a
la imagen, sin embargo lo fantastico de la
composicion nos aleja de la idea de
fotografia tomada de la realidad. Este
contrapunto de autenticidad en la
elaboracion técnica en una imagen
fantastica refuerza el mensaje de denuncia

y critica politica.

Fig. 3.11; Alexander Rodchenko,
Fotomontaje para el poema de
Majakovski Pro Eto, 1923. Mas
cercano al collage fotografico por
yuxtaposicion de imagenes. Las
composiciones que acompaifan al

texto lo ilustran y refuerzan

equivalencias entre Lily, amante
de Maikovski, y la propia sociedad
de la Rusia revolucionaria.
Imagen y texto se complementan
a partir de las figuras de metéafora

y alegoria.

haciendo uso de paralelismos y



Fig. 3.12; Jean Paul Goude, Grace Jones, 1978. Aunque formado a partir de varias imagenes
previamente planificadas y tomadas con esa intencidn, su uniéon y ensamblaje es inapreciable
en el montaje final. Varias técnicas de la fotografia quimica como el coloreado de positivos y

negativos proporcionan estos resultados.

Fig. 3.13; David Hockney; Walking In The Zen Garden At Ryoanji Temple, Kyoto.
1983. Collage fotografico, 40 x 62 cm. En este caso la union entre las fotografias se hace
evidente, asi como una leve irregularidad en las continuidad de las tomas y la presentacion
del soporte secundario que intensifican el aspecto de collage. Este se va formando ya desde
el momento de la captura de imagenes, es decir, no se trata de un collage a partir de
seleccion, corte y pegado de fotografias encontradas, si no de un montaje elaborado

practicamente in situ.
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Exhibicién

Aungue a otro nivel con respecto al montaje, la exhibicion de fotografias, collages o
fotomontajes supone en las obras una alteracion, como minimo, al nivel de apreciacion
de las mismas. De esta manera, la imagen no sera vista igual si se muestra aislada,

gue si lo hace formando parte de una secuencia, de una serie o de una recopilacion.

Figs. 3.14 y 3.15; Cindy
Sherman,

(izquierda) Montaje expositivo
de la serie Untitled Film Still,
1977-80, (abajo) fotografia
extraida de esa misma serie;
Untitled Film Still No.21,
1978.

Resultan evidentes las

diferencias de apreciacion y
lectura e interpretacion que
experimenta el receptor entre
observar una imagen
fotogréfica aislada o expuesta

formando parte de una serie.

La imagen aislada -Fig. 3.15-
puede verse también en
numerosas publicaciones

compartiendo pagina con

algunas otras de la misma
serie, en este caso su
apreciacion y lectura también
varian de manera

considerable.

El autor de las imagenes
debe tener en cuenta estas
circunstancias a la hora de

formular su discurso.
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DROWNED

Fig. 3.16; John Hillard, Cause of Death, 1974. En este caso, la misma
fotografia se repite. Sin embargo, al cambiar el encuadre, dado en
este caso por el passepartout del montaje y un texto de refuerzo, el
significado y lo que cada imagen ilustra/evoca varia completamente.

Difusion

Con respecto a este apartado la situacion y el contexto, pero también el medio en el
gue la fotografia se proyecte, puede suponer su consolidacion, o por el contrario un
cambio en su apreciacion y lectura por parte del receptor. Ademas puede verse
alterada su interpretacion hacia un significado siquiera pretendido por autor.

A este respecto la situacibn mas llamativa se produce en Internet. En este caso la
imagen o montaje debe ser exhibido en soporte digital, a una escala, tamafio (calidad)
media o baja, entre otros cambios, por lo que sus cualidades formales sufrirdn
profundas alteraciones. Por otra parte, la imagen fotografica se encontrara en muchos
(muchisimos) casos descontextualizada, por lo que la obra puede quedar privada

ademas de la conceptualizacién pretendida.
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- i
La tenista Monica Seles sufre una
puiialada en el torneo de Hamburgo

Lt s et o G 8 1 e e A - Mg ALt

» ———
¥ JUEGOS QOLIMPICOS

Samaranch apoyari el futuro olimpico del
piragiiismo de aguas bravas para Atlanta'96

PNV y HB oelehran con cava las puertas.
dejan abiertas a “la dindmica pacificadocs’

Edberg contra Emilio
¥ Bruguern-Carbonell,
semifinales en Madrid

Fig.17; Laura Baigorri, serie Co+medias, 1994. El modo y/o medio de difusién influye
notablemente en la apreciacién de la fotografia. Los medios de comunicacion dotan
automaticamente de verosimilitud lo que en ellos se vuelca. En la imagen que ilustra
la pagina izquierda de este montaje, la autora suplanta con una fotografia suya la
imagen a la tenista agredida que cita el titular. Sin embargo, Baigorri aparece
también en la imagen de la pagina derecha, en este caso se recoge la noticia

ocurrida realmente, tal cual se difundié en ese diario.

En todo caso, en el momento de plantearnos el medio de difusion mas adecuado para
nuestro trabajo hemos de reflexionar sobre la intencion inicial, primaria de nuestra
obra, con el fin de preservarla y evitar asi que el medio o sistema de difusién puedan
alterarla.

3.2.-Variables

La imagen fotografica se compone de variables de dos tipos: técnicas
y de eleccibn subjetiva, las cuales se realizan de manera

interrelacionada y complementaria®.

El autor divide en dos grandes grupos las variables de la imagen fotografica;
técnicas y de eleccion sujetiva y/o circunstancial. No obstante, hemos creido

conveniente plantear cada grupo de variables en cada una de las fases de creacion de

8 Bariuelos, J.; op cit., p. 27.
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la imagen fotografica, segun las etapas descritas en el punto anterior. La finalidad de
esta clasificacion por etapas y la enumeracion de sus variables es la de mostrar el
amplisimo numero de combinaciones posibles y en consecuencia, la toma de
decisiones a las que el fotégrafo se enfrenta también durante el procesado de la

imagen fotogréfica.

3.2.1.-Variables de eleccion subjetiva y/o circunstancial

Este primer grupo se forma a partir de las variables relativas a la idea® que el
autor tiene intencion de materializar. Como se ha afirmado anteriormente, son

comunes a otras artes visuales.

Eleccion del tema*.

Tratamiento.

Técnica y/o proceso elegido para desarrollar la imagen.

Nivel de reconocimiento con respecto al referente. Nivel de iconicidad.
Objeto/Sujeto.

Tiempo y espacio; contexto en el que se encuentra el modelo*.
Velocidad del modelo*.

Relacion figura-fondo.

Nitido/borroso.

Encuadre*.

Distancia respecto al modelo*. Tamafio y tipo del plano.
Angulo de vision*.

lluminacion; fuentes, cantidad, calidad y direccion de la luz.

Imagen aislada o parte de un montaje.

3.2.2.-Variables técnicas.

Requeridas por el sistema foto-quimico en el proceso negativo-positivo.

Divisién por etapas:

a) Captacion de la imagen®.

Formato*.

82 Esta informacion se recoge ampliada en la tabla anexa Variables de eleccién subjetiva y/o
circunstancial; Concepcion de la imagen.

8 Esta informacion se recoge ampliada en la tabla anexa Variables técnicas; a) Captacion de la
imagen.



Tipo de camara.

Efectos y caracteristicas Opticas*.

Alcance y distancia focal*.

Objetivo.

Filtros épticos de correccién luminica o efectos.
Tipo de pelicula.

Sensibilidad de la emulsion*.

Cantidad de luz (diafragma)*.

Velocidad de obturacion*.

Velocidad del modelo-velocidad de captura.
Toma fotogréfica, opciones de disparo tras la medicidén luminica (Valor de exposicién
VE®).

b) Obtencién. Procesado de la imagen latente®.
Revelado:
Tipo de revelador
Proporcion
Temperatura
Tiempo de revelado
Agitacion.
Fijador: idem.
Secado:
Otros procesos: Intensificacion quimica.

Alteraciones fisicas del negativo.

c) Positivado y ampliacién®®.

Tipo de soporte portador de la imagen latente (negativo o diapositiva).

Tipo de papel segun el negativo: Papel para negativo de b/n o color.
Papel grado de contraste.
Papel de filtro o de contraste variable.
Papel negativo.

Negativo b/n a papel color.

8 valor de la exposicion (VE). La relacion entre la luminancia de la escena y la sensibilidad de
la pelicula puede expresarse con un valor de exposicién, una combinacién de abertura 'y
velocidad e obturacion. En Jacobson, R. E., et al.; op cit.; p. 331.

8 Esta informacion se recoge ampliada en la tabla anexa Variables técnicas; b) Captacion de la
imagen.

% Esta informacion se recoge ampliada en la tabla anexa Variables técnicas; c) Positivado y
ampliacion.



Negativo color a papel b/n
Diapositiva a papel.
Negativo a otras superficies tratadas/sensibilizadas.
Ampliacién del negativo: Seleccion.
Ampliacion.
Encuadre.
Abertura del diafragma (f).
Tiempo de exposicion.
Filtraje.
Superficie sensible.
Superficie uniforme o papel deformado
Liquidos; Temperatura y tiempos correctos.
Caracteristicas del soporte: material sensibilidad, textura
(madera, papel, tela, vidrio, metal, piedra, etc.)*.
Intensificacion por copia de negativos.
Uso de mascaras y reservas. Fotomontaje de varias exposiciones.

Negativos superpuestos: Montaje.

*Variables referidas por Bafiuelos.

d) Montaje. Exhibicion. Difusion®’.

Montaje.

Formato de la imagen final.

Imagen aislada o integrante de una composicién, montaje, collage o fotomontaje.
Fotomontaje fisico o de laboratorio (exposicién multiple)

Soporte primario y secundario.

Sistema o método de fijacién.

Passepartout con ventana o enmarcado al uso.

Tamafio del montaje final.

Exhibicion.

Tipologia del medio de exhibicién.
Lugar, situacion y contexto del medio.
Sistema.

Ubicacién de la obra en el medio.

8" Esta informacion se recoge ampliada en la tabla anexa Variables técnicas; d) Montaje y
exhibicion.



Obra original o reproduccion.

Tipo/calidad de la reproduccion.

Difusion.

Tipologia del medio de difusion.
Situacién y contexto.

Alcance.

Obra original o reproduccion.

Tipo/calidad de la reproduccion.

3.3.-La préctica de la Reproductividad Creativa

Tras estudiar las posibilidades técnicas que ofrece la fotografia tradicional®,
observamos el alto nimero de combinaciones posibles a la hora de obtener una
imagen fotogréfica, desde su planteamiento y captacion iniciales hasta el montaje final.
Asi pues, en el momento de abordar el contenido practico de este trabajo se han
querido definir muy claramente las pautas a seguir, tanto en su planteamiento, como
en el proceso y el posterior tratamiento de los resultados. De no establecer estas
premisas de partida la intencion inicial de nuestra investigacion, muy probablemente
se hubiera difuminado, dejandonos llevar en ocasiones por criterios estéticos en cuyo
caso el valor del resultado obtenido se hubiera impuesto al del proceso préctico, al de
la praxis, el cual consideramos esencial y la razon de ser de este trabajo de

investigacion.

