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1. INTRODUCCIÓN

1.1. Objeto de estudio.

1.2. Acotacióndcl objeto de estudio.

1.3. Hipótesisde tmbajo.

1.4. Metodologíade tiabajo.

1.5. Ontende esta¡nemoda.



Lo

1.- INTRODUCCIÓN

1.1. Objeto de estudio.

Las fructíferasreunionesen el seminariode Fotografia,dirigido

por el doctor Perea,fúeron abriendovías de estudioe investigación

sobrediferentesaspectosde la fotografila. De estafonna, lo queen un

primermomentofueroncharlas,setransformaronendiversastesisque

estánsiendo llevadasa cabo por los distintos miembros de dichas

reuniones.La posibilidad de reflejar, por descabelladosque ifiesen,

pensamientos,ideas o teorías,nos proporcionóel impulso necesario

para llegar a abordartrabajosde investigaciónen dondepudiésemos

desarrollarde forma metódica alguno de aquellos “descabellados”

planteamientosque allí surgieron. La lectura y el comentario

sistemáticode diversoslibros clave, tantoenhistoria, como en teoría

fotográfica,hizo ennosotrosmellasuficientecomoparaqueinfluyesen

de fonna indiscutible en nuestro trabajo fotográfico posterior. Los

ensayosde Dubois, Sontag,Benjamin, Bartheso Stelzerentreotros,

fueron analizados y comentados,diría incluso que diseccionados

sistemáticamente.El fruto deestosseminariosy la notablerepercusión

que ejerció sobre mí trabajo profesionaly personalestánsin duda

reflejadosy puestosde manifiestoen estatesis.

El primermotivo quedio pie a unapartede dicha investigación

fue la discrepanciacon alguno de los planteamientosmantenidospor

Dubois, firndarnentalmentela constataciónempíricadela introducción

de elementosdel código duranteel instantede la exposición.Por otro
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lado, y despuésde analizadaslas teoríasde Costa,tuve la certezade

la existenciade un código fotográfico especificoy de un lenguaje

propio y diferenciador con otras actividadesrelacionadascon la

imagenestática.Aunandoambasteoriame propusedemostrarque el

lenguaje fotográfico poseeuna serie de códigos, y que éstos son

capacesde sermanejadose introducidospor el fotógrafoincluso en el

instantede la obturacián,todo ello graciasa los elementostécnicos

constitutivosque son los auténticosintroductoresde nuevossigilos

fotográficos.Por otro lado, quieromostrarquéentiendopor «norma»

y por «usos no-normativos»en fotografia. Así, entenderemosla

«nonna»como un estado de conformidadhacia prácticas y usos

admitidospor la sociedadde forma general;por lo quetodasaquellas

imágenesque se aparten de esta forma ortodoxa (imagen nítida,

enfocada,bien compuesta,etc.) de entenderla imagen fotográfica

tendremosqueconsiderarlascomofiera de la norma.La consecuencia

inmediata de ello es la posibilidad de transgresiónde los usos

normativos como resultado de una intervención premeditadadel

fotógrafo en cualquierinstantedel procesofotográfico~

1.2. Acotacióndel objeto cte estudio.

Las diferentes acepcionesy usos que tiene la fotografla nos

obliga a explicar aquí a qué tipo de Fotograflanos vamos a referir.

Una de las particularidadesde la fotografla es la utilización de un

instrumentotécnicocomún a otrasactividadesqueen nadaseparecen

a la Fotografia,salvoen el empleodel mismoartefacto,Que sepueda

usar la cámarafotográfica en astronomía,odontología,meteorología,
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prensa,restauración,o en cualquierotra actividad que requieraun fiel

registro de un objeto, sucesoo evento, un significa, a prion, que

estemoshablandode lo mismo. Cuandoen estetrabajohablemosde

Fotografiacentarémi atenciónespecialmenteen unade las funciones

culturales que pose la fotografia que llamaremoscreación’ y que

RománGuberndefine de la siguientemanera: es aquella, “en donde

el fotógrafo pone el énfasis en la capacidadde su tecnologíacomo

medio de expresión”. Por otro lado, podemosencontrarotra tbnción

fotográfica en la que predominael mimefismo o la analogíay que

Gubern2 denomina función de memoria Con todo, la fotografla

comparte ambas funciones en distinto grado predominandoen la

mayoríade los casosla una sobrela otra, esdecir, puedesera la vez

meznonay creación, o reproduccióny expresión.Como ya dije, aquí

daremos mayor relevancia a la fotografia creativo-expresiva,en

detrimento de aquellasoúasmás relacionadascon el inundo de la

información.Mi intenciónes hablardela fotografiadesdeun puntode

vista más cercanoa las «artes de la imagen mecánica»y no de su

carácterdocumentalo periodístico,labor éstaasociadaa otrasáreasde

conocimiento(comunicación,infonnación).

En esta tesis he úatado de focalizar la atención sobre los

aspectos tecnológicos que a mi modo de ver influyen más

decisivamentesobrela imagenfotográfica.Con ello tampocopretendo

Muy de acuerdo con cl enfoque que se da y las característicasque tienen las
asignaturasde Fotografíaquese impartenen esta facultadde BellasArtes.

2 GUBERN, Román.La miradaopulenfa. Barcelona.Ed. GustavoOh. 1987. Ng:

155.
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dejar de lado aspectosque, sin duda, estánpresentestambiénen La

Fotografia, como pueden ser todos aquellos relacionadoscon el

lenguaje,lanaturalezao con la historiade la fotografia.De hecho,son

aspectosque van a estar tratadosconvenientementeen esteestudio;

eso si, bajo el punto de vista de la influencia que tuvieron ciertos

descubrimientostecnológicos que, en mi opinión, inodifkaron

sustancialmentela estéticay la fonna de representarlas imágenes

fotográficas.

1.3. Hipótesisde trabajo.

El objetode esta investigaciónes la de comprobar,en primer

lugar, la existenciade unos usosfuerade todanormativau ortodoxia

fotográfica.

En segundolugar que los usos no normativosse han venido

realizandoa lo largo de todala historia de ¡a fotografla. Esto indica,

a priori, que la apariciónde las ruidos,comoelementosgeneradospor

la tecnología,es tan antiguo como la Fotografiamisma.

En tercerlugar,quesonprecisamentelos elementostecnológicos

la mayor fuente generadora de nuevos elementos del código

fotográfico.

Y en cuarto lugar, que la Fotografiaposeeun lenguajepropio

y característicoquela diferenciasustancialnentede otras actividades

generadorasde imágenes.



14

1.4. Metodologíade trabajo.

Paraello hemoselegido dos vías de investigación.En primer

lugar unavía diacrónica.He recorrido la Historia de h Fotografiaen

un intentode comprobarmi hipótesisde trabajo,dispuestoa descubrir

aquelloselementosque desdeel nacimientode la fotografia,haceya

más de 150 años, y ajenos en principio a lo que se consideraba

ortodoxo,se fueron afianzandoprogresivamenteen el propio lenguaje

fotográfico.

En segundolugar, una vía sincrónicaparaverificar cómo el

elemento tecnológico -óptica, química, mecánica,etc.- influye de

forma decisiva en la estética de la imagen fotográfica. Todo ella

gracias a la posibilidad de infroducción de signos a través del

instrumentotécnico en diferentesmomentosdel acto fotográficoy a

las posibilidadescodificadorasque poseela fotografia al igual que

cualquierotro tipo de lenguaje,ya seaéstevisual o escrito.Paraello

he seguidola vía de la reflexión y de la comprobaciónempirica,

analizandoimágenesy realizando,parasu conúastación,una seriede

fotografias.

1.5. Orden dc estamemofla.

La distribucióntemáticaque ofrezcono es fruto del azar. He

querido comenzar(Capitulo II) por las teoríasdel lenguajeque nos

ofrecenalgunos semiólogoscomo Peirce,Eco, Metz o Moles entre

otros, y que consideroque se adaptanbien al planteamientode este
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trabajo. Es decir, intentotratarde averiguarsi la fotografiaposeeun

lenguajeespecíficoe independientede los demáslenguajesvisualeso,

si por el contrario, es inseparablede éstos.Paraello me sirvo de las

teoríassemiológicasaportadaspor algunosestudiosos:de estaforma,

desglosolas partes en que está compuestoel “supuesto” lenguaje

fotográfico y las analizo bajo el prisma ofrecido por la semiótica.

Naturalmenteutilizo lo que consideroel camino másadecuadopara

llegara un fin concreto,aun a sabiendasde que existenotros caminos

posiblesy ciertamentemejores.

Consideroque la fotografia, cornomedio de expresiónque es,

poseeun lenguajeespecífico,y por lo tanto unaserie de códigosy

signos que le son inherentes.Esta es la premisa de este trabajo:

demostrarque la fotografia es un lenguaje diferenciado de otros

lenguajesvisuales que tambiéntrabajan con imágenesestáticas,que

existe y posee unos códigos diferenciados,y que gracias a su

naturalezatecnológicaescapazdeintroducirelementosexclusivosque

sonlos que van a configurarlacomo un lenguajepropio.

Una vez demostrada la existencia de un lenguaje

específicamentefotográfico, el siguientepasoes el de descubrirsus

componentesy su posible codificación. De ser esto cierto, cabria

preguntarsepor aquelloselementosque forman dicha codificacióny

la maneraen que influyen en la lectura de las imágenesfotográficas.

He de destacarlas investigacionesde Philippe Duboisy JoanCosta

como másajustadasa mis propósitos,sin desdeñarotras teoríasque,

aunqueparcialmente,tambiénhe tratadoe incluido.
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Quierodejarbien ciato que no he pretendidorealizardentro del

Capítulohistórico un nuevotratadode acontecimientoso biografiasde

fotógrafos.Como su titulo indica es una re-visión,es decir, un repaso

o un intento por subrayaraquellospersonajeso aquellossucesosque

considerofundamentalespara llegara entendercómo liemos llegado

a modificar y trausfomiarviejos planteamientosestéticosen fúnción

de la apariciónde algúndescubrimientotécnico.La tareafundamental

110 ha sido la de escribir o investigar sobre temas profusamente

investigadospor los historiadores,sino intentardar unaideageneral,

un repasode ciertoshitos, acercándolosasi a nuestrosintereses.De

esta fonna, liemos podido centrar, apoyándonosen unos hechos

históricos,el temaque ocupadicha tesis: los usosno—nonnativosdel

lenguaje fotográfico. En otras palabras, revisar la historia de la

fotografia bajo el denominadorcomún de los usos fotográficos

realizadosfUera de la norma, y ejercidospor la propia tecnologla

fotográficasobreel carácterfinal de la imagen.

El CuartO Capitulo secentraen los aspectostúndamentalesque

caracterizana la imagenfotográficay la diferenciande otras artesde

la imagen estática, es decir su naturaleza.Pero también aquí he

querido recalcar su naturalezade medio tecnológico y cómo es

precisamenteesta característicala que consolida notablementesus

diferenciasy sussimilitudes con otrasactividades.
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En el Capitulo V realizo un desgloseminucioso de cómo

influyen cada una de las partes y de los elementosque forman el

hechofotográfico(fotógrafo,realidad,teenologia)enel resultadafinal:

la imagenfotográfica.

Por úlfimo, en el apartadoexperimental,desarrollolas posibles

alteraciones provocadas durante la obturación y que están

estrechamenterelacionadascon el Tiempo. Es decir, analizo como,

durantela exposición,existeuna introducciónde códigosgraciasal

empleo de los elementos tecnológicos aportados por el medio

fotográfico.

Resumiendo,a través de la vía de la experimentaciónen el

campo de la fotografia,he tomado concienciaintuitiva de diferentes

hechos:

Primero,la existenciade un códigoespecificode la fotografia.

Segundo,la posibilidadde ampliarlos recursosdeose código o

-si seprefiere- la capacidadparatransgredirsu uso nonnativo,

Y tercero, la constataciónempírica de La introducción de

elementosdel código durantela fasede exposiciónde cadafotografia

(en contrade la tesismantenidapor el prestigiosoPhulippeDubois).

Al comprobar las posibilidades de transgresióndel código

fotográfico,asícomode la introduccióndecódigosen el momentode

la obturación, surgieron una sedede preguntascon una necesidad

acuciantede respuesta.Es aquí dondeintentarédar cabidaa ellas.
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El objeto de estudio de esteproyecto constará,pues,de los

siguientespuntos:

* Primero,realizarun estudiode las característicasdel lenguaje

fotográfico,asícomo de las posibilidadescodificadorasy transgresoras

que tiene la fotografia al igual que cualquierotro tipo de lenguaje,ya

seaestevisual o escrito.Ademásrealizaréun análisisde los “ruidos”

fotográficos y cómo éstos se convierten en parte del lenguaje:

codificación.

* Segundo,realizaruna revisión de los usosno nonnativosdel

código fotográfico a Jo largo de la historia de la fotografia.

* Tercero, estudiar la naturalezade la fotografla asf 001110

describirde los elementosque intervienenen el objeto de estudio.

* Y, por último, demostrarde forma prácticalas posibilidades

de transgresiónen el uso de los códigos fotográficosa travésde la

realización de imágenessegún la interpretaciónno normativa del

código.
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2 L?OTOGRÁFIA COMO LENGUAJE ESPECiFICO.

2.1 Los elementosdel lenguaje fotognifico.

2.1.1 El signo fotognifico y su natumieza:Icono. mdcx.

Símbolo.

2.1.2 Noción de mido.

2.1.3 El azar como fuente de rccmsos ertalivos.

2.2 El código fotogiáfico.

2.2.1 Los elementosdel código fotogiÉfico.

2.3 El pmblema de la analogíay la veracidad de la fotognifia.

2.4 Nonnay usos no nonnalivos.
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2.- LA FOTOGRAFÍA COMO LENGUAJE ESPECIFICO.

Entendernos genéricamente por lenguaje un sistema de

eomtrnicacióno de expresión formado por un conjunto de sigilos

convencionalescombinablesentre si a través de unos códigos o

normas.El lenguajees unaherramientaespecializadaque nos ayuda

a conocer alguna parcela concreta de la realidad. Habitualmeilte,

cuandohacemosreferenciaal lenguajelo asociamosautomáticameilte

al escrito,sin embargo,existenmultitud de lenguajesentrelos quese

encuenúael visual. Ambos lenguajes-el visual y el escrito- tienen

comofin comúnla construcciónde un mensajea travésde un sistema

codificado,pero la diferenciaentre uno y otro estribaen la forma de

transmitir dicha información. Mientras que en la escritura estarnos

“obligados” a seguirun ordenprecisoparacomprenderel mensaje,en

una imagen fotográfica gozarnosde “libertad” para poder observar,

detenemosy explorara nuestroantojo dentrode la imagen.

El lenguajearticuladoviene siendoel sistemade comunicación

másdesarrollado,el máscompletoy el mejor codificado.Sinembargo,

como dice Dondis3, el poder del lenguaje visual estriba en su

inmediatez,en suevidenciaespontánea.Podemosvershnultáneaxnente

el contenido y la forma. Todas estas característicasson parte

constituyentede su naturaleza.4

DONDIS, Dandis A. La sintwcts de la imagen. Introducci¿n al alfabeto visual.
Barcelona.Ed. GustavoGUI.
19&5. Pág: 125.

Ver el Capitulo4 titulado:La naturalezatécnicade Iaforogrq/ia
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Tendremosque dilucidar si en fotografia podemosencontrar

signosdíferenciadorescon oúos mediosde expresiónicónica,y de si

existenunoscódigosque faciliten la interpretaciónde esossignospor

parte del observador.Dicho en otras palabras:¿Hay realmenteen la

imagenfotográficasignosúnicos,inexistentesen la realidad,que son

evidenciados e introducidos en la imagen a través del medio

tecnológico?Joan Costa5ya abrió en su momento el camino para

demostrarla hipótesis de cómo el elemento técnico es capaz de

incorporar a la imagen fotográfica sus propios signos gracias al

«elemento parásito»6, es decir los «ruidos»7 provocados por la

tecnología.Sin embargo,sushipótesisse limitan a concebirlos ruidos

como aquelloselementosqueaparecengraciasal elementotécnicoy

que,de parásitospasana convertirseen signos.Sil duda,esto es así,

peronosotrosampliaremosel campode dichosruidos a todasaquellas

imágenesrealizadasconcualquierinstrumentoquerequierateciiologfa.

Incluso la imagenmás perfectaaportaelementosqueno aparecenen

la realidad.

Si vamosmásallá de lo meramenteanalógicopodemosplantear

la fotografia comoportadorade un mensajecodificado.Dejaremosde

lado la similitud de la realidadcon el objeto representadoparapasar

a analizar la imagen fotográfica como una tnmsformaciónde una

imagen de la realidad a través del propio medio fotográfico. Ello

COSTA,Joan.El lenguajefo¡’ografico. Madrid. IbédcoEuropeode EdicionesSA.
y Centrode Investigacionesy Aplicacionesde laComunicación.ClAC. 1977.

6 COSTA,J. Op.cU. PAgs: 73-81.

Me remito alpunto 2.1.2. Noción de mido.
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provoca una codificación, es decir, la intervención arbitraria del

elementohumano sobre la realidad, o la inclusión de elementos

extrañosa ella a Uavés del utillaje tecnológico.Este planteamiento

desbaratala tesis,anastmdadesdesuorigen,de la fotografiacomofiel

reflejo del mundo.

2.1. Los elcmcntosdel lenguajefotográfico.

Si por lenguajeentendernosaquelconjuntode signosy códigos

que nos permitenexpresar,describir, contaro comunicaralgo y que,

además,tienenun significadoconcretoinasequiblea otros lenguajes,

¿podríamoshablarde un lenguajeespecificode la fotografia?o bien,

¿sevaleéstadeoftos lenguajesya establecidos,talescomoel lenguaje

visual o el lenguajepictórico, para comunicaralgo al receptor?

La fotografla empleaunos elementosque son inherentesa su

propianaturaleza.Estoselementos-signosy códigos-sonincorporados

por el elementotecnológicoy hacenque la fotografia adquierauna

seriederasgospropiosque la diferenciande otros mediosdecreación

de imágenesestáticas.Su propia naturalezatécnica hace que se

incomoren elementos inexistentes en la realidad -desenfoques,

barridos,estelas,etc.- apartándolade una forma «canónica»de ver la

realidad.Sonprecisamenteestoselementos,queenunaprimeralectura

podríamos considerar como ruidos, los que aparecen corno

específicamente fotográficos. Naturalmente, existen numerosos

elementosprovocadospor el propio inedia y queno son tan evidentes

a primeravista. Podríamosdecir que cualquierade los instrumentos



23

con los que trabajarnos habitualmentepara realizar fotografias son

generadorespotencialesde nuevos elementosque se incorporan al

lenguaje; por ejemplo, cualquier Óptica, por perfecta que ésta sea,

introducecambiosy transformacionesen lasimágenesquerealicemos,

separándolasinmediatamentedel conceptode mimesis con lo real.

Ningún otro medio, apartede los que compartencon la fotografia su

naturaleza técnica (cine, video), es capaz de incorporar dichos

elementosproducidospor la tecnología.Además,la fotografla posee

la capacidadde transmitirunosmensajesinasequiblesa otrossistemas

de lenguaje. Si estas dos condiciones se cumplen, es decir, la

incorporaciónde elementosextrañosa la realidady la posibilidadde

transmitir mensajes,podríamosconsiderarentoncesque la fotografia

poseesu propio lenguajediferenciadodel de otros tipos de imágenes

estáticas.

Si realmentehay un sistemaespecificode signos fotográficos

¿cuálessedanestos?En el lenguajeescrito,los signosson discretos

(separados)e independientes.Pero gracias a una sedede leyes y

códigospreestablecidosy distintos para cada lengua adquierenun

significadoconcretoy especifico.Estos signos son las letras. Pero,

¿cuálesson estossignoscuandoestamosdelantede unafotografia,o

qué códigos empleamospara su percepcióno lectura?¿Es posible

hallar estas“letras” en el lenguajevisual?.

En la imagen fotográfica los signos son, por lo general,

analógicosy aparecende un solo golpe y en el mismo instante. La

imagen aparececomo un todo indisoluble y, según Dubois, sin
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posibilidadde introducciónde nuevoscódigos duranteel instantede

la obturación;es lo que él mismo califica de «mensaje sin código».

¿Es posible la introduccióndesignosy, por lo tanto, decódigosen el

momentode la exposición?Contrariamente a lo expuesto porDubois

pienso que si. Por ejemplo, se podrian introducir cambios en la

iluminacióndurantela exposicióno, incluso,provocarmovimientosde

la escenao mover la cámara;es decir, se podría alterar la imagen

fotográficay su lectura como consecuenciade la incorporación,a

través del elemento técnico, de nuevos códigos, inexistentes en la

realidad,y afiadidos gracias a la intervencióny manipulacióndel

medio.

2.1.1. El signo fotográfico y su natunileza: Icono. mdcx. Símbolo.

Aprendemosa leery a escribirademásde a interpretaraquello

que leemosy escribirnos.Sin embargo,se ponemenorénfasisen la

expresiónvisual o auditiva siendolos menosaquellosque se expresan

con trazoso con sonidos.Peroesono quieredecir quelos trazosy los

sonidosno seansignostan capacescomo las letras o las palabrasde

expresarideaso sensaciones,En el lenguajede las imágenestambién

hay unasexie de signoscaracterísticos,propios del medio,que hacen

que esasimágenesseaninteligibles para nosotros.Estos signos son,

segúnla lingtlfstica tradicional, las unidadesmínimasque estructuran

el mensaje.Sin embargo,y comomuy bienadvierteEcoensu articulo

«Semiologíade los mensajes visuales»8, “no todos los fenómenos de

~METZ, Cbristian,ECO,Umbertoy otros.Análisis de la~ imágenes.Argentina.Ed.

Tiempo Contemporáneo.1972. Ng: 23.
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la CO»?unicaciónpuedenexplicarsecon las categodasde La tingtdstica”

Ello esdebidoa que ciertosfenómenosde la comunicaciónvisual son

mucho másimprecisosque los mejor estructuradosde la lingúlstica.

Corno dice SusanSontag:

“La realidad misma empieza a ser
comprendidacomo una suertede escrituraque hay
que decod¿ficar Por lo demás, los imágenes
fotográficas fueronprimeramentecomparadascon
la escritura~

Si partimos de la hipótesisde que existe un tipo de signo -

unidadmínima- específicamentefotográfico deberíamospreguntarnos

acercade su naturaleza.Las teorías escritas sobre el mismo son

diversas,por lo que destacaréaquellasque consideromásrelevantes

paraesteestudio.FueprecisamenteSaussurequien,a finalesdel siglo

XIX, establecela denominaciónde semiologíacomo la ciencia que

estudia la vida de los signos. De esta forma, nos proporcionaun

lenguajegeneralparaestudiarlas cosaso laspropiedadesdelas cosas

en tanto en cuantotienen la función de servir como signos.