Como indicamos al comienzo de este texto, iniciamos esta aproximacién a la
reproductividad creativa reflexionando en la relaciéon del binomio negativo-copia. Al
considerar que partimos de una matriz correcta e inalterable (negativo) extraeremos de
ésta copias Unicas, es decir, aquéllas que son diferentes entre si. En este caso, las
particularidades de la imagen final le son otorgadas bien durante la toma de la
fotografia, bien durante el proceso de positivado y ampliacion del negativo, y el

montaje posterior en todos los casos. Atendiendo a nuestro planteamiento, estas

® No en vano los programas informaticos de retoque fotografico basan todas funciones y
herramientas en los principios y procesos de la fotografia quimica, a este respecto Fontcuberta
afirma: La incorporacidn de la tecnologia digital no inventa nada nuevo [en cuanto a la
manipulacion de fotografias] pero si lo hace todo mas facil y mas rapido. En Fontcuberta, J.;
op. cit., 2004, p. 127.



alteraciones nunca afectaran al negativo, considerado el factor mas determinante de la

calidad de la copia, ha de conservarse sin cambios, tal y como se captd y proceso.

El positivado y ampliacion de fotografias es la etapa en la cual la imagen
impresa en el negativo se proyecta e impresiona en papel fotogréfico, por lo que
podemos verla y alterarla de manera fisica apreciando de manera directa los cambios
que en ella se producen. Desde, los mas basicos como reencuadrar la imagen
seleccionada en la tira de pruebas para la ampliacion, hasta introducir distintas
alteraciones, como otras estrategias de composicién, montajes fotogréaficos por
exposicion multiple, o variables tonales consecuencia del tiempo de exposicidn u otros

factores.

Asi pues, desarrollaremos el grueso de este trabajo practico fundamentalmente
en tres de las etapas de las que consta en proceso fotografico; la captura de la
imagen, su positivado y ampliacion y su montaje final. Son estas fases donde se tiene
mayor capacidad de controlar directa y precisamente las opciones y los resultados de

la experiencia practica que apliquemos.

Describimos a continuacién las condiciones bajo las que desarrollaran los ejercicios

practicos.

1.- Variables subjetivas.

-Elementos neutros, escenas cotidianas.

-Objeto; reconocible, sin perder el referente.

-Punto de vista; frontal, especular.

-Tamafo del plano y encuadre pictérico correcto, renacentista.

-Concepcién de la imagen completa en una o varias tomas.

-lluminacidn; posicidn y tratamiento sin efectos o artificios. lluminacién correcta segun
la situacion y la toma fotografica.

-Imagen aislada o parte de un montaje.

-Sin emitir discurso.

2.- Variables técnicas.
a) Captacion.
-Formato y cdmara; Réflex de 35 mm y réflex de placas, formato 9 x 12 cm, objetivos

intercambiables en ambos casos.



-Distancia focal proporcionada al objeto y siempre dentro de la distancia focal del ojo
humano.
-Objetivo, distancia focal; 50 mm, 35-80 mm y 130-150 mm para la cAmara de formato
9 x 12, se afadiran lentes de aproximacion segun los casos.
-Sin filtros opticos.
-Medicion luminica de conjunto.
-Seleccién de la pelicula: Color y Blanco y negro pancromatico, dentro del espectro
visible, procesado negativo-positivo.
-Sensibilidad de la pelicula: 100, 125 6 400 ISO. Velocidades medias sin y presencia
significativa de grano.
-Toma sin automatismos. Todas las opciones de la camara en posicion manual.
-Toma fotografica segun el valor de la exposicion (VE);
Orden de prioridades; velocidad de obturacion, apertura del diafragma (f) -
profundidad de campo- y forzado de la pelicula, segun el caso. Primacia de una

toma correcta, objeto o situacion reconocible.

b) Procesado de negativo.
-Color:
Tipo de pelicula: Negativa, Kodak VR 100 1SO.
Pelicula color/procesado pelicula color.

Proceso de revelado: C-41

-Blanco y negro:
Tipo de pelicula: Negativa. Pancromatica.
Formato rollo de 35 y hojas de 9x12 cm.
lIford FP4 Plus, 125 ISO.
lIford FP5 Plus, 400 ISO.
Pelicula blanco y negro/procesado de pelicula blanco y negro.
Reveladores: AGFA Rodinal e llford Ilfosol S.
Paro: lIford llIfostop.
Fijador: liford Hypam Rapid Fixer.
Humectador: liford llfotol.

89
l.

Procesado quimico correcto (E.L.™); dilucién, temperatura, tiempos

aplicados y de agitacion recomendados por el fabricante.

% Los valores recogidos en el E.l. hacen referencia a los datos Recommended meter setting, -
medidas recomendadas por los fabricantes de material quimico y fotogréafico para la correcta
utilizacion de sus productos. En ellos se reflejan los valores adecuados de dilucion del



Lavado y secado.
c¢) Positivado y ampliacion.
-Color:
Negativo (matriz) color/papel (copia) color.
Tipo de papel: Kodak Ektacolor 78RC.
Hojas de: 15x10, 18x13, 20x15 y 30x20 cm.
Proceso de revelado: Ektaprint-2/Kodak 78

-Blanco y negro:
Negativo (matriz) blanco y negro/papel (copia) blanco y negro.
Tipo de papel:
Multigrado: Iiford Photographic paper Multigrade IV, RC de luxe.
Monogrado: liford Photographic paper llIfordspeed, RC de luxe,
IS grados 2 6 3.
Hojas de: 17,8x12,7 cm.

Acabado del papel: Perla o semi-mate, sin textura.

Revelador: Ilford Multigrade Developer y Tentenal Dokumol

Paro: llford llfostop

Fijador: llford Paper Fixer.

Procesado quimico correcto (E.l.); dilucion, temperatura, tiempos

aplicados y de agitacion recomendados por el fabricante.

Ampliacion:
Seleccion.
Ampliacion y encuadre sobre papel fotogréafico. Una o mas hojas.
Tiempo de exposicidn; correcta, superior e inferior.
Proyeccion perpendicular y homogénea en el papel, sin otros objetos o
cuerpos sobre éste.

Aplicacién de quimicos: homogénea.

d) Montaje.
-Fotomontaje de positivos.
-Fotomontaje de tipo material.

-Yuxtaposicién de fotografias hasta formar el montaje completo.

producto, temperatura y duracion del bafio segun la velocidad y el tipo emulsion fotografica a
procesar.



-Adhesion de las fotografias por pegado directo al soporte secundario. Refuerza la
idea de manipulacion independiente de cada imagen integrante del montaje y mayor
diferenciacién con un proceso de montaje e impresion digitales.

-Plans superposés.

-Formacioén de la imagen completa.

-Exclusién de discurso asociado.

RESUMEN DE LAS CONDICIONES IMPUESTAS

Modelo o situacion; elemento reconocible. El referente no se pierde, tampoco

se conceptualiza. No emitimos ningun mensaje.

lluminacion correcta, luz natural o artificial segun los casos.

Toma de imagenes de manera tradicional, sin artificios o efectos en la cAmara
o la pelicula. La camara se opera siempre de manera manual, tanto en el

enfoque como en la exposicion.

Proceso; Aplicacién de los productos quimicos segun las instrucciones de uso.
No hay alteraciones fisicas o quimicas mas alla de las requeridas por el

proceso fotogréfico tradicional positivo-negativo.

Positivado y ampliacion, No hay alteraciones fisicas o quimicas mas alla de las
propias de esta fase del proceso. Aplicacion de los productos quimicos segun
las instrucciones de uso.

Introducimos las alteraciones a partir del encuadre, la ampliacion del negativo y

el tiempo de exposicion.

Montaje; Planos superpuestos, fotografias montadas por adhesién directa a un

suporte secundario y en yuxtaposicion para formar una imagen completa.




Anexo tablas:

Variables subjetivas

Variables técnicas






Variables de eleccion subjetiva y/o circunstancial

Concepcion de la imagen

Eleccién del tema*

Tratamiento del tema/Tono

Técnica y/o proceso elegido para materializar la imagen

Nivel de reconocimiento del referente (Nivel de iconicidad)

Objeto/Sujeto

Tiempo y espacio; contexto en el que se encuentra el modelo*

Velocidad del modelo

Relacion figura/fondo

Nitido/borroso

Composicion
|Encuadre* Horizontal
Vertical
Oblicuo/Aberrante
Distancia con respecto al modelo (Tamafio del
Detalle
plano)
Primer plano
Plano medio
Plano americano
Plano general
Gran plano general
Panoramico
|Angulo de visién Frontal
Cential
Picado
Contrapicado
Nadir
lluminacién
INGmero de fuentes |
Tipo de fuente Natural
Artificial
lluminancia (Lux)
Temperatura K°
Ubicacién con respecto a la escena Frontal
Lateral
Trasera
|Orientacién con respecto a la escena Cenital
45°
De abajo hacia arriba
|Dureza Directa

lindirecta o tamizada

Imagen aislada o parte de un montaje.

*Variables referidas por Bafiuelos
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4.-EXPERIMENTACION PRACTICA

Las tareas experimentales de esta investigacion en torno a la reproductividad creativa
en la fotografia tradicional, se han desarrollado a partir del planteamiento y la
aplicacion practica recogidos en cuatro etapas, hasta llegar a una imagen como

resultado final, éstas son: eleccion del motivo, captura, procesado y montaje.

A TTTTTTTT T > mmmmemmmemeo—o—-ooo—-ooo- D> mmmemmoemeom-o-o-s o
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Idea Eleccion del motivo —» Captura » Procesado » Montaje Imagen

A final
! Objetos comunes Distancia focal Procesado Ordena- T
! dentro de la del negativo cony X
' . . superposi-

! Referente siempre capacidad ocular ortodoxo cion de !
' reconocible del ojo humano i, positivos !
! Positivado y indepen- !
1 . .z

' Encuadre Profundidad de ampliacion dientes \V/
' campo, lo nitido y ortodoxo adheridos

A Punto de vista frontal lo borroso aun !
' Papel soporte !
! Tratamiento Blanco y negro fotografico secundario '
1 Color '
' |
1 1
| Y%
|<_ ___________________ <_ __________________________ <_ ___________________

Esquema resumen del proceso de proyeccién y desarrollo de la experimentacion

practica sobre la reproductividad creativa.

Cada una de ellas, aunque bien diferenciadas, no se presentan como fases estancas,
si no que lo contenido y desarrollado en cada una de ellas sera determinante con el
resto y concluyente en el resultado final. De esta manera, ademas de las clausulas
auto-impuestas y recogidas en el punto anterior, la puesta en practica nos ha llevado a

redefinir y acotar mas estrictamente las directrices del trabajo a desarrollar.