ParaPeirce1~EI signo estáen lugar de algo, su objeto (conocido

o no)”’0. Es decir, el signo o represen/cunenes algo que para el

~>SONTAG, Susan.Sobre¡afotografla. Barcelona.Editora y DistribuidoraHispano
AmericanaSA. 1981. Pág: 170. ~

~
10 PIERCE, Charles Sanders.La cknc¡a de ¡a semiótica.Buenos Air#? Ed. Núo’~taj½’;z~

Visión. 1986. Pág:48-59. £4 r.. <jACAji;
4

~1
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observadorserepresenta,screfiereo sustituyea algo en algún aspecto

o carácter,creandoen la mente de la personaun sigilo equivalente.

Urniberto Eco explica al respectoque “ (.9 todo indice visual me

comun¡caalgo, a travésde un finpulsomáso menosciego,en relación

con un sistemade convenciones o de experienciasap¡endidast “~ Es

decir, los fenómenosvisualesque puedeninterpretarsecorno Indices

se les puede considerarcomo signos convencionales.Para Eco, el

signo es el resultadodc unacodificaciónpreestablecida.

Charles W. Monis, retomandolos planteamientosde Peirce,

consideraque los signos puedenser icónicos si éstos poseen las

propiedadesdel objeto representado,lo que él denornina corno

denotata,o bien, no-icónicos,es decir, si no existe una relación de

semejanzacon el referente.Su primeradefinición de sigilos icénicos

se enfrentabaal sentido coinúii, puesto que de ser perfectamente

semejanteel signoa su denotataterminaríanpor confundirse,ya que

ambos sedan idénticos. Su primer planteamiento,excesivamente

estricto,te cambiandohastallegara definir el signoicónico como un

signo semejante,tan solo en algunosaspectos,a aquello que denola.

El semiólogo y filósofo norteamericanoCharles S. Peirce

ahondaráenla naturalezadel signovisual desarrollandotrescategorías

segúnsu relación con el objeto denotadoo referente,La primera de

ellas es el ¡cono, es decir, cuando el signo mantiene tina relación

directa de semejanzacan el objeto o referenterepresentado.Por

ECO,U. «Semiologiade las mensajesvisuales».METZ, ECO y otros.Análisis de
iz imágenes. Argentina.¡3d. Tiempo Contomparánco.1972. Púg: 25.
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ejemplo, un dibujo o pintura realistas.Naturalmente,una fotografla

mantienecierta relaciónicónica con el referente,especialmentetodas

aquellasfotograflasdocumentales;peroya veremosqueno os la única

ni la más intensarelación que puede mantenercon el referente.La

segunda, denominadaíndice,es cuandoel signomantieneunarelación

de coutigt¡idad, de conexión fisica con el referente,de huella o de

rastro. Por ejemplo, una sombra proyectada,las huellas de unas

pisadas,el humo producidopor un incendio,una cicatriz provocada

porun corte, etc. La terceray última categoríaes el símbolo,donde

la relación entre signo y referente es puramente arbitraria o

convencional.Por ejemplo,las señalesde tráfico.

Estonos lleva a preguntamosen qué categoríade los signosse

encuentrala fotografia. Ya vimos que en un primer momentose la

podría clasificar dentrode los signosicónicos debidoa su parecido

con el referente;sin embargo,hemosde considerarotraposibilidad,ya

queno se le puedeasignara la fotografla en su totalidad únicamente

un valor testimonial o de semejanza.Por ello, necesitarnoshacer

hincapiéen su principio constitutivo,y dejaren un segundoplano el

tema de la semejanzacon el objeto. Así pues, la categoríade signo

indicial parecela másacertada,puestoque no le concedemosa priori

un carácter analógico. Lo único y verdaderamenteespecífico en

fotograflaes la presenciay necesidaddel referente,no de su parecido.

Naturalmente,no se puedeencasillara la fotografia estrictamenteen

algunode los tres apartadospeircianos,ya que la naturalezadel signo

fotográfico es por supuestovariabley participade Las tres categorías

en diferentesgrados.Una fotografia es una huella luminosa-Indice-



28

que se puedepareceral referente-icono- y que a través de alguna

convenciónpuede sercapazde devenirsimbolo.

Fue precisamentePhulippe Dubois quien estudió de forma

precisaesta categoría peircianade la fotografla como Indice, lutella o

rastro de una realidad. En su reflexión sobre el acto fotográfico

distinguea la fotograflacornopertenecienteal ordende los índex,es

decir, la fotografía como “representaciónpor contiglildadfis/ca del

signo con su referente”’2. De esta fonna, diferenciay desvinculala

fotografla de las otras categoríasde las que hablabaPeirce-icono y

símbolo-,acercándolamásal conceptodehuella,marcao depósito.Es

lo queél mismo denominacorno «retomohacia el referente»perosin

la necesidaddel mñnetismo con éste. “La imagen foto se toma

inseparablede su experienciareferencia!, deL acto que la fluida Su

realidad primera no confirma otra cosa que una aJYnnación de

existencia.Lafoto esante todo Índex”.’3

Anteriormentea Dubois,otros pusieronlos primeroscimientos

de la nuevaconcepciónde la fotografia 001110 huella. Primeramente,

Walter Benjamín, quien en los años treinta, ya establecerlaen su

articulo «Pequeña historia de la fotografía»’4 cómo el objeto

representadoretornaal espectador.En 1945,AndréBazin, en su texto

12 DUBOIS, Philippe. El actofotográfico. De la Representacióna la J?ecepdón.

Barcelona.Ed. Paidós Comunicación.1986.Ng: 42.

13 DUBOIS, P. Op.dll. Pág:51.

Artículo aparecidoen ¡a obra: BENSAMIN, Walter. I)iscursos Interrumpidos1.
Madrid. Ed. Taurus.1989. Págs:6 1-83.
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«Ontologíade la imagenfotográfica»’5 diría que: “La solución no

estaba tanto en el resultado corno en la génesis.~ De esta fonna

establecela ruptura entre el discurso de la mimesis y la huella,

estableciendola prioridad de esta última sobre la analogía de la

imagenfotográfica. En términossimilaresa Beixiarnin escribeRoland

Barthes,en 1980, La cámaralúcida, Según él, no existenpartículas

discontinuasquepodamosconsiderarcomo signos;sólo a travésde la

connotaciónpodremosproducir efectosen el espectador.Barthesno

concedetampocola menorimportanciaa la apariciónde signos,puesto

queotorgaa la fotografiaun valorexclusivamenteanalógicoy en este

nivel tampocolos necesita.

2.1.2. Noción de mido.

En el ámbito de la comunicaciónes quizásdonde más se ha

estudiadoestefenómeno.AbrahamMoles da la siguientedefinición de

ruido: “toda sefialno deseadaen la tn¡nsmislán de un mensajepor un

canal. ,,17 Es decir, todo elemento extraño que aparece en la

comunicaciónsin intencionalidadpor partedel emisor.A nosotrosno

sólo nos servirá estadefinición, también deberíamosafladir que el

receptordel mensajedebeconocerla intencionalidaddel emisorsi no

quiere este último que su mensaje,supuestamenteinteligible, se

‘~ Dicho texto apareceen BAZfN, André. ¿Quées el cine?«Ontología de la imagen
fotografica». Madrid. Ed. Rialp SA. 1990.

16 BAZIN, A. Op.cif, Ng: 26-27.

MOLES, Abraham. Teoría de la informacióny percepciónestéticas. Madrid. Ed.
Júcar.Sindéresis.1976. Ng: 140-146.
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convierta en ruido por desconocimientodel código por parte del

receptor.

Volviendo a la fotografla, tenemosque sabercuálespuedenser

esoselementosno deseados(en principio errores)que se incorporan

a la imagen fotográfica y qué podemosdenominarcorno ruidos.

Cuandoen la imagenfinal surgenpor ejemplo: áreasdesenfocadas,

líneas de luz, reflejos, etc.; podemoshablar de «parásitos»o de

«ruidos». Estas elementos, por otro lado, son característicosy

específicosde la fotografia,no es posibleconcebirlosen ningúnotro

medio,y además,no los hallarnosen la realidad-referente-que en ese

momentoestarnosfotografiando.

Naturalmente,desde el momento en que estos «ruidos» se

realizande forma intencionadapor partedel fotógrafo,concediéndoles

identidadpropia,dejande serruidos paraconvertirseen«signos».En

estecaso,es sumamenteimportantela intenciónpor partedel emisor

del mensaje,es decir del fotógrafo, de transmitir una señaly no un

ruido, ya que de lo contrario el receptorseria incapazde diferenciar

uno de otro. Corno explica Moles: ‘No hay d(ferenciamorfológica

entre señaly ruido, pudiendoconfundirseambos.”18 De estaforma,

podemos empezar a hablar de la existencia de un código

específicamentefotográfico.Como sugiereCosta’9, en la medidaque

este nuevo código es compartido con el receptor, es decir, es

18 MOLES, A, Op.cU. Págs: 140-147.

19 COSTA, J. Op.cU.Pág: 77.
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reconocidoy aprendido por éste, podemos afirmar que existe un

auténtico código fotográfico. Vamos a poner un ejemplo para

esclarecerlo dicho. Cuandoen los primerostiempos de la fotografla

aparecieronlos primerosbarridosproducto de los largos t¡exnpoSde

exposición,o los reflejosenla imagenal colocarla cámaradelantede

unafrenteluminosaintensa,la prinicramanifestaciónporpatio de los

espectadoresdebió serde repulsahaciaaquello extrañoque aparecía

en la imageny que no estabaallí mientrasse realizabala toma. Sin

embargo,con el tiempo,aquellos“defectos’1 producidospor la óptica

o por los largos tiempos de exposiciónllegaron a trausfonnarseen

ricos recursosexpresivosque podía utilizar el fotógrafo de fonna

controlada. Es más, si el observadorde dichas imágenesllega a

acostuinbrarsea interpretar-leer- los nuevoscódigos,seconseguiráel

efecto deseado:transmitir a partir de linos signosproducidospor el

elementotécnicounacodificaciónespecificadel medio fotográfico.

Como señalaCosta:

“la búsqueday el empleo¡nencionadode
aquellos(signos)constituyeen si mismo un código,
segúnel cual, en ¡a medidaqueseaauKónomodela
realidad visual pura componer otra clase de
mensajes,se convertiráen un sistemade lenguaje
especfficamentefotográfico ~,2O

La diferenciaque podemosestableceren el ámbito fotográfico

20 COSTA,J, Op.cU. Ng: 81..
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entrenudo y señales suorigeny su naturaleza.Mientrasque la señal

procedede un referentereal, el ruido provienefundamentalmentedel

elemento técnico -óptico, mecánico, químico, etc.- aunque, como

hemosvisto, sepuedeintegrarcomo seflal en e] mensajesi el midoes

reconocido-descodificado-por partedel receptor.

Como adviertePignatarí:

“no hay información posiblefuera de un
sistemacualquiera de signos o señales;de modo
inverso, la introducción de un signo nuevo en el
sistemaimplicará, en unpr¡mermomefltO,un cierto
grado de «ininteligibilidad» de ese mismo signo
frente al repertorio o sislenw de signos
existentes.¡¡21

Es decir, si atribuimos a los ruidos la posibilidad de

transformarseen signos inteligibles y codificados,requerirán,en un

primer momento,de un aprendizajepor parte de los espectadoresde

esasnuevasimágenesconvencionales.Dentro de eseaprendizajey

evolución del gusto por lo heterodoxopodemosencontrarejemplos

tempranosen la obradeJuliaMargaretCameron,Nadar,Hill, etc.,etc.

(Ver apartado histórico. Capitulo 3). Todos ellos emplean

intencionadamenterecursostécnicoscargadosde nuevoscódigosfruto

de la experimentacióny del azar.