Como hemos indicado la investigacién se desarrolla en base a las posibilidades que

ofrece la fotografia foto-quimica, limitandonos a su reproduccion. Reproduccién en el



sentido estricto del término, es decir, sin alterar el negativo como matriz y basandonos
en la practica ordinaria de la fotografia como es el positivado y ampliacion de
fotografias desde el negativo, tomado ex profeso para tal fin.

Ahora bien, en base a qué criterio y alrededor de qué elementos introducimos las
variaciones capaces de transformar las copias extraidas de manera que sean
diferentes entre si.

4.1.-Modos de fotografia intervenida %

Sin entrar a valorar las obras desde un punto de vista mas all4 del puramente técnico,
nos referimos a continuacién a varios ejemplos que utilizan la fotografia como base de
la obra®. A sabiendas de que son muchos mas, recogemos Gnicamente aquellos que
se han servido de la fotografia directa y su procesado negativo-positivo para re-
elaborarla e introducir en ella cambios a varios niveles, con diversas técnicas y

materiales.

4.1.1.-Técnicas mixtas

En muchos casos encontramos la fotografia utilizada como lienzo o soporte sobre el
cual se vierten lineas y manchas de pintura, grafito u otros materiales y sustancias
pictéricas que le son ajenas. El resultado de estos trabajos, basados en la mezcla de
técnicas, es el encuentro de dos medios y lenguajes, el fotogréfico y el estrictamente
pictérico que funcionan de manera reciproca. Artistas como Arnulf Rainer, Robert
Rauschenberg o Richard Hamilton, por citar unos pocos, han desarrollado gran parte

de su obra alrededor de este tratamiento de las imagenes fotograficas.

% Tudela Cafio, P.; op. cit. La autora analiza de manera pormenorizada y desde varios puntos
de vista este amplio campo de experimentacién y creacion artistica. Tudela Cafio establece en
su trabajo de tesis cinco grandes grupos de intervencion que se sirven de la fotografia como
base del trabajo, estos son: 1.-Fotografia sin cAmara, 2.-Escenificaciones, 3.-Fotomontaje, 4.-
Manipulacién pictérica y 5.-La fotografia digital. En el caso de nuestro trabajo de investigacion
sélo trataremos, por razones relacionadas a la tematica y el planteamiento practico especificos
de este texto, dos de los cinco tipos que ella plantea; fotomontaje y manipulacién e intervencion
con otras técnicas.

%1 <<A partir de estas fechas [afios 80 y 90 del pasado siglo], e incluso un poco antes, se
produce otro fenémeno. De hecho se puede decir que es una practica fruto de la crisis de la
modernidad>> En: Pefia Méndez, M.; Ibidem.



Fig. 4.1; Arnulf Rainer, Sin titulo, 1973, de la Serie Faces. El autor interviene sobre la

fotografia valiéndose de técnicas y elementos relativos al dibujo y la pintura.

4.1.2.-Adaptacion por y para el sistema

Por su parte, autores como Gilbert & George, Sigmar Polke o el propio Andy Warhol,
entre otros muchos, transforman la fotografia obtenida desde la camara a imagen
fotomecéanica, basada en técnicas como la serigrafia. La fotografia inicial es re-
interpretada aqui por el sistema de estampacion utilizado con el fin de crear, en la
mayoria de los casos, grandes y contundentes murales. No obstante, la imagen
fotografica inicial es traducida por el medio, de esta accion resultan tonos
contrastados, tintas planas y contornos nitidos y bien definidos. En este caso se trata
de adaptar el lenguaje y la técnica fotografica a otra, la fotomecanica. La fotografia
como tal es ahora parte del proceso, no participa de manera presencial —aunque si

testimonial- en el resultado final.
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Fig. 4.2; Gilbert & George, We are, 1985. Para la realizacion de este mural de
grandes dimensiones, mayoritariamente con la técnica de la serigrafia, los autores se
valieron de la fotografia, a continuacién procesada para ser adaptada a esta técnica

de estampacion grafica.

4.1.3.-Re-interpretacion de la realidad a partir de la imagen fotografica

La fotografia en si misma reinterpreta la realidad, en el sentido de que elige de ella un
fragmento del espacio-tiempo que le interesa congelar y presentar como testigo o
testimonio.

La reinterpretacién desarrollada por el autor y llevada a un nivel superior se convierte
en reelaboracién. A su vez, la reelaboracion de esas imagenes dentro de la técnica y
el lenguaje exclusivamente fotografico es el fotomontaje. Como venimos mostrando a
lo largo de este trabajo existen gran niamero de tipos de fotomontaje. Atendiendo al fin
que persigue encontramos fundamentalmente los correspondientes a un
planteamiento eminentemente plastico y otros que persiguen funciones relativas al
discurso. Sin embargo, en todos los casos la metodologia béasica es la misma;
seleccién, combinacion y articulacion -empalme o yuxtaposicion- como eventualidades
caracteristicas del montaje fotogréafico. El resultado, la trasformacién de la fotografia
original, dentro del medio y la técnica fotogréfica.
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Fig. 4.3; Paul Citréen, Metropolis, 1923.
Fotomontaje a partir de la unién de
fotografias urbanas tomadas por el
autor o bien extraidas de la prensa
grafica que componen un nuevo paisaje

urbano.

4.2.-Bases técnicas y bases teodricas de la experime  ntacion

Con el fin de realizar copias diferentes entre si, podriamos haber optado entre otras
muchas posibilidades por la inclusion de elementos graficos ajenos a la fotografia, asi
como materiales o sustancias externos a esta técnica, como pinturas, grafitos, su
adaptacion a otras técnicas, etc. Sin embargo, para desarrollar nuestra tarea de
manera completamente pura, nos hemos valido de la fotografia, en el sentido mas
amplio del término, para introducir las variaciones que otorguen a las copias obtenidas
la exclusividad plastica que perseguimos.

De esta manera, tanto las bases tedricas como las précticas impuestas se nutren
exclusivamente de la fotografia como medio captor de signos indiciales y como
sistema de registro.

4.2.1.-Bases teoricas

Mas proximas en lo relativo a la seleccidn y tratamiento del objeto o la situacion antes
de ser fotografiado, las bases tedricas y técnicas se han trazado de manera conjunta y
complementaria.

En el caso de las primeras, decisiones tan basicas como la eleccion del objeto a
fotografiar han planteado desde el inicio una profunda reflexién. Varios autores, como

los recogidos aqui, hacen referencia a esta circunstancia debido a que todo el proceso
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gira en torno a imagenes de alta iconicidad, como ocurre con las fotografias. En este
sentido, la eleccion y tratamiento del objeto fotografiado podria suponer, sin
pretenderlo, la elaboracibn de un elemento grafico-narrativo cargado de

connotaciones, en definitiva, de un mensaje®.

El solo hecho de representar, de mostrar un objeto de tal manera que
se reconozca, es un acto de ostentacién que implica que se quiere
decir alguna cosa a proposito de este objeto. Ademas cada objeto
transmite a la sociedad una gran cantidad de valores que él
representa y cuenta.

La conclusién es que toda figuracion, toda representacion conduce a
la narracion aunque sea embrionaria, debido al peso del sistema

social al que pertenece lo representado, y a su ostentacion®.

Este riesgo puede verse incrementado si ademas el resultado final es un montaje
fotogréfico pues, como venimos afirmando, la yuxtaposicién de una o varias imagenes
fotograficas con otros elementos graficos y/o textuales, tiene como resultado un
conjunto cuyo contenido poco o nada tiene que ver con esos elementos expuestos por
separado. Supone una alteracién tal, desde el punto de vista semantico de esas

unidades, que deriva en la articulaciéon de un nuevo mensaje.

El efecto montaje (es decir, el montaje como productividad) resulta de
la asociacion, arbitraria 0 no de dos imagenes que, relacionadas una
con otra, determinan en la conciencia que las percibe una idea, una
emocion, un sentimiento, extrafios a cada una de ellas asiladamente,
de esta manera un montaje es productivo cuando aprendemos cosas

que las imagenes mismas no demuestran®.

Ambos autores se refieren aqui a imagenes fotograficas en movimiento, el cine. Sin

embargo, si aplicamos estas afirmaciones a las fotografias, como imagenes estaticas,

% Vazquez Medel, M. A.; Palabra e Imagen: de la transformacion de los signos a los signos de
la transformacion, en Ricci, G. N.; (ed.): Imagine- Segno- Parola. Processi di transformazione.
Tomo I, Giuffré editore, Macerata, 1999, p. 405-419.

% Bergala, A.; Cine y narracién, en Esthetique du film, 1983, recogido en: Montiel, A.; Teorias
del cine: un balance historico, Editorial Montesinos, Barcelona, 1999, p. 98.

% Afirmaciones de Jean Mitry (1963) y Béla Balazs (alrededor de 1930) respectivamente, en su
faceta de tedricos del lenguaje cinematografico recogidas en: Aumont, J.; Estética del cine:
espacio filmico, montaje, narracion, lenguaje. Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 1981, p. 66.



observaremos que este efecto se da también en ellas. En algunos casos incrementado
ademds gracias a lo contundente, a lo explosivo de la imagen estética.

En el ambito de las imagenes fotogréficas -fijas-, los efectos del montaje vendran
dados por el encuadre, el punto de vista, la composicién del cuadro, su tamafio, asi
como, a la ubicacion de cada elemento con respeto al cuadro y al resto de objetos que
compongan la imagen. En muchos casos esta relacion de elementos en un plano da
lugar a figuras retdricas visuales como la reiteracion, la hipérbole o la metéfora, entre
otras, encargadas de enriquecer e intensificar la narracién.

Asi, con el fin de servirnos de la imagen fotografica desnuda de retérica y discurso,
hemos dispuesto de fotografias tomadas de un solo objeto en cada uno de los casos
practicos. Fotografias que registren de manera especular dicho objeto con el fin de
focalizar el resultado final segun lo expuesto en el planteamiento y desarrollo practico
argumentado, centrado en la captura y las posibilidades técnicas de la reproduccién

fotografica.

En este sentido, todas las posibilidades de creacion de las composiciones se
desarrollan en base a la combinacién de elementos fotograficos -en positivo o en
negativo-, tratados como unidades minimas, fundamentales, como grafemas95 de la

composicion.

4.2.2.-Bases técnicas

Los pilares sobre los que se desarrolla este trabajo, de caracter ontolégico y cientifico
ya desde su proyeccion, apuntaba inmediatamente hacia unas bases técnicas
puristas, sin instrumentos ni artificios mas all4 de los necesarios para la creacion y

formacion de la imagen fotografica foto-quimica en cada una de sus etapas.

La fotografia como sistema de registro que es, esta formado por tres elementos:

Soporte, formante e instrumento®:

Soporte: Materia donde ha de quedar contenida la imagen.

Formante: Es la energia que produce la imagen.

% Denominaremos grafemas a las unidades minimas de cada montaje. Al tratarse de montajes
fotogréficos de tipo plastico, estos elementos basicos han de tratarse como elementos
formadores de una composicion plastica. Carecen tanto en si mismos, como expuestos con
otros, de la capacidad de formar un mensaje articulado. Si cada elemento tuviera por si mismo
tal capacidad perteneceria a un nivel semantico superior, analogo al de las palabras en el
lenguaje escrito.

% villafafie, J.; op. cit., p. 44 y siguientes.



Instrumento: Son los objetos de manipulacion del soporte por el formante.

En el caso de la fotografia, se trata de un sistema de registro que funciona por
transformacioén, pues a través de la accion del formante (luz), controlado de manera
instrumental (Optica y mecéanicamente), sobre el soporte (superficie fotosensible) la
naturaleza material de éste se ve alterada. Esta materialidad fotogréafica fundamental®’,
soporte, formante e instrumento en la que se basa el sistema, servird de base sobre la

que vertebrar y desarrollar la reproductividad creativa que practiquemos.

Desde el punto de vista tedrico, la suma y disposicidn de las piezas fotograficas, a los
que nos hemos referido antes como grafemas, hasta alcanzar una imagen completa,
un montaje final, seguirad una ordenacion logica. La disposicién de esas piezas en otro
orden supondria una articulacién intencional a partir esos elementos, un nivel
semantico superior, por encima del fin perseguido en este trabajo de iniciacién a la

reproductividad creativa, cercano a la poética visual o concreta.

4.3.-Grado 0 de la imagen fotografica

Las posibilidades articulacion y desarrollo creativos tenidos en cuenta durante el
proceso practico se establecen alrededor de, por una parte los elementos formadores
de la imagen fotogréfica analdgica positivo-negativo y sus posibilidades. Como se
recoge en la siguiente tabla, nos servimos de la cantidad de luz, los conjuntos Optico y
mecénico y el soporte en el que trabaja el sistema fotogréfico para aplicarlos de
manera experimental y ofrecer a las copias resultantes cualidades plasticas
plenamente fotograficas®, por otra, la ordenaciéon de los elementos fotograficos

resultantes sin pretensiones de estilo o condicion.

" Se refiere a la imagen fotogréfica argéntica en su proceso completo; la que se genera o
forma, se capta y se fija.

% Sin afiadir elementos de otras disciplinas artisticas y sirviéndonos de lo que la fotografia
como medio y sistema nos ofrece, en sintonia con el planteamiento de la fotografia purista. Eric
Rondepierre, en una tarea préxima a la arqueologia archivistica, busca en los fondos de varios
archivos filmicos como el de Montreal o la Bolonia, fotogramas con interesantes cualidades
plasticas. Las alteraciones que estos fotogramas presentan se deben a las reacciones que la
pelicula ha experimentado con el paso del tiempo, es por tanto consecuencia del propio
sistema. El autor no ha recurrido a elementos extra-fotograficos para reelaborar la imagen.
Sirve este material como ejemplo de desarrollo plastico dentro de la fotografia, desde objetos
encontrados en los fondos de archivos histéricos, hasta otras composiciones desarrolladas por
el artista francés. Mas informacion en: http://www.ericrondepierre.com



Fig. 4.4; Eric Rondepierre, The Trio,
Moirés series, ca. 1996. Imagen
impresa a partir de un fotograma
encontrado por el autor en los
fondos de un archivo filmico. La
alteracion sufrida por la gelatina de
la pelicula ha deformado la imagen
contenida en el fotograma. El
resultado -sorprendente- es
consecuencia del propio sistema
fotogréfico, en este caso de la
degradacién del soporte.

De esta manera, proyectar la experiencia practica alrededor de los limites materiales
del sistema nos aproxima al Grado 0 de la imagen fotografica. Una imagen creada
como una escritura blanca® ausente de todo signo, basada en una realidad formal
independiente de la lengua [cAdigo] y del estilo [literatura], mas alla de la implicita

fotogréfica, es decir, la fotografia directa o pura®.

Dejemos la pintura al pintor, y procuremos -con medios fotograficos-
crear fotos que se sostengan por si solas debido a su caracter
fotogréfico, sin pedir prestado nada a la pintura'®*.

% Barthes, R.; El Grado 0 de la escritura seguido de nuevos ensayos, Siglo XXI de Espafia
Editores, Madrid, 2005, p. 14-15. El autor se refiere en este ensayo a la comunicacion literaria,
al lenguaje escrito, sin embargo podemos trasladar estas mismas conclusiones al sistema de
comunicacion visual, y mas concretamente al de las imagenes fotogréficas en las que luces,
sombras, lineas y volimenes recogidos en un plano dan forman al vehiculo comunicativo.

19 Alfred Stieglitz se refiere con este término a la fotografia utilizada como medio y fin en la
creacion artistica. Alejada de estilos o artificios ajenos al medio fotografico, este tipo de
fotografia contradice a sus contemporaneos pictorialistas, entre otras propuestas. Mas
informacién en: Newhall, B.; Historia de la fotografia. Gustavo Gili, Barcelona, 2002.

%1 palabras de A. Renger-Patzsch, recogidas en Newhall, N.; op. cit.; p. 195.



Elementos formadores de Traduccion o correspondencia en la Resultado
la imagen fotografica practica
Formante: Luz-sombra Cantidad de luz: Tiempo de exposicién Imagenes correctas
Cuerpo sélido-opacidad Apertura del diafragma Img. infra-expuestas
Img. sobre-expuestas
Instrumento: Conjunto 6ptico/ Conjunto optico: Objetivo y/o otros elementos Distancia focal
mecanico opticos Profundidad de campo
Conjunto mecanico: Apertura de diafragma, Nitido
velocidad de obturacion Borroso o movido
Soporte: Plano fotosensible Tipo de soporte y sus caracteristicas: B/N
Negativo (pelicula) Color
Positivo (papel fotografico) Formato (tamafio)
Ampliacién
Otras caracteristicas
formales: grano,
textura, ...

Esquema que recoge los elementos formadores de la imagen fotografica como
sistema de registro y su equivalencia en el proceso y resultados practicos llevados

a cabo.

4.4.-Ejecucién de los ejercicios

Los ejercicios llevados a cabo se pueden dividir, atendiendo a sus necesidades
técnicas, en dos grupos; color y blanco y negro.

En el primer caso, el revelado, positivado y ampliacion de las copias se ha hecho de
manera industrial’®. A partir de la evaluacion de los resultados se han ampliado
algunas copias para integrarlos asi en el montaje final. Conscientes de esta
circunstancia desde el principio, centramos en este caso, la experimentacion de estos

ejercicios en torno a la toma fotogréfica.

En el caso del blanco y negro, todo el proceso se ha realizado de manera manual, en
el sentido de que se han llevado a cabo en el laboratorio de fotografia de la Facultad
de Bellas Artes. El revelado, positivado y ampliacion de las copias en B/N supone la
misma experiencia que en color, siendo la primera mucho mas asequible técnica y
econOmicamente.

De este modo se abarcan de manera experimental todos los pasos del proceso.

192 siguiendo el procesado industrial C-41, para el revelado del negativo y el Ektaprint-2 para su

positivado en papel, ambos indicados por el fabricante. Estas tareas se han realizado
integramente en un laboratorio fotografico comercial.



COLOR BLANCO Y NEGRO

Captura Captura
\’ \’
Revelado Revelado
v v
Positivado Positivado
v v
Ampliacion Ampliacion
v v
Montaje Montaje

Tabla de procesado en color y blanco y negro que refleja los pasos en los que se
ha experimentado personalmente de manera practica, que aparecen
sombreados.

COLOR
a) Navaja suiza.
Vision de-construida; varias partes # todo; multiples negativos-multiples copias->

Una propuesta de montaje final

Cuando uno mira las cosas de cerca, a veces cierra un ojo: es decir,
se convierte en una especie de camara de fotos. Si no, las cosas
comienzan a estar borrosas, y se hace dificil mantenerlas en el
espacio visual. Los cubistas, como sabe, no cerraban los ojos. La
gente se quejaba de Picasso, por ejemplo, de sus distorsiones del
rostro humano. No creo que fueran las distorsiones en absoluto.
Citemos, entre otros, los maravillosos retratos de su amante, Marie-
Théreése Walter, que hizo en los afios treinta; tuvo que pasar horas
con ella, en la cama, muy cerca, observando su rostro. Visto asi,
efectivamente, un rostro parece diferente del que se ve a cinco o seis
pies. Cosas extrafas les ocurren a los 0jos, a las mejillas, a la nariz;
fabulosas inversiones y repeticiones. Ciertas “distorsiones” aparecen,
pero no pueden ser distorsiones, porque son realidad. Esas pinturas

tratan de esa clase de vision intima®.

19 Hockney, D.; Cameraworks,, Thames and Hudson, Londres, Nueva York, Alfred A. Knopf,

1984, p.17. En: Clair, J.; Leccién de abismo. Nueve aproximaciones a Picasso. David Hockney.



Sobre estas afirmaciones del artista britanico Clair apostilla; Hockney habla de su arte
de retratista y de lo que Picasso le habria ensefiado. Relata una experiencia que todos
y cada uno de nosotros hemos conocido y sobre la que, sin embargo, han hablado
pocos pintores. Prudente la mirada del creador suele mantener al mundo a distancia.
Se aleja del mundo, y con él de los seres que lo pueblan, se protege de su contacto.
No quiere tener pegado al modelo, si no al alcance de la mirada. La pintura no puede

mezclar la vista, el olfato o el tacto, ni la paleta, fundirse con la mano. ¢O si puede?

Fig. 4.5; David Hockney, My mother, 1985. Composicion -joiner- realizada a partir de
varias fotografias tomadas con pelicula de 35 mm -otro tipo son los realizados con
camara Polaroid por el autor-. Aunque vista como un conjunto puede apreciarse
cierta lejania entre el autor y la modelo, su madre en este caso, la captura de cada
fragmento se ha realizado a escasos centimetros, tomando primeros planos en todos
los casos, invadiendo el espacio intimo del personaje. Quizas por este motivo las
primeras obras de Hockney desde este planteamiento hayan sido realizadas en torno
a personajes muy ligados a él, que le admitan y consientan ser examinados por el
autor. Quizas también por ese motivo, en agradecimiento a este gesto, él quiera
posar con ellos como evidencian sus pies.

Dialogo con Picasso. Perspectivas depravadas., La balsa de la Medusa, Antonio Machado
Libros, Madrid, 2008, p. 215-237.
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De-construccion del espacio

La vista humana tridimensional funciona gracias a que se produce a partir de dos 0jos,
sin embargo si acercamos demasiado nuestra mirada a un punto, ésta no responde
correctamente, se duplica, se hace borrosa'®. La visién cercana es fuente de errores,
al entrar a este espacio tactil, el espacio fisioldgico, no medimos y no importa, estamos
tan cerca que nos contentamos con envolverlo, con sentirlo.

Sin embargo la camara fotografica, provista de un solo ojo si nos los permite, rodear
un modelo, persona u objeto, detenernos en sus detalles, profundizar en ellos, reiterar

en unos, obviar otros, disimularlos, no exponerlos.