21 PIGNATARI, Décia. Infor¡ncsdón,¡engucye.comunicación.Barcelona.Ed. Gustavo

Gui. 1977. Pág: 34.
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Por otro lado, deberíamosesclarecerel ámbito de otro tipo de

ruidos producidos por el elemento tecnológico pero que pasan

normalmentedesapercibidos~ansfonnadosen signos.Estossignos,de

igual naturaleza que los ruidos, se integranen la imagen fotográfica

sin provocarsorpresao extrañezaen el receptorde las imágenes.Por

poner un ejemplo concreto, pocos se atreveríana decir que una

fotografia de Ansel Adams (Ilust it 39) estáplagada de ruidos

provocadospor el medio tecnológico.Lo que pretendoes demostrar

queno sólo los ruidos “evidentes” (desenfoques,barridos,manchas,

etc.) seles puedecalificar como tales,existennumerososelementoso

ruidos no tan evidentes,que formanla imagenfotográficay queson

productodel empleodehenaimientas-léasecámarafotográfica,lentes,

etc.- causantesdeun tipo de imagendeterminada.En el casoconcreto

de la fotografia de Ansel Adamstitulada:Monolllh, The FaceofHalf

Dome (1927), con la apariencia de pureza óptica absoluta que

caracterizaa sus imágenes,hay que remarcarnumerososelementos

generadoresde ruidos, talescomo:

* La cámaraempleadapor Adarns,unaKoronaView camera,

con un formato de 6¼x 8’/2 pulgadas,generaun tipo de imagen de

granformatomuy especialdebido a la capacidadde estascámarasde

inclinary bascularlos montantesdelanteroy Úasero,influyendodichos

movimientosde forma decisivaen la perspectivay en la profirndidad

de campode la imagenobtenida.

* La lenteempleadalite un angularde 8% pulgadasde distancia

focal, lo queprovocaun ángulo visual másamplio del usual.

* Adams, utiliza durantela toma un filtro rojo y amarillo para

oscurecerel cielo y darle una densidadde gris imposible de obtener
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tan solo con la películaempleada.

* Usa un diafragma f!22 y un tiempo de obturación de 5

segundos, supeditandouna profUndidad de campo máxima a un

prolongadotiempodc exposíciáilquehubiesepodidoprovocarciertas

alteracionessi hubiesehabido objetosen movimiento. La nitidez en

toda la imageny la enormeprofundidadde campotienenpocoquever

con la visión humanaque es incapazde ver de formanítidamásde un

punto a la vez. La sensaciónde nitidez de la visión es consecuencia

de una reconstruccióncerebralde multitud de pequeñosinstantesen

dondesomoscapacesde ver un solo punto o zonanítidaa la vez.

* Se trata de una imagenen blancoy negro,es decir, el color

de la escenase ha transformado por el medio fotoquímico en una

escalade grises.

* El formato de la imagenesrectangularalejándosebastaiitede

la experienciavisual habitual.

* Es una imagen plana, bidimensional, fonnada por puntos

irregulares,con unaescaladeterminada,etc, etc.22

Así, podríamosir desglosandotodosy cadauno de los factores

técnicosque hanintervenidoenla toma. La primeraapreciaciónpodría

habersido, cuandomenos,neutraante la enormecantidadde “ruidos

transparentes”generadosen esta imagen de Adams. Sin embargo,

vemos que aparecen multitud de elementos generadospor los

instrumentos:Óptica,química,mecánica,cámara,iluminación,etc.Con

estoquiero demostrarque cualquierimagen fotográfica estacargada

22ÁDAMS, Ansol. Examples:TheMddngof40 Photographs.Boston.Ed.New York

Graphic Society books. 1986.PAgs: 2-5,
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ineludíblernentede signosproducidospor el elementotécnicoaunque,

en apariencia, no aparezcaninguna evidencia del mismo. Aqui

deberíamostener en cuenta la carga cultural y la experiencia del

observadorde imágenes,ya que es fimdaxnental para conseguir

transmitirel mensajedeseado.De una forma más clara lo podremos

observaren el ejemplo de Witkin que veremosa continuación.

La aparición de parásitosen un mensaje es, en principio,

indeseabletanto parael emisorcomopara el receptordel mismo. Sin

embargo, nosotros podemos “desparasítar” nuestra emisión. Por

ejemplo,si en el copiadodeuna fotografiaaparecenmanchasamarillas

en algunaszonas,nosotrospodriainosdeducirqueesconsecuenciadel

mal fijado de la copia y, por tanto, remediardicho “error” ya sea

cambiandonuestrofijador porotro nuevo,o bien,aumentadoel tiempo

de fijado, etc. Es decir, podemoseliminar dichoparásitoque aparecía

en nuestromensaje,parásitopor otro lado no deseado.El parásito:

deficienciaen el fijado, provocacl mido: manchaamarillaen la copia.

Pero, ¿quesucederíasi dichas manchaslas vernosen una fotografla

del siglo XIX? ¿Seguiremosconsiderandola imagencomo defectuosa

o, másbien, eseparásito-manchasamarillas-se tenninaconvirtiendo

en un signo del lenguaje fotográfico cuyo significado nos da un

elemento añadido de temporalidad a la imagen que estarnos

observando?Estenuevo elemento,estanuevacodificacióncultural o

estéticaquepodemosllegara realizarde una fotografia, en principio

defectuosa,es aprovechadapor fotógrafos contemporáneospara

ffiiroducir en susfotograflasun aspectoo elementotemporal añadido

que confiereparámetrosvisuales del pasado,de objeto rescatadodel
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baúl del olvido, casi de resto arqueológico.Este es el caso de las

fotografiasde Joel PeterWitkin (Ilust it0 83) en dondegraciasa un

tiso premeditadode lasmanchas&arásitosinú-oducidosen el mensaje>

provocadaspor agentesquímicos introduce en sus imágenesun

simulacrode envejecimientoy de pátinatemporal.

2.1.3. El azar como fuente de ivcu¡sos cftativos.

El azar será, en numerosas ocasiones,el elemento formativo

fundamentalen la fotografiade creación.La intToducciónde ruidos en

la imagenes originalmentefruto de lo aleatorio.Trasuna revisión y

codificación de los mismos, podemos integrarlos en la imagen

convertidosenmensaje.Podríamosdenominara estetipo de fotografia

con un alto porcentaje de azar en su creación corno fotografla

esocasá’ícd3, es decir, quela fuenteprincipal derecursoscreativosestá

en basea la intervenciónde lo aleatorioy el azarduranteel proceso.

Esto no significa que haya que dejar en manos del azar todo el

procesofotográfico, sino que,por el contrario,podríamosdecirquese

trata de un estadode “alerta” intelectuala posiblescambioso ruidos

provocadospor el medio para podercodificarlos de fonna que los

podamosintegrarcomo partedel lenguajede la fotografla. Este azar

es lo queBarthesllamapunctum,aunqueél lo veadesdeel punto de

vista de lo inesperadodentro de la imagen y no como mido. Sin

embargo,debemostenerloen cuenta. “El punctumde unafoto es ese

23 Pertenecienteo relativa al azar.
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azarque en ella me despunta.n24

Como tambiéndice Schaefferal respecto:

“La precariedaddel arte fcnográfico siempre
estárelacionada con la contingencia,conel carácter
azarosode lagénesisde la imagen:muchomásque
en cualquierotro arte, el puro azar objetivopuede
producir un resultadoestéficainentetan apreciable
como una toma de imagen muy pensadasegún
exigenciasestéticas.(.9 Esofuncióncreadorade!
azar incontrolable dependede la espec~fic¡dadde
génesisde la imagenfotogr4fica (.J’~

L2. Código. El código fotognifico.

Acabamosde ver el signo fotográfico entendido como una

unidadmínima. También dijimos quela categorfa designo indkilal nos

parecíala más acertada, puestoque no nos limitaba la actuacióna

imágenesexclusivamenteanalógicas,sino que ampliabael campo a

aquellasotras imágenesque no éramoscapacesde identificar con el

referentea pesarde tenerla absolutacertezade que ésteestabaallí

presente.Pero el problema que surge a continuación es cómo se

articulanesossignosparaquenosprovean,entanto quereceptores,Un

mensajeinteligible. Aquellos signosque basansu reconocimientoen

24 BARTEES, R. La cámaralúcida Notasobrelafotogrcfia Barcelona.Ed. Gustavo

Gui. 1982. Ng: 65.

25 SCHAEFFER,Jean-Marie.LA IMA GEN PRECSIRfA del dispositivofotográfico.

Madrid. Ed. Cátedra.1990. Ng; 118.
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la analogía,cornolos icónicos, se les puedereconocere identificar sin

demasiadosproblemas-foto documental,foto recordatorio,etc.-. Sin

embargo,aquellos otros signos no analógicos,que tan sólo son la

huella o el rastrode una acción, requierenuna atención especialpor

nuestraparte.Necesitarnosde unos códigos,deunasnormasque nos

acerqueny traduzcan la infonnacián en unidades significativas

comprensibles.Paraello, nosserviremosde unos códigosaprendidos

sin los cualescarecerfa de sentidola imagen.Voy a ponerun ejemplo.

Cuandoserealizanlasprimerasfotografiascientíficasparaestudiarel

movimiento26surgensignosinéditosprovocadospor el movimientode

los objetos que requierende una interpretaciónnuevapor parte del

espectador.Los barridosy desenfoques,asícomolasparalizacionesde

los sujetosen movimientoaparecidosen estanuevasimágenes,hacen

quelos espectadorescambiensumodode interpretardichasimágenes.

Dejaránde concebirel batidoy el desenfoquecomo un fallo o error

por parte del fotógrafo o de la técnica empleada,hasta llegar a

identificarlo, de forma codificada y convencional,con signos no

naturalistasprovocados por el movimiento de las cosas. Rornán

Gubern,comentandouna fotografia de Erich Salomantitulada ¡Otra

vez Saloinon! (1931), en la que se aprecian,en un segundotérmino,

unospersonajesligeramentemovidos,escribe:

“Pero esta deficienciatécnica, que no era
nuevaen la historia de lafotogrqfía, se convierte
aquíde un modo muy obvio en virtud expres¡v«
comotraducciónóptica de los contornosdel sujeto
captadosen el curso de un rápido desplazamlento

26 Ver apartadohistóricocapitulo 3.



39

provocadopor la sorpresa Es decir, quede ser un
rasgo caligráfico deficiente pasa a avutnir una
función semántica,,27

Esto es un claro ejemplo de convencióny de codificación

surgidapor la readaptacióndeun signoya conocidoperointerpretado,

o mejordicho, codificado,de formadiferentesegúnel tiempohistórico

en el que aparece.Aquí nos encontramosno sólo con una re-

cod(/7cack5nsino con una intervencióncodificada de un cambio de

mentalidadde unasociedadacostumbradaa interpretaresasunágenes

de una forma predeterminada.Curiosamente,estos “nuevos1’ signos

aparecidosen la imagenno son analógicos,no se parecenal objeto

representadode hecho,ni siquieraexistenen la realidad,tan solo son

lo que songraciasal instrumentotécnico.Ello nos hacepensarque si

sólo son posiblesgracias a la fotografia deberfamosconsiderarlos

como propios de un lenguaje especifico y, por lo tanto, debemos

considerarla fotografiacomo un lenguaje.

Esos nuevoscódigos visualesconmocionanno únicamentelas

convencionesfotográficasexistenteshastaesemomento,sino también

las del resto de las artesy corrientesartísticas:dinamismo,futurismo,

etc. Los pintores del movimiento futurista utilizan este recurso

fotográfico del barrido probablementesurgido,como sugiereGubenx,

por la práctica de la fotografia de movimiento y por los estudios

cronofotográficosde Marey. Ni que decir tiene que la obra de

27 GUBERN, Román. Mensajes¡cc3nicos en la cultura de masos,Barcelona. Ed.

Lumen. 1974. Ng: 68.
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Duchamp,Desnudobajandouna escalera,estáclaramenteinfluida por

las imágenesdel movimiento fotodinarnista italiano junto con los

trabajosde Marey.