De-construccion del tiempo

Todos ellos captados en momentos que, aunque cercanos, son distintos, bien
diferenciados unos de otros, un momento empieza y acaba, se congela y no podra
influir en el siguiente. La pintura, por ejemplo durante su elaboracién permite ir a un
punto de la composicibn cuando sea preciso, para cualquier retoque 0 ajuste en
consonancia con el resto, aqui no. Se reconstruye el objeto, el modelo, pero también

su tiempo, se fragmenta y cada fragmento se paraliza y se hace unico.

Este primer ejercicio practico, Navaja suiza, se sitla en consonancia con el
planteamiento hockniano, en torno a sus joiners; collages fotograficos compuestos a
partir de varias fotografias realizadas en torno a un modelo o situaciéon. Como
acabamos de comprobar Hockney inicia esta experiencia en relacion con los retratos
cubistas'® de Picasso. Estas composiciones asumen formalmente caracteristicas del
movimiento vorticista, mas proximo por su parte al planteamiento cinético cuyo
resultado es la pérdida del referente; la figura se va disolviendo, la fotografia dilapida

su capacidad de técnica imitativa, la imagen fotogréafica pierde iconicidad.

Volviendo a nuestro ejercicio, el cuerpo fotografiado, una navaja suiza, ha sido
captado siempre desde el mismo plano, en diferentes tomadas a sobre el objeto, a lo
largo del cual nos hemos movido libremente dentro del espacio fisiolégico al que nos
hemos referido anteriormente. Para realizar los fragmentos que la componen, el ojo de
la cAmara se ha provisto de lentes de aproximacién de +1, +2 y +3 dioptrias, lo que

permite un mayor aumento -aproximacion- al objetivo. El resultado de las imagenes

1%% varios autores en muy diversas épocas han dado cuenta de este fenémeno; En: Clair, J.;

op. cit., p. 221.

1% Hockney considera que el cubismo no trata la estructura del objeto, sino de la estructura de
la vision, como movimiento que rompe con el canon de la vision tradicional de la camara,
impuesta desde el Renacimiento. En: Bafiuelos, J.; op. cit., p. 191-192.



obtenidas, fragmentos del objeto, varia. Existen partes donde se pierde nitidez,
cambios tonales y luminicos, detalles sobredimensionados o repetidos, mientras que
otros elementos apenas se vislumbran. Piezas que, como provenientes de un espejo
fragmentado devuelven un reflejo que recuerda a su referente, sin embargo cuesta
reconocerlo. Este concepto de desfragmentacion se consolida al montarse la obra a
partir de planos superpuestos -plans superposés- que, a diferencia de los descritos
joiners, en nuestro caso se presentan en tamafios heterogéneos, en este sentido,
quizas porque el objeto descuartizado no nos suponga ni un apice de piedad,
compasién como la que pudiera tener Picasso de su amante o Hockney ante su

madre.

El montaje final que se presenta es considerado como una propuesta entre las
muchas que se podrian exponer, pues como decimos, la composicién admite multitud
de alternativas dependiendo del grado de iconocidad, de la cantidad de referente que
gueramos mostrar. En este aspecto, se trata de un ejercicio practico mas ladico y
flexible, también de mayor contacto con el objeto que los que veremos a continuacion.
En este caso el objeto ha de ser observado, estudiado, captado y recompuesto desde
una mirada personal, plenamente involucrada por parte del fotografo que decodifica
sus sentimientos a partir de la imagen fotografica, mejor dicho, la utiliza como mero
vehiculo con el que excusar la violacion del espacio intimo del modelo. Vehiculo
porque en el resultado final la imagen se pierde y la fotografia deja de serlo para

convertirse en amante observador.

b) Lapiz.
Fotografia mural: Toma fragmentada a distancia rigida; varios negativos-varias

copias-Unidn de las partes—>1 imagen completa.

La elaboracién de esta experiencia practica se basa en las técnicas fotograficas para
la captura de murales u otras piezas de grandes dimensiones sin que, errores
derivados de las aberraciones Opticas -barrilete y corsé o almohaddn- o cromaticas
propias del sistema fotografico, alteren y distorsionen la captura. Esta ha de ser
técnicamente fiel al original y por tanto no perjudique la percepcion final sobre el
resultado.

Para evitar dichas distorsiones en el color y la forma es necesario captar el objeto

moviéndose de manera paralela a él, manteniendo las condiciones luminicas y la



distancia con el fin de lo alterar sus dimensiones y proporciones. En definitiva, para no

perder los puntos de referencia, el “registro” para su posterior montaje.

De esta manera se obtienen tantas capturas como sean necesarias, cuyos negativos
primero y positivado y ampliacion a continuacién, se procesaran con exacto
tratamiento de las unas con respecto a las otras. Por ultimo seré en la fase de montaje
de los positivos donde éstos se ensamblen rigurosamente siguiendo los puntos de

registro.

Esta técnica, eminentemente fotogréfica, pues consiste en resolver las mencionadas
limitaciones del sistema con respecto a otras técnicas como el dibujo o la pintura, se
utiliza como hemos apuntado, para la reproduccion fotografica de grandes murales o
esculturas, obras de gran tamafio en las que es imprescindible no alterar sus
proporciones.

En nuestro caso el objeto fotografiado siguiendo esta técnica es un lapiz de unos 18
cm de longitud. A pesar de estas dimensiones se ha trabajado capturando imagenes
del lapicero, discurriendo paralelos a él. La camara, provista de +2 dioptrias afiadidas
a un objetivo Nikkor de 35-80 mm con Macro*®, dan como resultado un primerisimo
primer plano del objeto -ppp siguiendo el argot cinematogréfico-, pues este dispositivo
Optico incrementa la capacidad de aumento y aproximacion del Macro del objetivo, lo
gue nos permite realizar capturas a escasos milimetros del modelo, del lapiz en

nuestro caso.

Tras varias pruebas luminicas y de pelicula, se ha optado por fotografiar con luz
natural debidamente tratada. La dificultad estriba aqui, en mantener modelo y plano
focal -la cdmara, en definitiva- a la misma distancia, al tiempo que recorremos la linea
longitudinal descrita por el objeto -lapicero- con el fin de no alterar y perder los puntos
de referencia de anchura del lapiz.

La Optica soportada por la cdmara durante estas capturas admite una brevisima
profundidad de campo, circunstancia que dificulta el enfoque, pues el rango de nitidez

en que se sitda el plano focal es muy corto.

Por otra parte, la elaboracion de esta pieza se ha llevado a cabo en pelicula de color,

cuyo procesado completo se ha realizado de manera industrial, con lo cual no estaba a

1% patos técnicos sobre este objetivo en [Consulta realizada el 5 de mayo de 2012]:

http://www.mir.com.my/rb/photography/companies/nikon/nikkoresources/AFNikkor/AF3580mm/i
ndex.htm#MKII



nuestro alcance redimensionar la imagen en la fase de ampliacion para hacer coincidir
cada fragmento de imagen con el resto.

Como se evidencia en esta descripcion sobre la realizacion de este montaje, el mayor
peso del ejercicio se ha llevado a cabo en la captura, en la toma de cada fragmento

para conseguir una unica imagen final.

La disposicién de los 6 fragmentos obtenidos es lineal, dada por la anchura del objeto

que funciona como guia, ésta debe mantenerse constante a lo largo del montaje.

Mientras la anchura del l4piz debe conservarse a lo largo del montaje -esto serd la
prueba de que la captura se ha realizado correctamente- la longitud del objeto puede
ser alterada. Para ello, podriamos insertar fragmentos intermedios a lo largo de la
imagen y obtener asi un lapiz alejado de sus proporciones reales, mucho mas largo
pero conservando su anchura original.
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En la pieza Grace Jones (1981)" , fotomontaje que ilustra la portada del disco

Nightclubbing de la propia Jones, Jean Paul Goude utiliza esta técnica de ensamblaje
de positivos, en este caso con fines relativos a la distorsion, a la caricatura.
Los puntos de unién han sido resueltos de manera quirdrgica, inapreciable.
Para que esta técnica sea efectiva, ya sea con fines plasticos -como los trabajos de
Goude, entre otros- u ontologica descriptivos -como es el caso de la fotografia de

murales- las imagenes deben ser luminica, éptica y dimensionalmente homogéneas.

Fig. 4.6; J.P. Goude, Grace
Jones -Nightclubbing- , 1981.
El retrato de la cantante ha
sido manipulado de manera
que le aporta mayor
envergadura. El marco negro
de la placa desvela los cortes y
empalmes realizados,

mientras que la imagen

resultante no da muestras de

que se trate de un fotomontaje.

197 otro ejemplo de este autor es el fotomontaje Grace Jones (1978) para la portada del disco

homonimo al que nos referimos en la pagina 69 -Fig. 3.12- de este trabajo. En este caso el
artista utiliza el mismo sistema y desarrollo técnico, aunque quizas de manera menos sutil, mas
exagerada, haciéndose valer ademas en la contorneada pose de la modelo.
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Actualmente y en un ambito plenamente cientifico-descriptivo al que nos hemos
referido, encontramos dos ejemplos claros de proyectos fotograficos consistentes en
diseccionar fotograficamente un objeto o situacibn de grandes dimensiones. Nos
referimos a los proyectos BigPict'™® y Guernica'®. En ambos casos se toman
fotografias desde una cercania -Optica y fisica- que, a priori, no se corresponden con
la apariencia del resultado, al contemplarse en ambos casos, una imagen de grandes
dimensiones sin mas. Sin embargo, la imagen que vemos es la suma de fragmentos
capturados uno a uno y que, una vez montados, adquieren la apariencia inapelable de

una sola imagen.

HACIA LA ‘FOTO TOTAL' DEL ‘GUERNICA’

47m

Desde principios de este afio, un equipo de imagen 2] > TECNICAS
montado en una estructura robollzaga se mueve - Ltk visitie: (i
frente al Guernica tomando fotografias de muy tomas de 25.000 y
alta resolucion. Con ellas se obtendran las 8.000 imagenes)
claves del estado de mantenimiento de la » Infrarrojo
obra, cuya (ltima revision fue realizada | I multiespectral
hace 14 afios, en 1998. P v

(25.000).

- Escaneado en 3D

(sensibilidad de 30

Camara micras).

B

La operacion del sistema y la recogida de
datos estan informatizadas, La precision de
los mecanismos permite un desplazamiento
de hasta 25 micras. Se recogeran cerca de
26 terabytes de informacion, con resoluciones
por imagen individual de hasta 60 MB.

¥ y Durante el horario de apertura al piblico, se
LU —— retiran los eguipos informaticos y el mastil

99‘“ 2 g queda a un lado del mural, asi los visitantes

pueden contemplar la obra al completo

ANALISIS

+ Estado de las capas.  * Técnicas utilizadas.

* Superficie. +» Proceso de gestacion
* Materiales.

El coste del robot ha sido aportado por
Telefénica y pasara a formar parte de las
herramientas de restauracion del musec.

Fig. 4.7; Infograma que describe el funcionamiento de Pablito, nombre del equipo

fotografico robotizado encargado de fotografiar detalladamente la pintura Picasso.