Vamos a ver algunasde las definicionesde código realizadas

por la teoríade la comunicación.Entre ellaspodernosdestacarlas de

Moles, Pignatari y Eco por ser las que mejor se adaptan al

planteamientode la tesis.

Según Moles el «código» es un conjunto de operaciones

supuestamenteconocidaspor el receptor.

“Se llamacod</icacióna la traduccióna un lenguaje
panicularadaptadoal canalpara aumentarel rendimiento
infonnat.’vo, éstavieneacompañada,para el receptor, del
desc~framlento según las ni fsmay reglas con miras a
readaptarel mensajea la percepciónindividual”.28

ParaPignatarí:

“Es un sistema de símbolosque, por convención
preestablecida,se destina a representary transmitir un
mensaje entre lafuentey el puntode destino”.29

28 MOLES, Abraham.Teorla de la informaciónypercepciónestéticas.Madrid. Ed.

Jucar. 1976. Ng: 103.

29 PIGNATARI, D. Op.cil. Ng: 17.
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UmbertoEco entiendeel código de la siguientemanera:

“III código realiza la tarea ji¿ndainental de
proporcionar /a~ reglav para generar signos como
ocurrenciasconcretasen el transcursode la interacción
comunicativa 1130

Su definición no se aparta de las mantenidaspor Moles o

Pígnatari. El código es consideradocomo un conjunto de reglas

convencionalesque,debidamenteestmcturadasa travésde los signos

y paragenerarinformación,nos sirven paraintercambiaro comunicar

informaciónde cualquiertipo; ya seaestavisual o verbal.

Estas definiciones de la teoría de la comunicación y la

información son, corno ya dije, perfectamenteadaptablesal hecho

fotográfico. En general, podríamosdenominar«código» corno el

conjunto de reglas establecidasde antemanoy que nos sirven para

comunicaralgo. Naturalmente,estasreglasdebenserconocidastanto

por el emisor como por el receptor, ya que, de no ser así, lo

transmitidopuederesultarequívocoo, en el peorde lo casos,no ser

reconocido.La preguntaseria ¿cuálesson estos códigosestablecidos

en fotografia?.¿Cuálessonesosconjuntosdereglasque conformanel

lenguajefotográfico y que lo haceaprehensible?.

Si diésemos un repaso a los elementosque componen la

30 Texto de Umberto Eco, de 1977, citado por ZUNZIA4EGUI, Santos.Merar la

imagen.Bilbao. Servicio Editorial Universidaddel PaísVasco. 1984.Ng: 99.
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naturalezade la fotografia y realizásemosuna reestructuracióno

re¡nterpretación de lo observado, comprobarfarnos que dichos

elementossonexclusivosde la imagenfotográfica: si reestructuramos

las fonnas que han sido provocadaspor el desenfoqueo por el

movimiento,si reinterpretamoslos valores tonalesde una escalade

grises a color, si atribuimos la tercera dimensióna los signos que

aparecenenun piano, sí identificamoslos barridosconel movimiento,

si interpretamosel enfoque/desenfoquecomo puntos de interés o

desinterés,etc., estamosrealizandouna verdaderadecodificaciónde

unos signosfotográficosque hemosaprendidoa interpretar,esdecir,

queestabancodificadospreviamentepor el fotógrafo con la ayudadel

elemento técnico. Como dice Gubem: “el receptor del mensaje

fotográfico procede a una verdaderadecod¿ficac¡ónde los signos

icónicos del mensaje para hacer surgir su representación psíquica

(v¡gn~cado). “3’

El código fotográficomáscomúnmenteaceptado,aunqueno el

único,es sin duda el de la semejanza.Naturalmente,silo quevemos

enuna imagenfotográficaanalógicafbera lo mismoque lo quevemos

en la realidad,la lecturade estaimagenseríaidéntica32a la lecturade

la realidad, o mejor dicho, deberíamoshablar del parecido con la

realidadde lo representadoen una fotografiaconcreta.En estecaso,

la fotografia no tendrfa más sentido que como recordatorioo como

~‘ GUBERN, R. Op.cit. Ng: 53.

32 Naturalmente,esa identidad” es imposible.En ningúnmomentopodremoshablar

de identidadentre realidade imagenfotográfica,puestaqueelpropiomedio ha eliminado
granpartede la informaciónprocedentede ¡a primera,reduciendoésta únicamenteal
campode la percepciónvisual.
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fotografia documental.Corno advierteCosta,~) no es exactodecir

que la ~fo1ogrqfíano tiene otro código que el de la realidad~ Sin

embargo,las teoríasde numerososy reconocidossemiólogoscorno

Barthes, parten de la base de que a las fotograflas se las puede

considerareminentementeanalógicasy por lo tanto no codificadas.

El prestigiosoRolandBarthesllega a afirmar en su artículo«El

mensajefotográfico»34que la fotografia es un «mensajesin código».

La affi-mación de Barthes es, cuando menos, contradictoria. Para

Barthes,la fotografia sólo es concebibledentro del realismo, de la

analogía,o como él mismo dice, la fotografla Iransmite“la escenaen

sí misma, lo real literaL” Confimde el icono denotadocon lo que

denotael icono. Para¿1110existe la necesidadde un código entreel

objeto y su imagen; es más, insisteen que la imagenes el analogon

perfecto de la realidad. De esta forma, deja de lado numerosas

imágenesfotográficasque no poseenuna relación analógicacon el

referente:me estoy refiriendo a las imágenesmovidas,desenfocadas,

o a cualquiera otra que, gracias a la incorporación de signos

tecnológicos,haya incorporadonuevos elementoscodificados a la

fotografia y ausentesen la realidad.Barthes,sin embargo,parasalvar

dicho obstáculoestablecesu «paradojafotogr4hca» admitiendo la

doblecoexistenciade dosmensajessimultáneos.Porun lado,uno “sin

código (el análogo Jótográfico), y otro con código (el «arte», e!

~ COSTA, J. Opon, Ng: 166.

~ Del texto: «El mensajefotográfico» en Communícatiarxs(1961) publicado en:
BARTHES, Roland. Lo obvio y lo obtuso. Imágenes,gestos, voces. Barcelona. Ecl.
Paidós. 1992. Págs:11-47.
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tratarn lento, la «eseñiura» o retórica de la fotogrqfla,>.”” Como

acertadamentedice al respectoRornán Gubern36 “El problema se

centra, naturalmente, en la indivisibilidad del signofotográfico.” Es

decir, ambos signos son portadores de la denotación y de la

connotación:a travésdel primeroreconocernosy percibimos-analogfa-

por el segundo,leernos.

PhilippeDubois,en frontal desacuerdocon Barthesen el tema

de la ausenciade códigos,le da la razónenun punto concretodel acto

fotográfico: el momentoo instantede la exposición.Aqul y sólo aquí

pretendeencontrarDubois ese instantesin código, basándoseen la

imposibilidad de intervenciónpor partedel fotógrafo. “Es por tanto

sólo entre dasseriesde códigos, únicamenteduranteel instantede la

exposiciónprop¡amentedicha, que lafotopuedeserconsideradacomo

un puro acto-huella (un «mensajesin “~‘~ Corno demostraré

más adelante,incluso en eseinstante,supuestamenteimposible de

intervenir,existedicha posibilidady, por lo tanto, la incorporaciónde

codificaciónpor partedel fotógrafo.

Ni tan siquiera en el momento de la exposición, como

argumentaDubois,podemosdetectaruna ausenciadecódigos.Difiero

tambiénconel doctorRodríguezMerchánpues,a pesarde considerar

los instantespreviosy posterioresa la tomacomo oodiflcados,sigue

“ BARTHES,R. Op.cit. Ng: 15.

36 GUBERN,R. Op.dU. Ng: 70.

DUBOIS, P. Op.cM Ng: 49.
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las pautasde Dubois al afirmar que en el instantede la exposiciónno

existencódigos(Ver el apartado2.2.1). Refutandoel planteamientode

Barthes, Merchán dice que: si “la fotogra/ta es un “ni ensaje sin

código” habría quesuponerque elpmcesofotogr4/Yco comienza en ese

instante y no antes; y que cuimina en ese instante y no después.“~ Sin

embargo,comoya he dicho antes,tampocoen eseinstanteeliminamos

porcompletola codificación.Estolo podremosdemostrary esclarecer

en la parteexperimentalde estetrabajo.

En mi opinión, RolandBarthescae en su propia contradicción

cuando afirma que: “Nada puede impedir que la Fotografía sea

analógica;pemal mismotiempo el noernade lafotografíano reside

enmodoalgunoen la analogía(rasgoquecompartecon todasuenede

representaciones) (...) ~ Es decir, planteala analogíacorno la única

y posible particularidadfotográfica, y simultáneamentela rechaza.

Según él, si la imagen es analógicano necesitaque exista ningún

código entreel objeto y la imagen.Le interesafundamentalmentela

constatacióndel tiempo, no del objeto representado,dejandode lado

la posibilidad codificadoraque tiene el fotógrafo, por medio de la

intervención,ya seadentrode la realidad,o bien, a travésde la técnica

empleada.ParaBarthes,prima el poderde autentificaciónquetiene la

fotografia sobre el poder de representación,incluso si, como es

evidente,haycódigosintencionalesquemodificansu lectura,comolos

38 RODRÍGUEZ MERCHAN, Eduardo. La realidadfragmentadaUnapmpuestade

estudiosobre¡afo¡ograflay la evoluciónde usoinformativo. Tesis Doctoral. Facultaddc
Cienciasde la Informaci6n. UniversidadComplutense.Madrid. 1992. Ng: 132.

~ BARTHES,R. Opdil. Págs:153-155.
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establecidospor él mismo en la connotación40:trucaje, pose,objeto,

fotogenia,estéticay sintaxis.

Corno advierteJean-Marie3chaeffer:

“la imagenfotogrcfjYca es, en realidad, la
puestaen práctica de un código icónico. Sólo el
conocimten/o de este código hace posible la
recepciónde ¡a imagen.Por tanto, no podríahaber
reconocimientoanalógico, sino únicamente lectura
de un lenguajeque hemosinteriorizado tanto que
funcionaa pesarnuesiro, del mismomodoque tas
estructuraslingilísticas.

Para Francastel,nuestracapacidadpara descifrar imágeiies

fotográficas se debe en realidad a una sede de convenciones

aprendidasprogresivamente,sin las cualesla lecturade aquellasestaría

muy lejos de ser inmediata.En la misma línea encontrarnosa Louís

Porcher,quien consideraque la capacidadde desciftare interpretar

correctamenteuna fotografia no es de ninguna manera innata o

espontánea:“es siempreel producto de una educación.,42 Es decir,

conilevael aprendizajede una seriede códigosy normasde lectura,

~> BARTHES, ¡1. Op.dU. Ng: [6.

“ SCHAEFFER,Jean-Marie.La imagen precaria del dispositivo fotográfico. Madrid.
EdicionesCátedra.Signoe Imagen, 1990. Pág: 23.

42 PORCHER,Louis. Lafo¡’ograflay sususospedagógicos.ArgenUna. Ed.Kapclusz.

1977. Pág: 8.
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Dubois dice tambiénque “(4 la s¡gnjf/cación de los mensajes

fotogr4ficos está de hecho culturalmente determinada, no se impone

como unaevidenciapara lodo receptor,ya quesu recepciónnecesita

un aprendizajede los códigosde leclura “~ Naturalmente,si estamos

de acuerdocon que la fotografla requiere del aprendizajede unos

códigos culturales, se cuestiona el supuesto valor, establecido

fúndarnentalmentepor Barthes, de la fotografia como análoga al

referenteo, como lo denominaDubois, la fotografia comoespejode

Lo real, es decir, todo aquelloque siempre se le ha atribuido a la

fotografla: documentoexacto,testigo,realismo,etc.