198 Albert Claret dirige el proyecto BigPict. Cercano a las collages fotograficos de David
Hockney pero desarrollado cientificamente. Cosiste en tomar fotografias de gran calidad de
grandes espacios para luego montarse como una Unica imagen, sin que se noten los puntos de
unién, sin fisuras. Plasticamente quizas no aporte nada, queda considerablemente por debajo
de los joiners de Hockney, comparten en esencia el planteamiento en su método de
realizacion. http://www.albertclaret.com/bigpict.html y http://gigapan.com/

1% Guernica, diseccién del lienzo de Picasso desarrollado en el MACRS en 2012, noticia en:
http://cultura.elpais.com/cultura/2012/02/07/actualidad/1328647432_719593.html [Ambas
consultas realizadas el 3 de mayo de 2012].



Tanto BigPict como Guernica se han realizado con ayuda de equipos robotizados
capaces de moverse a lo largo y ancho del modelo sin perder el plano focal, de esta
manera la super-imagen es siempre nitida, sin fisuras. No obstante, alberga a la vez -
pues es en definitiva la suma de ellas- imagenes sobre las que podemos acercarnos y

explorar con todo detalle.

La captura de imagenes en soporte digital, brinda al espectador la posibilidad de un
acceso inmediato del todo a las partes, permitiéndole recorrer cada uno de sus partes,

explorar cada uno de sus detalles™*°.

Por otra parte, el empalme de imagenes con fines plasticos, ya sean o no fotogréficas,
se da en préacticas cercanas al cadaver exquisito, al igual que en Lapiz, esta
experiencia ludica, desarrollada por los movimientos Dada y Surrealista, consiste en
dibujar o componer una imagen libremente a partir de dos puntos guia dados.

Los resultados mas 0 menos ricos o interesantes, son sorprendentes. En nuestro caso,
la practica desarrollada para el montaje Lapiz podria hacerse con més objetos en una
experiencia similar a la de un cadaver exquisito fotografico, hacia la articulacion de

una super-imagen a partir de fragmentos dispuestos de manera lineal y ordenada.

La técnica del cadaver exquisito funciona gracias a que le son impuestos los puntos
guia, bisagras de anclaje y articulacion que, se comportan como nexos de unién y
correspondencia entre los fragmentos. También una de sus dimensiones,
normalmente el ancho, sirve como catalizador de esta relacién. Como fichas de
Scrabble, estos grafemas se organizan formalmente, otra cuestion es lo que digan, lo

que sean capaces de evocar.

119 Especialmente en BigPict, el observador puede acercarse sin ser visto a cada una de las

situaciones y personajes que conforman la escena, viviendo una experiencia voyeur que puede
recordar, entre otras situaciones, a una ventana indiscreta.



Fig. 4.8; Man Ray, Yves Tanguy, Joan Miré, Max Morise, Sin titulo -Cadavre Exquis-,
1928. Los tres pliegues horizontales demuestran una divisién del pliego en cuatro
partes iguales -suponemos que un fragmento para cada uno de los cuatro artistas
que participan en este dibujo- ha sido intervenido de manera conjunta. Cada uno de
los autores que intervienen en este tipo de obra desconoce la parte dibujada por sus
comparieros, debe continuar apenas con dos puntos de referencia a los que debe
anclar su dibujo.

Los resultados de ejercicio obra conjunta son sorprendentes, dentro del disparatado
dibujo que se forma existe cierto orden otorgado por esos puntos a los que nos

referimos.
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c) Metro.
Fotografia pseudo-mural; Toma fragmentada con variaciones en la
aproximacion al objeto (eje transversal)-varios negativos-varias copias-1

imagen completa.

En este caso desarrollamos la experimentacion practica de manera similar a la
anterior. De nuevo un objeto lineal, una cinta metalica que fotografiamos a lo largo de
su eje longitudinal, manteniendo la cAmara de manera paralela al modelo, como si de
un travelling cinematografico se tratara. Sin embargo, en Metro introducimos varios
cambios con respecto al ejercicio anterior. En este caso, liberamos la distancia de la
cdmara con respecto al modelo, ahora podemos desplazarlos a lo largo del eje
transversal que describe el propio objeto, lo que implica alteraciones en la escala
durante la fase de la toma o captura.

Estos cambios se ven incrementados por la posibilidad de variar también la éptica a lo
largo del ejercicio, en este caso el juego de lentes (de +1, +2 y +3 dioptrias) se
conjuga de diversas maneras a lo largo de las distintas tomas que formaran la imagen
final. Obteniendo fragmentos de la cinta métrica mas o menos grandes, con mayor o
menor detalle.

Las condiciones de luz también natural se han tenido en cuenta en el momento de la
toma, pues a mayor numero de dioptrias introducidas menor sera el &ngulo de vision,

la profundidad de campo y por tanto la luminosidad.

Por otra parte, la profundidad de campo sigue siendo escasa lo que dificulta el
enfoque, sin embargo no tener que respetar los puntos guias, es decir, la anchura del

objeto, nos permite movernos con cierta libertad en el momento de la toma.

El montaje, de nuevo lineal, es el resultado de la suma de estas fotografias dispuestas,
en este caso, siguiendo el orden de la cinta métrica, su humeracion.

No obstante podriamos haber optado por alterar ese orden ya sea con fines plasticos,
conceptuales o de otra tipologia.

Plasticamente mas atractivo que L&piz, el proceso seguido en la elaboracién del
montaje Metro proporciona flexibilidad y dinamismo al resultado, ademas de una
produccién menos tecnicista y ortodoxa.

Este montaje se sitla en un punto intermedio entre L4piz (cuyo planteamiento es
100% fotogréafico) y Navaja suiza, de concepcion y elaboracion mas cercana a la

pintura, pues los elementos son tratados por separado y de manera mas libre.



BLANCO Y NEGRO
d) Grifo.
Formato y ampliacién; 1 dnica toma-1 negativo-mdltiples copias-1 imagen

completa fragmentada.

Una de las cualidades alcanzadas por el sistema fotografico a partir de la
implantaciéon de una base transparente como soporte de la emulsién fotosensible es la
ampliacion.

La proyeccion del negativo por medio de la ampliadora permite obtener una imagen
positiva de tamafio mayor al de su matriz (resultado de un negativo positivado por
contacto), amplidndola hasta donde la resolucién de la imagen proyectada nos permita
-por supuesto, si queremos conservar el referente de manera reconocible, si no el
limite es atn mas lejano-. Esta cualidad, exclusiva de la reproduccion fotografica frente
a otros sistemas de reproduccion seriada, permite replicar la imagen alterando su

formato.

Debemos considerar que la ampliacion implica otros cambios en las cualidades de la
imagen fotografica como la textura o el grano, sin embargo, dentro de unos margenes
relativamente amplios, hasta que estos signos se hagan evidentes, las copias
extraidas seran idénticas pero con otras dimensiones. La ampliacion nos permite
también seleccionar partes concretas que podemos aislar del resto de la composicién
gracias a un nuevo reencuadrado llevado a cabo en este proceso'!. En consecuencia,
durante todo el proceso de positivado y ampliacion, cada fragmento puede tratarse de
manera que participe o no de la imagen total, de la composicion de la que ha sido
extraido, o bien conjugarlo con otras imagenes por medio del fotomontaje por

exposicion mualtiple.

1 Seguin Sir Thomas Hopkinson, <<Bill Brandnt pasaba horas en el cuarto oscuro

reencuadrando e imprimiendo sus fotografias, aprovechandose del relativo lujo del abundante
detalle que le ofrecian sus negativos de formato mediano. El fotégrafo de 35 mm no puede
permitirse un recorte excesivo sin sufrir un deterioro de la imagen por la pérdida de detalle. No
obstante, para el fotdgrafo puede ser un buen ejercicio de post-produccién intentar diferentes
estrategias de composicidn que podrian hacerle reflexionar sobre su practica fotografica y que
mas adelante podrian determinar el modo en el que fotografiara otros objetos>>. Recogido en
Wright, T; op. cit., p. 113.



Figs. 4.9 y 4.10; Marisa Cano, Grifo y lavabo -izquierda- imagen completa y
ampliacion -derecha- 2012. Ampliacion realizada a partir de un negativo de gran
formato. La imagen de detalle extraida en el resultado de la seleccion, ampliacion y
positivado de una zona de la imagen completa, capturada en negativo de 9 x 12cm.
Aunque se ha ampliado considerablemente, no se aprecia la presencia de grano.
Esta fotografia fue realizada durante la misma sesion que Grifo.

Realizado a partir de un Unico negativo de 9 x 12 cm, lo que nos permite una gran
ampliacion sin pérdida de calidad, el ejercicio Grifo se constituye a partir de 16
positivos independientes que forman la escena completa.

Tras establecer el tiempo de exposicion y el resto de variables -tiempo de exposicion,
namero de filtro para papeles fotograficos multigrado y apertura del diafragma o
namero f- se optd por recoger la imagen proyectada en fragmentos, y no en un solo
papel fotografico de esas dimensiones. Asi, la imagen completa, ahora positivada y
ampliada, queda constituida a partir de fotografias independientes extraidas de un
mismo negativo. Cada fragmento ha sido expuesto y revelado de manera auténoma

siguiendo el mismo tratamiento luminico y quimico.

En cuanto al montaje, los fragmentos, dispuestos como teselas de un mosaico vitral —
cuyo funcionamiento se basa también en la radiacién de la imagen que soporta-, se
presentan separados por 5 mm entre ellos, lo que permite apreciar el papel blanco que
soporta el montaje. La imagen completa, un lavabo con grifo cuyo reflejo es devuelto
por un espejo colocado detrds, es mayoritariamente oscura, en leve contraste con

ciertas zonas de la ceramica y los brillos emitidos por el metal. En este caso, la
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traceria -los nervios- aportan la claridad, la luz, mientras que las teselas de imagen

son las encargadas de proporcionar los tonos oscuros a la composicion.

Cada fragmento puede ser leido de manera independiente, siendo algunos de ellos de
considerable valor plastico. Por otra parte, los cuatro segmentos situados en el centro
de la mitad inferior del montaje ofrecen una imagen descuadrada del resto que sirve
como testigo de la independencia que cada fragmento ha tenido desde el inicio y a lo

largo de todo el proceso de ampliacion.

Fig. 4.11; Marisa Cano, Grifo -detalle de la zona
central de la composicién-. En esta toma se
aprecian los cuatro fragmentos centrales del
fotomontaje y la ruptura de la imagen que se da

entre estas teselas.

De nuevo, todo el ejercicio se ha llevado a cabo en torno a la fotografia pura, tanto en
el motivo elegido y su tratamiento formal como, evidentemente, todo el procesado
fotogréafico, siempre dentro de una estricta ortodoxia fotogréfica.

Fig. 4.12; Edward Weston, W.C, 1925. El trabajo
de este fotografo se desarrolla integramente en
torno a la fotografia pura. Motivos cotidianos
captados y tratados dentro de las consignas que
la técnica fotografica ofrece, son habilmente

aplicados por este autor.