Podríamoscitaralgunosde los ejemplosde tribusprimitivas (sin

contactoalgunoconcivilizacionesavanzadas)a cuyosmiembrosseles

ha mostradofotografias instantáneasde ellos mismos. No siendo

capacesde recocerseen ellas,ha sidonecesarioenseñarles,mediante

un procesode aprendizaje,las convencioneso códigosnecesariospara

poderinterpretaraquello“extraño’1 (nosotrosdiríamos:codificado)que

estabanviendo, asumiéndolocomo algo reconocibleo familiar. Es

decir, que aquel personajede pequeflotamañoquevelan en un trozo

depapelerauna imagende él mismo.Enresumidascuentasy citando

a Gubern, “la imagenicónica es un pnducio simbólico regido por

códigos técnicosy culturales.“““

DUBO[S, P. Op.dft. Pág: 39.

~ GLJBERN, Román.La mirada opulenta. Barcelona. Ed. Gustavo GUi. 1987. Ng:
67.
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2.2.1. Los elementosdel código fotognifico.

En este apartado 110 vamos a entrar en las numerosas

clasificacionesde código que se han formulado,principalmenteen el

terreno de la semióticay de la mano de Eco45. Este desarrolla una

clasificaciónde todo tipo de códigosvisuales,entreellos: los códigos

perceptivos,de transmisión,de reconocimiento,icáflicos, etc. Es muy

probable que encontemoscódigos visuales comunes a diferentes

actividadesrelacionadascon la imagen estática; me centrará, sin

embargo,no en los elementoscomunesal resto de códigosvisuales,

sino, por el contrario, en aquellos códigos auténticamente

diferenciadoresque hacende la fotografiaun lenguajeespecIficO~

En el punto anterior vimos distintas definiciones de código,

llegando a la conclusión de que podíamosconsiderarlocomo un

conjunto de reglaspreestablecidasde antemanoy quenos sirvenpara

comunicar un mensaje del tipo que sea entre emisor y receptor.

Naturalmente,ésta es una definición muy genéricay que puedeser

aplicablea cualquierfonnade comunicación.

En el casode la fotografia,vimos cómouna seriede elementos

nuevoshacíansu apariciónen la imagensin tenerningúnreferenteen

la realidad fotografiada,surgiendograciasal elementotécnico.Van a

serprecisamenteestosnuevoselementoslos quevana configurar a la

fotografiacomoun lenguaje.Sonestosnuevossignos-ruidos- los que,

Me remito al texto: METZ, Christian, ECO, Uinberto y otros, A náltst de las
¡mn¿genes. Argentina.Ed.Tiempo Contemporánea.1972.
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una vez manipuladosy controladospor el fotógrafo, puedenllegar a

transforrnarsede meros “ruidos” en mensaje,por lo que, una vez

conocidos e interpretadospor el receptor, podremoshablar de la

existenciade un códigoespecíficamentefotográfico.En otraspalabras,

el código va a estar formadopor signos de diferentenaturaleza(no

sólo técnica) que podrán ser manipuladospor la actividad del

fotógrafo. Sin embargo,los signosque másnosvana interesarserán

todosaquellosintroducidosporel elementotécnico,puestoquesonlos

únicos que no aparecenen la realidad.

El origen de estos signos surge, timdamentalmente,de las

interrelacionesde los distintoselementostécnicosque intervienenen

el acto de fotografiar, es decir: el elementoóptico, los elementos

flsico-mecánicosy el elementofotosensible,ademásde la iluminación,

el procesadodel materialy lastécnicasdetransformación.Todosestos

elementosforman parte, tanto de La tecnologíainterna, como de la

externaa la cámara,y serándesaifolladosen el punta 5.3. dc este

estudio. Naturalmente, existen otros tipos de códigos que son

introducidosconscientementeporel fotógrafoy quetienenquever con

su «ideología»,entendiendoéstacomo su carga cultural. Es decir,

todos aquellossignosque Costallama «culiuremast

La introducción en la imagen de estos signos técnicos que

forman el código fotográficose realiza, segúnCosta,de tres modos

diferentes: “inevitablemente, o por cnar o bien por una utilización

46 COSTA, J. Op.cU. Ng: 155.
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intencionada (creativa) por pone del fotógrafo. ““y Tanto en e] primer

como en el segundosupuestotendríamosque hablarde parásitos,ya

que el fotógrafo debecontrolarque no surjanelementosno deseados

en la imagen.Sin embargo,la apariciónde estos puededar pie a un

estudio de los mismos, a una recalificaciáno intekctualizaciófl en

virtud de la cual dejaránde considerarseparásitosy se convertiránen

signos propios de un código exclusivamentefotográfico. Esto es

precisamentelo que ocurre en el tercer supuesto:los nuevossignos

(antiguosparásitos)sonutilizadosde forma creativae intencionaday

cuya aparición es provocadapor los elementostecnológicosque

fonnanla fotografla.

Joan Costa nos explica cómo se introducen los signos que

formanel código,perono nosdicecuándolo hacen.Si partimosde la

división del acto fotográficoestablecidoporPhulippeDubois,es decir,

la diferenciación del antes, durante y despuésde La exposición,

podemosestablecer,no sólo cómo y a travésde qué surgen estos

códigos,sino tambiéncuándose realizadichaintroducción.

SegúnDubois, la apariciónde códigossólo es posible antesy

después;esúnicamenteduranteel instantede la tornacuandono existe

introducciónde códigos.En suspropiaspalabras:

“(..) antesy despuésde esemomentodel registro
«natural» del mundosobre la supe~Yciesensiblehay, de
unay de otra parte, gestosabsolutamente«culturales»,

»COSTA, J. Opoil. Pág:76.
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codif¡cadast que dependenpor completode opcionesy
decisioneshumanas(antes: eleccióndel tema, del tipo de
apa.’u/o, de la película, del tiempo de exposición, del
ángulode visión, etcéem.-todo lo quepreparay culmina
en la decisión última dcl disparo-; despuéstodas 1a~
eleccionesque se repiten en ocasióndel reveladoy del
tiraje; la foto entra en los circuitos de d¿fusión,siempre
cod¿ficadosy culturales -prensa, arte, moda, pomo,
ciencia,justicia, familia..). Es por tanto sólo entre dos
seriesde códigos, únicamentedurante el instani’e de la
exposiciónprop¡amente dicha, que la foto puede ser
consideradacorno un puro acto-huella(un «mensajesin
código»). Es ahí, pero ahí solamente,que el hombreno
intezvieney no puede (tite¡venir sopena de cambiarel
carácterfundamentalde lafotogrq/ia Hay ahí unafa/Ms
un instante de olvido de los códigos, un índex casi
puro.

Dubois se adelantacon respectoa Barthesal establecerquela

fotografia estácodificada al menos«antesy después»mientrasque

esteúltimo apuntabade forma categóricaque la fotografia, en su

totalidad,era un «mensajesin código».Bartlies entiendela fotografia

cornoeminentementeanalógicadejandodelado otros muchostipos de

imágenesfotográficas. Dubois, por su parte, estableceun criterio

fundamentalpara entenderla fotografia hoy en día, que es el de la

Jotogrqflacorno huellade unarealidady no como icono,en el sentido

peirciano de representaciónpor semejanzade ésta realidad. El

planteamientoque propongova un poco másallá, ya que planteola

codificación incluso duranteel instantede la obturación.Considero

quetambién aquíes posibleintroducir códigosde formapremeditada

y controladapor parte del fotógrafo. Tambiénen esteinstante,que

48 DUBOIS, P. Op.cit. Ng: 49.

a
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Dubois considerade «puro acto-huella»,existeny aparecendecisiones

y opcioneshumanastotalmenteculturales que van a determinarel

resultadofinal de la imagen fotográfica. Estasdecisionesculturales

tendránmucho que ver con los «ni/dos» de Costa,naturalmente110

ruidos aleatorios sino perfectamentedefinidos y buscados por el

fotógrafo.Me estoyrefriendoa todasaquellasfotograllasen dondede

una u otra maneraha existido y se ha introducido conscientemente,

durantesu realización,el movimiento(productorde ruidos cinéticos).

No sólo el movimientode los objetosenla escena,sinoel movimiento

de la cámara, de las luces, del material sensible,etc, Todos estas

alteracionesintencionadasy codificadaspuedenmodificar el resultado

final de la imageny, por lo tanto,su lectura. Incluso en el instantede

la obturacián, el fotógrafo puede hacer uso de unos códigos

específicamentefotográficos para modificar el resultado de una

imagen. Estos códigos son fundamentalmenteproducidos por la

tecnologiadel medio. Comoexplica RornánGubern:

‘y.) los diversos modos de producción
técnica de las imágenes(dibujo, pintura al óleo,
grabado, fotogrqfla, fotograbado, cine, imagen
electrónica, etc.) dewnninan una primera
codWcación,en función de los recursos ftfnoas,
pinceladas, tramasde puntos, etc.) que las hacen
perceptiblesal ojo hurnano. Estaes, prop/amente,
la codWcacióntécnicao primaria de las imágenes,
(4 Es/acod<ficación técnicano es independiente,
en muchos casos, de otras cod</Ycaciones
copresentesen la imageny que pertenecentnáv
plenamenteal ámbitocultural y antropológicoque
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al es/r¡cwnnlente técnico. “~

Es decir, 110 sólo va a existir una codificación producto de la

tecnología,sino que tanibién aparecerá¡iotras de tipo cultural (por

ejemplo, la perspectiva) o de tipo ideológico resultado de la

intervencióndel fotógrafoy fruto, en muchoscasos,de lahistoria y de

los avancestécnicosque se desarrollanen ésta. Me remito tanto al

capítulo cuarto como al quinto de estatesis dondese desarrollanlas

diferentescaracteristicasy tiposde signostecnológicosdela fotografla

y su naturaleza,así como al capitulo de revisión histórica donde,de

forma pormenorizada,se puedenver dichas codificacionesculttirales

y tecnológicas.

Comoexplica Dubois:

“El punto de partida es pues la naturaleza
técn¡ca del procedimlentofotográfico, el principio
elementalde la ¡me1/aIzaninosaregidapor las’ leyes
de lafisicay la química “y”

2.3. El pmbleniade la analogíay la vemcidadde la fatogmifa.

Las linágenesfotográficas se parecende tal ¡nodo a lo que

representanque liemos llegado a considerar la fotografla como

sustitutade la realidad;por ejemplo,al observarunafotogratiade un

~ GUBERN, R. Opon. PAgs:

~ DUBOIS, U. Op.cU.Pág:48.
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serconocidohablarnossiemprede “éste es ... sinpercataniosde que

vernos su representación.Según L. Porcher:

“(.) para la ni ayor¡a de la gen/e, la
jótogrcffa no es másque la repwd¿.wc¡ón niccánica
de la realidad, es decir, irna representacióii
analógicade la situación(objeto,persona,etc) que
esfotografiada Su camele¡ls//ca primordial sería
así la de ser realista, de repmoducir con total
fidelidad al mundo exterior, del cual ella es en
¡esumen, unasimpletrpddción.”51

En el casode la escriturajamásocurreesto,ya que sus signos-

las letras,quea su vez forman las palabras-no separecenen lo más

mínimo a lo que designan.Por el centrado,hay que realizar un

esflierzomentalpara reconocerel sonido de una palabray asociado

a un significado, que a su vez puedeevocarun suceso,una imagen

mental, un estado,etc. A pesarde estasdiferenciasen la forma do

llegar hastael espectadoro lector,ambasrequierencierto aprendizaje

y ciertasnormas,es decir, un código. Manuel Mirandarefiriéndosea

la codificaciónde la fotografia explicaque: “(...) ¡a másanalógica de

las representaciones,el realismo másmecánico,estánya codWoados;

los aparatos, Zas técnicas, no son “transparentes’7sino informados, no

reproducensin leer, sin seleccionary orientar, (.,•),‘>‘~ A la fotografla

se la ha venidoconsiderandocomo un registroperfectanenterealista

y objetivo del inundo visible, debidoa que,desdesu descubrimiento,

~‘ PORCHER,L. Op.ctt.Ng: 9-11.

~ VV.AA. «ISacámaropobre».PHOTOVISION no 17. Madrid. 1981. Púgs: 7-12.
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se le hanasignadounosusossocialesrealistasy objetivos.

Bajo mi punto de vista, una gran parte de los estudios

semiológicospartende un planteamientono del todoacertado.Se trata

de considerara la fotografiacomoestrictamente«analógica»,es decir,

con un parecido,-por no decir exactitud-,respectode la realidadque

hace que puedanllegar a confundírseentre sL Sin embargodichos

estudios,no consideranotros aspectosno analógicos,a nii juicio

sumamente importantes; por ejemplo, la aparición de signos

procedentesdel elementotécnico queno existenen la realidady que

aparecenen la imagen final, siendo estos signos tecnológicos

ngurosamdntefotográficos. Naturalmente,considerofUndamental la

existenciade un referentereal, perono necesariamentesu analoglao

parecidode la imagenfotográficacon éste.Lo que si pareceevidente

esque la granmayoríade fotograflastienenun extraordinarioparecido

con la realidad re-presentada,es decir, que a través del medio

fotográfico hemos tenido que prescindir de ciertos aspectosde la

realidad para poder llegar a su representaciónfotográfica. Su

extraordinario parecido con el referente, su afán de realismo, son

característicasarrastradasa lo largo de su historia. Sin embargo,como

ya iremosviendo a lo largode esteestudio,el parecido,la analogía o

el realismo,no son característicasprimordialesde su naturaleza,Por

otro lado, y como ya hemos explicado, incluso en esas imágenes

consideradasanalógicassuelenaparecerciertoselementos-signos-que

no estabanen la realidad -«midas»- y que surgen integrándose

perfectamenteen la imagena pesarde no seranalógicos,ya quehan

sido generadospor el elementotécnico.
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El casodel prestigiososemiólogoRolandBarthesesun ejemplo

de lo quevenimosdiciendohastaahora.Él planteala fotografiadesde

un único puiito de vista: la analogía.En su conocidaobraLa cámara

Iúcidct detalla, a través de la imagen fotográfica de su madreya

fallecida,todaunaseriedereflexionessobreel hechofotográfico,pero

siempredesdeun supuestodesimilitud y de rememoraciónprovocados

por el parecidode la imagenfotográficade su madremuertacon ella

misma -el referente-y la memoria del espectador,en este caso el

propio Barthes.Segúnél, la fotografia carecede cualquierparticula

discontinuaque pudieraser consideradacomo «signo», tan sólo el

estilo haceposible que la fotografiapuedaserconsideradacomo un

lenguaje.Dicho en otraspalabras,Barthesno considerala posibilidad

de introducciónde signoscaracterísticosa travésdel propio medio-el

mediotecnológico-,tan sólo lo concibea travésdel «estilo», esdecir,

de la intervenciónhumana:el fotógrafo. Creo que es una posturaun

tanto radical decir que el elementohumano es el único capaz de

generarunos signospropios.Es cierto queésteprovoca,a travésde la

ideología del fotógrafo, la apariciónde signos,pero lo que propongo

esclareceres que también el utillaje, la tecnologíaempleada,es un

factor fimdamentalde introducciónde signosy códigospropios para

formar lo que vamosa considerarcomo un Lenguajeespecíficamente

fotográfico.

El planteamientoopuestoal anteriorlo encontramosen William

i

~ BARTHES, R. Op.cit.

1
II
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Crawford en su libro [he Keepersof L¡gh154, quien considera al

elemento técnico como el único capaz de configurar el lenguaje

fotográfico. Ambos -Barthesy Crawford- son los representantesde

unos extremosque delimitan una actividad tan amplia y compleja

como es la fotografia, en donde operansimultáneamentediferentes

elementos,talescomo: el fotógrafo, la tecnologíao la propiarealidad.

Ya iremos viendo cómotodosestos factoresde forma conjunta, van

a ser los que, a través de sus influencias y condicionamientos,

formaránlos signospropios del lenguajefotográfico.

JoanCostaes, junto con otros investigadores,el que más ha

desarrolladola teorfa de la existenciade un lenguajeespecificode la

fotografla basadoen la introducción de unos elementosexclusivos

provocadospor el elementotécnico -«ruidos»- posibilitandoasí una

utilizacióncreativade los mismos.ParaCostaes precisamenteatravés

de ese elemento técnico productor de ruidos, donde podremos

encontrar el auténtico sistema de signos de un lenguaje

específicamentefotográfico. Como él mismo explica:

“Si lafotografía se lim itara exclusivamente
a lafunción objetivao reproductivaen una imagen
analógica de la realidad visual, el lenguaje de la
fotografía no existiría, ni por tanto un sistema de
signos propios: el lenguaje y los signos de la
fotografía serían los de la realidad, con lo cual
fotografía y realidad sedan leídassegún el mismo

CRAWFORD, William. The KeepersofL¡ght; A H¡stwy & WorIctng Guide To
Ear¡y PhotographicProcesges.New York. Ed. Morgan & Morgan, Inc. 1979.
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y único código. “~

El tema de la analogíaha influido notablementea lo largo de la

historia de la fotografla,ya que se le hanasignadounos usosy unas

caracteristicasquela han convertido en paradigmade fidelidad o de

pruebade la existenciade sucesos.Sin embargo,la digitalizacióncte

las imágenesy suposibilidaddemanipulaciónhaceimposibledetectar

la falsificación de lo real. Desde muy temprano, se realizaron

intervenciones-fotomontajes-conla intencióndemanipularla realidad

de los hechos.Pero, hoy en día, la diferenciaestribaradicalmenteen
4

la imposibilidadde reconoceruna imagenmanipuladade otraqueno

lo fue.(Ilust u0 41, 42 y 43). Las imágenesdigitales se manipulan

alterandoLos valoresde los puntos (‘¶pixel” en términosinformáticos,

del inglés “picture element”)queformanla imageny que estánen la

memoriadel ordenador,contrariamentea la tfpica alteraciónmecánica

producidaen los fotomontajes(Ilust ~t fló y 107) a basede recortar

y pegarfragmentos. ‘SA/osacercamosal puntoen que la mayoríade /a~

imágenes que veamos en nuestra vida diana -las que fonnannuestra

comprensióndel mundo- habrán sido registradas, transmitidasy

procesadaspor métodosdigitales.’~’6 Ello implica un mayorcuidadoy

reservaa la hora de analizar la autenticidadde las imágenesque

observamos.La veracidadde la fotografla comienzaa ponerseen

“ COSTA, .1. Op.ci(. Pág.67.

56 MITCHELL, William J. «¿Veres cmer?La manipulacióndigital de imágenesha

desvirtuadolapruebafobografica».Barcelona.Investigacióny Ciencia.N0211. Abril 1994.
Págs:4045.
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entredicho.

2.4. Norma y usos no nonnativos.

Según el diccionario de la Real Academia «norma» viene

definidacomo: “Reglaque sedebeseguiro a que se debenajustar/av

conductas,tareas, actividades,etc.” Cuandoen fotograflahablarnosde

norma,nos estamosrefiriendo a unos usosestablecidossocialmentea

lo largo de la bistorta de la fotografia. Podíamoshablar de cierta

ortodoxiafotográficaentendidacomoun estadode oonfonnidadhacia

prácticasy usosadmitidospor la sociedadde forma general,y porlos

fotógrafosen particular. ¿Quéfotografiaspodemosconsiderarcorno

«normativas»?Puestodasaquellasque no se apartande los criterios

de fidelidad, aquellasquesonanálogasal referente,las quesiguenlos

criterios de la perspectivatradicional, las imágenesnítidas, las que

poseenun ángulode visón similar al humano,aquellascuyoscolores

soncomparablesconlos del referente,etc.; en fin, todasaquellasque

portradiciónadquiridase conviertenen convencionalesal no producir

sorpresasinesperadasa los ojos del espectador.Podríamosdecir que

son aquellas imágenesque se acercanmás a lo descrito cii los

manualesespecializados.ComosugiereGuben“Los consejosde tales

manualespretenden, precisamente, enseñar a producir mensajes

icónicoscorrecto~ esdecir, que no violen las leyesde lapmbabilidad

esiadistica establecidas por la tradición de cada medio y de cada

género.”57 Cualquierruptura, novedad,revisión o modificaciónde los

“ GUBERN, R. Op.cU. Pág: 158.
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canonesestablecidosdebernosconsiderarlacornoun oso no-noinlafivo

del lenguaje fotognifico.

Debernos señalaraquí, cómo la necesidadde una nonnatividad

dentrodel lenguajeverbalse hace sumamenteimprescindiblea la hora

de hacer inteligibles los mensajes. Sin embargo, dentro de los

lenguajes visuales -fotografia-, el principio de la originalidad del

mensaje está estrechamenterelacionadocon la vulneración de la

normativa. Cuanto más original, nueva,rupturistay novedosasea la

imagenquetransmitamos,mayor serásu gradode información,y por

tanto más alto el grado de no-normatividad.

Podemosobservarfrecuentementecómo las fotograflasque se

apartande la “maneraacadémica”,o de la norma,provocansorpresa

a quien lasobserva.Al presentárseleuna imagenfotográficadondeno

reconoceuna realidad,el espectadorsientede inmediatorechazohacia

ella. Algo naturalmente,que tambiénsucedeal observaruna pintura

abstracta,endondetampocosereconocenobjetosfamiliares.Sinduda,

estareacciónes aúnmásacusadadelantedeunafotografla,puestoque

“se supone” que deberíamosencontraral referenteen su forma más

Una vez definidala norinatividaden fotografiadebemosligarla

al concepto de originalidad o de novedad. Para seguir con ¡a

terminologlade la teoríade la informaciónpodemosdecirque cuanto

másprobableo esperadaesuna imagenmenosinformativaes, siendo

menor el grado de sorpresae interés suscitadoen el espectadory

viceversa.
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evidentey analógica,es decir, de forma que sea reconocidacierta

realidado, al menos,partede ella.

RománGubernestablecelas formasen quepuedeproducirsela

violación de los códigos icánicos. En primer lugar “por el uso de

signos que carecen de s¡gn¿/7cado ¡cónico para el lector (caos

denotativo)o por la anómalay perturbadoraorganizaciónde tossignos

¡cónicosreconociblesporel lector (caossintácticoo estructuralj“~ El

primer caso, como dice Gubern, es una falacia,puessi una imagen

carecede significado para el observadordeja de ser signo icónico.

Estopudo ocurrir en las imágenescon perspectivasinsólitascomo las

fotograflasde Moholy-Nagy o Kertész, (Ilust it 58 y 59) en donde

aparecenvistas desacostumbradasde la ciudad al hacer UU uso

inhabitualdel código de la perspectivatradicional.Es probableque,en

unprúnermomento,los observadoresdeestasimágenesno dispusieran

de la suficienteinfonnacióncomo parapoderdescifraro interpretarel

nuevocódigo establecido,lo que hacíaque careciesende significado

a pesarde serñnágenesperfectamenteanalógicas.