El montaje final presenta unas medidas de 85,2 x 65,3 cm, a pesar de estas
dimensiones no se aprecian en las imagenes indicios de pérdida de calidad como la
apertura del grano, signo indicativo de que el sistema soportaria una ampliacién
mucho mayor sin pérdida de resolucion, ya sea ésta de la imagen completa, como de
algun detalle aislado. Esta ventaja ofrecida por la fotografia soportada en negativos de
gran formato nos invita a asomarnos a la fotografia mural, aquella que se desarrolla en
torno al espacio expandido, que se articula a través de imagen y la forma, en un

discurso relativo a la foto-escultura.

Son varios los autores que desarrollan formalmente su obra fotografica a partir

de dos pilares fundamentales;

La fotografia de gran formato presentada como escultura de bulto redondo capaz de
conquistar el espacio expandido, valiéndose para ello exclusivamente de la imagen

instalada con diferentes métodos.

O bien, presentando dichas imagenes fotograficas en didlogo con otros elementos

corporeos.

En ambos casos, el artista canadiense Roberto PeIIegrinuzzi“Z, desarrolla en sus
trabajos multiples tratamientos en torno a la fotografia de gran formato. Por una parte
piezas cuya instalacion en el espacio expositivo dota a cada pieza de una nueva
lectura a varios niveles, pues son varias las estrategias con las que el autor presenta
sus imagenes. En el caso, entre otras, de las obras de las series Fragments -
1991/1993- y Nature morte -1989/1991-, el autor presenta sus fotografias de manera
especifica, alejada de los sistemas de exposicién fotografica al uso. No obstante,
dentro de la obra de este artista encontramos también un importante nimero de obras
basadas integramente en la fotografia y su procesado en gran formato sin mas artificio
0 montaje especifico. Quizas el ejemplo mas claro sea la pieza 40 instants -1998-, en
este caso el didlogo entre fotografia y espectador se desarrolla gracias a la escala con

la que se presenta -deshuda- la imagen fotogréfica.

12 Mas informacion y referencias sobre la obra de Roberto Pellegrinuzzi en:

http://www.pellegrinuzzi.com/en/index.html



Figs. 4.13 y 4.14; Instalaciones de Roberto Pellegrinuzzi. l1zquierda; Nature mort,

1989. Derecha; Le chasseur d'image, 1993. En ambos casos, el gran formato en el
que se han realizado las fotografias, pero también los sistemas de instalacion en las
que son expuestas aportan a la imagen, y en consecuencia a su lectura, nuevos

valores afiadidos a los que la propia fotografia ofrece.

e) Pasos.

Variacion tonal; 1 negativo-varias exposiciones-multiples copias.

La luz como elemento formante de la imagen fotografica debia tener cabida de manera
especifica en alguno de los ejercicios llevados a cabo, también la sombra,
consecuencia de dicha energia luminica al ser interceptada por un cuerpo sélido o
translucido. La vision en general, y la fotografia en particular basan su funcionamiento
en la luz y sus propiedades.

A partir de esta idea inicial, se ha realizado el ejercicio Pasos, ejecutado en blanco y
negro y desarrollado integramente de manera personal.

Como indicamos mas arriba, ha sido requerido un solo negativo en torno al cual se ha
desarrollado la realizacion del montaje.

Una sombra es el elemento predominante de la imagen, de la que la mano y el pie,
gue participan como anécdota, aportan apenas un 4pice de referente corpéreo a la
fotografia.

Dispuesto en dos lineas horizontales independientes, el montaje al que nos referimos

con el titulo de Pasos, consiste en la repeticién de la misma imagen de forma lineal, en
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la que se aprecia un cambio tonal ascendente y descendente en ambas direcciones,
tomando como referencia el positivo cuya tonalidad es la correcta.

Figs. 4.15 y 4.16; Derecha, Marisa Cano, Pasos, 2012. Izquierda, Pasos —negativo
volteado en la ampliadora-. Positivado y ampliacion del negativo completo. Aunque
obtenidas desde un negativo contrastado, en ambas imagenes puede apreciarse una
gama mas amplia de grises, la requerida por una ampliacién ortodoxa.

A partir de estos positivos completos y correctos se establecieron el encuadre
seleccionado, la apertura del diafragma y los tiempos de exposicion en la ampliadora.
De estos parametros el tiempo de exposicidn seria el valor variable, provocando un
exceso y defecto de luz en las diferentes copias obtenidas, diversos positivos que

forman el montaje final de Pasos.

El cambio tonal al que nos referimos se ha llevado a cabo en el proceso de ampliacién
del negativo, en consecuencia, tanto el cliché como la imagen originaria son siempre la

misma.

El tiempo de exposicion correcto™, determinado ademas por otras variables como el
tipo de papel y la intensidad luminica al que es expuesto, se ha ido incrementando y
reduciendo, segun el caso, en intervalos de varios segundos, sin alterar las demas
variables.

Tampoco se ha cambiado a lo largo del proceso el encuadre, con el fin de trabajar
exclusivamente en torno a la exposicién y la consecuente variacion tonal en una

misma imagen.

3 Como se ha recogido en el Capitulo 3 de este trabajo; la copia fotogréafica correcta sera la

que mas rica gama de grises tiene.
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La linea inferior reproduce la misma imagen procesada en la ampliacion de la misma
manera, en este caso el negativo se ha volteado, con lo que la imagen resultante es el
reflejo vertical de la utilizada en la franja superior.

Esta matriz o negativo, se compone basicamente de zonas mas o0 menos opacas 0
translicidas dependiendo de la imagen que porte de manera negativa, -invertida- y

gue el sistema se encarga de traducir a positivo.

La repeticion de elementos se da en gran cantidad de ejemplos y con distintos
fines a lo largo de la Historia del Arte, desde el Antiguo Egipto, como simbolo de
riqueza y poder, hasta otros mas cercanos, relativos a los mass media, recogidos
avidamente en el Arte Pop entre otros. En este movimiento artistico encontramos
varios modelos de reiteracion como la repeticién de imagenes replicadas de manera
mecanica. Un ejemplo son las variaciones que Andy Warhol realizé en torno a su obra
Elvis -1963- desarrollados en 22 montajes serigraficos. En Eight Elvises™* la imagen
de Elvis Presley se repite de manera superpuesta a lo largo del soporte, sin embargo
los fallos o errores propios del sistema utilizado, como la acumulacion de tinta en
ciertas zonas y la carencia en otras, proporcionan unas imperfecciones que dotan de
exclusividad a cada una de las figuras por separado. El cliché, la pantalla de serigrafia

en este caso, ha sido el mismo para todas las versiones de la pieza.

Fig. 4.17; Andy Warhol, Eight Elvises, 1963. La serigrafia fue un sistema de
estampacion grafica muy utilizado por el artista Pop, éste permite la repeticion del
mismo motivo. Warhol utilizé este recurso en miltiples ocasiones a lo largo de su

carrera creando variaciones en torno a una misma imagen inicial.

14 Esta pieza, realizada integramente de por medio de la estampacion mecanica, es

actualmente uno de los 100 cuadros mas caros del mundo, vendido hace unos afios por 100
millones de délares. En [consulta realizada el 7 de febrero de 2012]
http://www.economist.com/node/149412297?story_id=14941229&source=login_payBarrier y
http://en.wikipedia.org/wiki/Eight_Elvises



El artista fundador de The Factory, realiz6 a lo largo de su carrera varias
intervenciones de este tipo; la no intervencion para subsanar ciertos fallos como en
este caso, o la adiccion de capas de color plano, producidas en serie y siempre en

torno a la misma imagen inicial, son diferentes ejemplos de variacion.

Por otra parte, el resultado del montaje Pasos, recuerda levemente a las
cronofotografias de Etienne Jules Marey o Eadweard Muybridge®. Cada imagen,
tomada de manera eminentemente cientifica, es de aspecto limpio y sintético, sin
embargo, al ser colocada entre su antecesora y predecesora, altera su percepcion. Se
trata de imagenes casi idénticas, captadas cada una de ellas en un preciso momento,

gue en suma describen un movimiento continuo y completo.

Fig. 4.18; Eadweard Muybridge, Female (nude) descending, 1884-5. Esta

cronofotografia describe el movimiento de una mujer descendiendo por unos
peldafios. Cada momento ha requerido una fotografia, una captura diferente. Una
vez procesada cada una de las placas contenedoras de la imagen latente, los
positivos se han montado de manera ordenada y secuencial, describiendo asi la

accion desarrollada por la modelo.

En nuestro caso, un solo momento de captura se repite con pequefias variaciones, en
este caso tonales, introducidas en el proceso de ampliacion. No obstante, el montaje

final, sobre todo en las zonas centrales, las mas compensadas en cuanto a grises,

5 Mas informacién en: Adam, H. C. (ed.), Eadweard Muybridge; The human and animal

locomotion, Taschen Books, Hong Kong, 2010, y http://www.eadweardmuybridge.co.uk
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reclaman cierto parecido ritmico a las cronografias, siendo ambos planteamientos y

maneras de ejecucion diametralmente opuestos.

4.5.-Presentacion de las obras



Navaja suiza.

65 x50 cm
Impresién fotografica
Kodak Ektaprint-2
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106,4 x 17,4 cm
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Metro.

100 x 24,3 cm
Impresion fotografica
Kodak Ektaprint-2



Grifo .
85,2 x 65,3 cm

Gelatino-bromuro de plata



Pasos.
100 x 53,5 cm

Gelatino-bromuro de plata



4.6.-Datos técnicos

COLOR

Navaja suiza.

Captura
Cémara Nikon F60 de 35 mm.
Objetivo Nikkor AF 35-80 mm y lentes de aproximacion de +1, +2 y +3 dioptrias
colocadas individualmente o de manera acumulada, segun el caso.
Pelicula Kodak VR 100 ISO.
Pelicula negativa, color, luz dia.
100 1SO
lluminacion del objeto: Luz natural, frontal, suave y difuminada.
Velocidad de obturacién: 1/30 segundos.

Apertura del diafragma (f): 4-5.6.

Procesado del negativo

Procesado industrial: C-41.

Positivado y ampliacion
Papel: Kodak Ektacolor RC 78.
Procesado: Kodak Ektaprint 2/Kodak 78.

Montaje
Tamario de los fragmentos: de 1 x 2,5 a 13 x 10 cm, alrededor de 50 piezas.
Tamario total: 65x50 cm.
Soporte secundario: Papel Mi-Teintes Canson verde mar (448) 160 gr/m?
Adhesivo: 3M Spray Photo Mont.



Lapiz.
Captura
Cémara Nikon F60 de 35 mm.
Objetivo Nikkor 35-80 mm y lente de aproximacion de +2 dioptrias.
Pelicula Kodak VR 100 ISO.
Pelicula negativa, color, luz dia.
100 1SO.
lluminacion del objeto: Luz natural, frontal, suave y difuminada.
Velocidad de obturacion: 1/30 segundos.

Apertura del diafragma (f): 4.

Procesado del negativo

Procesado industrial: C-41.

Positivado y ampliacién
Papel: Kodak Ektacolor RC 78.
Procesado: Kodak Ektaprint 2/Kodak 78.

Montaje
Tamarfio de los fragmentos: de 8,3 x 17,5a 24 x 17,5 cm, 6 piezas.
Tamano total: 106,4x17,4cm.
Soporte secundario: Papel Basik blanco 370 gr/m?
Adhesivo: 3M Spray Photo Mont.



Metro.
Captura
Cémara Nikon F60 de 35 mm.
Objetivo Nikkor 35-80 mm y lentes de aproximacion de +1, +2 y +3 dioptrias
colocadas individualmente o de manera acumulada, segun el caso.
Pelicula Kodak VR 100 ISO.
Pelicula negativa, color, luz dia.
100 1SO.
lluminacion del objeto: Luz natural, frontal, suave y difuminada.
Velocidad de obturacion: 1/30 segundos.

Apertura del diafragma (f): 4-5.6.

Procesado del negativo

Procesado industrial: C-41.

Positivado y ampliacion
Papel: Kodak Ektacolor RC 78.
Procesado: Kodak Ektaprint 2/Kodak 78.

Montaje
Tamario de los fragmentos: de 8,3 x 7,4 a 26,5 x 15 cm, 5 piezas.
Tamarfio total: 100x24,3 cm.
Soporte secundario: Papel Basik blanco 370 gr/m?
Adhesivo: 3M Spray Photo Mont.



BLANCO Y NEGRO

Grifo.

Captura
Cémara Toyo-Omega.
Objetivo Rodenstock Geronar Copal 0 de 130-150 mm.
Pelicula liford FP 4 Plus.
Pelicula negativa en hojas de 9x12 cm, blanco y negro, pancromatica, 125 1SO.
lluminacion del objeto: Luz artificial continua, tamizada. Focos calidad luz dia
5600K®°. Dos puntos de luz a 40 y 45° del objeto, a una distancia de 160 cmy, a
170 cm de altura desde su base.
Velocidad de obturacién: 1/125 segundos. Apertura del diafragma (f): 22.

Procesado del negativo
Quimicos (E.l.; dilucion, temperatura, tiempos aplicados y de agitacion; segun
los recomendados por el fabricante).
Revelador: AGFA Rodinal, 1+25, 20C°, 9 minutos.
Paro: Iiford Ilfrodstop. Proporcion 1+19, 20C°, 30 segundos.
Fijador: Ilford Hypam Rapid Fixer. Proporcion 1+4, 20C°, 2-5 minutos.
Lavado: Agua corriente, mas de 5C°, 5-10 minutos.

Humectador: Iiford llfotol. Proporcion 1+200, 20C°, 1 minuto.

Positivado y ampliacion
Papel: llford Multigrade IV RC De Luxe.
Filtro: 12, f: 11
Tiempo de exposicién: 50 segundos.
Liquidos (E.I.; dilucion, temperatura, tiempos aplicados y de agitacion; segun
los recomendados por el fabricante).
Revelador: Ilford Multigrade, 1+9, 20C°, durante 1 minuto.
Paro: liford lifrodstop. Proporcion 1+19, 20C°, 30 segundos.
Fijador: Ilford Paper Fixer. Proporcidon 1+3, 18-24C°, 1 minuto.
Lavado: Agua corriente, mas de 5C°, durante 5-10 minutos.
Montaje.
Tamafio de cada fragmento: 12,7x17,8 cm.
Tamario total del montaje: 85,2x65,3 cm.
Soporte secundario: Papel Basik blanco 370 gr/m?
Adhesivo: 3M Spray Photo Mont.



Pasos.
Captura
Céamara Nikon F60 de 35 mm,
Objetivo Nikkor AF de 50 mm.
Pelicula liford FP 5 Plus.
Pelicula negativa en rollo de 35 mm, blanco y negro, pancromética, 400 ISO.
lluminacion del objeto: Luz natural, cenital y directa.
Velocidad de obturacién: 1/1000 segundos. Apertura del diafragma (f): 22

Procesado del negativo
Quimicos (E.l.; dilucion, temperatura, tiempos aplicados y de agitacion; segun
los recomendados por el fabricante).
Revelador: llford Ilfosol S, 1+9, 20C°, 7 minutos.
Paro: liford lifrodstop. Proporcion 1+19, 20C°, 30 segundos.
Fijador: llford Hypam Rapid Fixer. Proporcion 1+4, 20C°, 2-5 minutos.
Lavado: Agua corriente, mas de 5C°, 5-10 minutos.
Humectador: Iiford llfotol. Proporcion 1+200, 20C°, 1 minuto.

Positivado y ampliacion
Papel: llford Ilforspeed 3 RC De Luxe.
Filtro: No lleva, apel de gradacion fija —Grado 3 en este caso-. f: 16
Tiempo de exposicion: De 1/2 a 300 segundos -5 minutos- en intervalos de
tiempo variable. Sobre las copias obtenidas —un total de 24 copias para cada
franja- se ha realizado una seleccion de los fragmentos que se han
considerado mas oportunos para el montaje final.
Quimicos (E.l.; dilucion, temperatura, tiempos aplicados y de agitacion; segun
los recomendados por el fabricante)
Revelador: Tetenal Dokumol, 1+6, 20C°, 30 segundos
Paro: liford lifrodstop. Proporcion 1+19, 20C°, 30 segundos.
Fijador: Ilford Paper Fixer. Proporcidon 1+3, 18-24C°, 1 minuto.

Lavado: Agua corriente, mas de 5C°, durante 5-10 minutos.

Montaje
Tamarfio de cada fragmento: 12,7 x 17,8 cm.
Tamario total del montaje: 100 x 53,5 cm.
Soporte secundario: Carpeline Canson azul ultramar 300 gr/m?
Adhesivo: 3M Spray Photo Mont.






5.-CONCLUSIONES

En este trabajo de investigacién hemos abordado la fotografia como medio y como
técnica, lo cual nos ha permitido asomarnos a otras practicas artisticas que derivan de
la fotografia. Asi, este medio puede presumir de haberse adaptado con serenidad a los
tiempos, tendencias o movimientos con los que ha sido traida y llevada a compartir
experiencias técnicas, pero también discursivas. Serenidad que, a nuestro juicio,

conviene no perder.

El lugar que ocupa la fotografia en la actualidad, basicamente digital y muy
estrechamente ligada a los medios de masas e Internet acrecientan los poderes de los
gque ya hablamos en el Capitulo 2, sin embargo, lo hacen en base a lo que ya ocurriera
un siglo atras -¢,otro déja vu?-. Si bien ahora en una mayor cantidad, e inmediatez,
mas compartida y fugaz, en un mundo globalizado en el que pasan demasiadas cosas
-siempre debid ser asi, aunque desconociéramos lo que pasaba al otro lado del
mundo, las cosas ocurririan igualmente- los acontecimientos de los que todos somos
testigos y reporteros de primera mano; la verdad desde tantos puntos de vista como
habitantes tiene el planeta, no tiene porqué hacerla mas verdad, si acaso mas

contrastable, pero no absoluta.

Al margen del papel de la fotografia en la sociedad actual, y centrandonos en el ambito
artistico, la construccion de una imagen fotografica, como de cualquier pieza artistica,
ha de servirse de la técnica y ésta no deberia alterar la intencién del autor. El sistema,
ya sea foto-quimico o digital -manteniéndonos en el ambito fotogréafico- debe ser
tratado como herramienta, como vehiculo, capaz de enfatizar el mensaje del autor,

deben sumirse a lo pretendido por él.

En definitiva; la poética hay que buscarla en la imagen, los medios y la tecnologia son

una herramienta que, utilizados correctamente tienen la capacidad de enfatizarlo, de lo



contraria perjudicara el resultado convirtiéndolo, en el mejor de los casos, en un

producto espectacular al tiempo que vacio.

Asimismo, la principal conclusion que podemos apuntar gira en torno a la experiencia
practica que hemos llevado a cabo, y es que aun habiendo restringido muchisimo el
campo de accion los resultados han sido, a nuestro juicio, muy validos en todos los

sentidos, incluido el menos pretendido -aunque casi siempre bienvenido-, el plastico.

A lo largo de los ejercicios, desde su planteamiento hasta su ejecucién hemos
adquirido conciencia de que si abrimos tan s6lo una de esas restricciones auto-

impuestas las posibilidades se amplian exponencialmente.

Hemos comprobado ademas, que en todas las etapas de la fotografia se dan lugar
reacciones validas y valiosas. La versatilidad que tiene como proceso y como medio,
atesora en cada uno de las fases o episodios en los que se forma, estas capacidades
en torno a la imagen fotografica se podrian contener infinidad de experiencias, todas
diferentes.

De éstas, es muy probable que unas practicas sean mas ricas o versatiles, algunas
deriven hacia otras direcciones y otras muten en algo desconocido o irreconocible,

otras quedaran descartadas.

Lo recogido en este trabajo nos invita a adentrarnos en estos como algunos caminos

que explorar y adentrarnos de manera teérico-practica;

La forma

-Experimentando desde la fotografia hacia la forma en el espacio expandido:
Foto escultura: 3 dimensiones

Foto mural: 2 dimensiones

Reiteracion de imagenes en el espacio

Foto montaje plastico.

-El planteamiento del tiempo.
Capturas dilatadas en el tiempo
Capturas a lo largo de un objeto

Foto-secuencia



El fondo. El contenido

Adentrarnos en la semidtica de la imagen y viajar hacia un fotomontaje mas narrativo
Incluso las fotos encontradas; blisqueda y seleccion para componer también tienen
poderosos resultados.

Hacia una poesia visual relacionada con la poesia concreta, igual que la escritura
automatica, la creacion automatica de imagenes.

Componer con los elementos impuestos, como el scrabble o los cadaveres exquisitos.
Fotomontajes o collages mas narrativos

llustracién de personajes o episodios desde el collage con objetos encontrados.

La técnica

Fuera de la fotografia hacia técnicas mixtas

Grabado, aplicar el mismo juego que aqui, misma plancha varias estampas.

Técnicas mixtas

Técnicas de fotograbado

Pseudo fotografia, la fotografia primitiva con los procedimientos artesanales aplicados

como parte de la narraciéon, no como mera técnica con la que cocinar.

Transferencias de imagenes a otras superficies o0 soportes, por impresion,
sensibilizacion, traslacion de la propia emulsion, o simplemente por el montaje final de

la obra.

Concluiremos estas posibilidades afirmando;

La fotografia es un medio capaz de producir imagenes especulares, de altisima
iconicidad, sin embargo a pesar de esta imponente clausula hemos de ser capaces,
ahi estd la capacidad creativa el artista, de producir imagenes alejadas de su

referente, y sea en el aspecto plastico o narrativo.

En un juego de profundizar en la relacién obra-realidad; observar de manera diferente
las situaciones que se desechan, percibirlas con otros 0jos, darles una segunda

oportunidad.
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