Como dice Guber», “(.9 la autenficaviolación de los códigos

reviste una natumiezasintácticao estructural, (~j~59 La violación de

las relacionesentrelos signostienenquever, fUndamentalmente,con

violacionesde la probabilidadestadística,es decir, con la sorpresa

producidaen el espectador.La particularidad de la originalidad del

58 GUBERN,R, Opoil. Ng: 159.

‘~ GUBERN,R. Op.cU. Pág: 160.
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mensajetransmitidopor la imagenes que,al cabo de cierto tiempo,

ésta se transforma en una infonnación tan habitual que deja de

producirsorpresa,convirtiéndoseasí en partede la normau ortodoxia.

Este es el auténtico sino y paradoja del creador: ser rupturista,

revolucionarioy transgresorde las normas,paraque, más tarde,estos

nuevoselementosseanabsorbidos,estandarizadose integradospor la

sociedad.Refiriéndose(Jubemal artista de vanguardiadice:

»<‘.~~) el artista de vanguardia,al pmducirsu
mensaje,renuncíaprobablementealacomunicación
social (lo que esmuygrave si su obra sevehicula
mediante algún medio de comunicaciónsocial),
mientrasque aquel que renuncíaa la originalidad
y a la invenciónconvdeprobablemnente un suicidio
cultural (lo que es muy grave para cualquier
artista).” 60

GIJBERI’J, R. Op.du.Ng: 168.
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3 REVISIÓN HISTÓRICA DE LOS USOS NO NORMATiVOS

DEL CÓDIGO FOTOGRÁFICO.

3.1 INTRODUCCION.

3.2 INFLUENCIAS HISTÓRICAS EN LA GÉNESISDE LOS

ELEMENTOS FORMANTES DE LA FOTOGRÁFIA.

3.3 ANTECEDENTES EN LA BÚSQUEDA DE

PROCEDIMIENTOS MECÁNICOS PARA LA

CAPTACIÓN DE LA REALIDAD.

3.4 APORTACIONES AL CÓDIGO FOTOGRÁFICO DE LOS

MATERIALES FOTOSENSIBLES.

3.4.1 La homogeneizaciónde los pmductos fotosensibles.

La aparición dc las películas en milo.

3.5 LA INFLUENCIA DE LOS NUEVOS MATERIALES

FOTOSENSIBLES EN LA CAPTURA DEL TIEMPO.

3.5.1 El daguenMipo.

3.5.2 Dcl calofipo al colodión húmcdo.

3.5.3 Los pñmews hallazgos de signos a través de los

elementostecnológicos.

3.6 LA INFLUENCIA DE MATERIALES FOTOSENSIBLES

EN LA REPRESENTACIÓN DEL MOVIMIENTO.

3.6.1 Antecedentes pictóricos en la zepirsentición del

movimiento.

3.6.2 La búsqueda de la tepirsenfación científica del

movimiento.

3.6.3 La irp¡tsentación eteativa dcl movimiento.
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3.7 APORTACIONES AL CÓDIGO FOTOGRÁFICO A

TRAVÉS DE LA ILUMINACIÓN ARTIFICIAL.

3.8 IMAGEN ÚNICA VS. IMAGEN MULTIPLICABLE.

3.9 CAPTURAR LA REALIDAD:

3.9.1 Intento exacerbadode captumr la ¡talidad.

3.9.2 La nitidez y cl foco selectivo como elemento

convencionaldel código fotognlfico.

3.10 ALEJAMIENTO DE LO REAL

3.10.1 La secuenciacióndel espacio/tiempo.

3.10.2 La fmgmentaciún del espacio/Iienipo.

3.10.3 Uso no-nomialivo de la peispectivaclásica

3.10.4 EmpIco de cántaras pecadas.

3.10.5 Las distrnsioncs ópticas.

3.10.6 Manipulación de la imagen itfemncial.

3.10.7 Alejamiento de la imagen irferencial.

3.10.8 Eliminación total del ¡efertnte.

3.10.9 El empleo dc las técnicas de positivado.

3.11 EL CAMBIO DE ACTiTUD DEL FOTOGRAFO EN EL

SIGLO XX. TRANSFORMAR LAS IMÁGENES DE lA

REALIDAD A TRAVÉS DE LA. ACTITUD DEL

FOTÓGRAFO.

3.11.1 Subiefivar el medio fotognlfico.

3.11.2 Inteñor¡zar la iniagen fotognifica

3.11.3 Ruptun¡ con el medio.
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3.- REVISIÓN DE LOS USOS NO NORMATIVOS DEL

CÓDIGO A TRAVÉS DE UNA VISIÓN HISTÓRICA I)EL

LJECI-IO FOTOGRÁFICO.

3.1. INTRODUCCIÓN.

A travésde este estudio no intento abarcaruna exhaustiva

visión históricade la fotografia.Mi pretensiónes la de llevar a cabo

una revisión de hechos y acontecimientosde la historia de la

fotografia, que no porbreve deja de serrelevante,en la historia del

arte del siglo XIX y XX. Acontecimientosque surgen en cierto

instantede la manode algÉnpersonaje,fotógrafo o no, y que influirá

posteriormenteen el desarrolloy en la evoluciónde la fotografla.

Tan sólo estaránpresentesaquellosfotógrafosque,debido a

su categoría,merezcanuna atenciónespecialy que puedan,en ini

opinión,esclarecero añadiralgún nuevoconceptoa esteestudio.Esta

es la razón por la que no apareceránnombres de auténtico peso

específicodentrodel mundode la fotografia,simplementeporquea mí

juicio no aportanal desarrollode estatesisnadarelevante.Me centrará

en aquellosfotógrafosque aportaronpor vez primeraalgo nuevo, o

bien aquellosen los que se intuye la capacidadde trascendera través

de novedosascontribuciones.

Es muy probable,sobretodo en los alboresde la fotografia,

queni ellos mismostuvieranconcienciadel alcancereal de su cambio

o de suaportaciónal lenguajefotográfico. Peromerecela pena,desde
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una visión de finales del siglo XX, acercarsea ellos e intentar

comprendersu forma de ver y de pensara travésde su obra.

La aparicióndeestenuevolenguaje,enun principio exclusivo

de la fotografla, se irá definiendoy formando poco a poco a lo largo

de los años,impregnandoa otros medioscomo la pintura, el cineo el

video.

En esta revisión histórica haré algún breve resumende

aquellosacontecimientoshistóricosqueconsiderede importanciapara

un desarrolloposterior,y hablaréde obrasconcretascuandocreaque

éstasdefinenalgún conceptoo apoyanalgunode mis planteamientos,

Peroprimordialmenteestarácentradaen aquellosaspectosen quese

vislumbre una intencionalidady un aprovechamientonotable del

lenguajefotográfico.

Además del descubrimientoy su evolución posterior, no

podemosdejar de lado el punto central de estatesis: los usosno-

normativosdel lenguaje de la fotogmfla. Naturalmenteestos “usos”

han ido cambiando y evolucionando a lo largo de la historia

fotográfica.En estaprimerafasehistórica,quepuedeabarcardesdesu

descubrimientohastael primertercio del siglo XX, no podemoshablar

estrictamentedeusosno-nonnativos.Tampocopodemosdecir queesta

ruptura y esos cambios en el manejo del lenguaje surjan en un

momentodeterminadode su historia; sin embargo,veremoscómovan

manifestándosedeformapaulatina,muchasvecesdelamano del azar.

Lo verdaderamenteimportante es cómo el fotógrafo intuye o se
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percatade que lo que estáhaciendoestáfiera de la “buenanorma”

establecida.fremos comprobandocómo esa ruptura, o al menosla

búsquedade otras referencias,es bastantetemprana,naturalmenteen

casosaislados,peroya estáahí nadamás inventarsela fotografia. Al

principio, consecuenciadel azar, después, consecuenciade una

reflexión sobre los resultadosy sobre la propia naturalezade la

fotografla.Porquéaparecenesasnormasy porquéserompe conellas

es lo quevamos a ir viendoa lo largo de estarevisiónhistórica.

Las normas en el uso de los elementosque confonnanel

lenguajefotográficovienendadas,unasvecespor la propiatecnología

y naturalezadel medio, y otras,por el momentohistórico en el que

surgey las corrientesde pensamientoimperantesdurantela segunda

mitad del siglo XIX, por las cualesse ve influido notablemente,léase

naturalismoy realismo.

Parecebastanteevidenteque,unasnormasgeneradasa través

de la tecnología, surjan inmediatamentedespuésque se realiza la

primeratoma fotográficaporNiépce (Ilust it 1). La tecnología,tanto

química, comofisica o mecánica,influyende maneranotableen todo

el procesode creación.De hecho,hastabienentradoel siglo XX, una

forma de datar temporalmentea las imágenes fotográficas, es

reconociendola técnicaempleadaen su realización.En el siglo XX,

a pesar de estar también presente,no se hace tan marcadamente

evidente.Por un lado, porque se homogeinizanlos procesosy los

resultados,y por otro, porque se vuelve a una búsquedade ciertos

procesostípicos del XIX (gomasbicromatadas,platinotipias,etc.),o
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a sistemasarcaicosde obtenciónde imágenes(cámarasestenopeicas,

cámarasde juguete,etc.); siendo esta una fonna de no mantenerse

dependientede la tecnología y una forma de personalizar los

resultados.

Es muy posible,como veremosmásadelante,queel momento

histórico de mayor cambio y búsqueda,así como de toma de

concienciade los elementosdel lenguaje,seaa partir de los años20

y 30 con las vanguardias.Éstas,de forma sistemática,empleanal

máximo las posibilidadesdemanipulaciónque les ofrecela fotografia

a través del conocimientode sus códigos y de sus características

técnicaspara ser aprovechadascomo medio expresivo. Es en este

periodo histórico cuando, retomando las palabras de Stieglitz:

‘Thoi’ographers must learn fbi’ fo be ashamed to have Iheir

photographs look like phofographs’t es decir, las fotografias

empiezana parecersea fotograflas.

El salirsede la normaesfruto de unabúsqueda.El encontrar

aquelloselementosconlos quepoderexpresaro comunicaralgonuevo

también.CuandoDaguerreno lograplasmaren susplacasel bullicioso

ambientede Paris es un fracaso comentadoincluso en los círculos

intelectualesdel momento. Cuando a Nadar le sale un personaje

movido y nebulosoporefectodel movimientoy los largostiemposde

exposicióntambién lo es, desechandola fotografia por defectuosa.

Pero cuandoMarey quierereflejar y sintetizarel movimientoechará

~‘ Citado en MRAZKOVA, Daniela. Mastersof Photography.A themala htstory.
Middlesex. Ed. Ham¡yn Books. 1987, Ng: 42.
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mano de un “fracaso” anterior a él, y lo aprovecharáde fornm que

quedeconvertido en un elementomás de los códigosdel lenguaje

fotográfico que él mismo empleapara plasmarel movimiento y el

tiempo. De la mismamanera,a principios del siglo XX, los hermanos

Bragaglia utilizarán esa caracteristicaprovocadapor los tiempos

prolongadosde exposicióny los sujetosen movimientoparaponerde

manifiestoel Tiempo. Comopodremosver, muchosde los erroreso

defectosde antaño se han ido incorporandode forma paulatina al

lenguajefotográfico, enriqueciendode estamanera su vocabulario

visual y conformandoun medio expresivoindependientey con unas

característicasmuy concretas.Estelenguajeha ido filtrándosea otros

mediosexpresivoscomocine,video o pintura,de formatan sólidaque

muchasvecessomosincapacesde percatamosde ello.

3.2. INFLUENCIAS HISTÓRICAS EN u~. GÉNESIS DE LOS

ELEMENTOS FORMANTESDE LA FOTOGRAFIA.

Remontamoshastalos orígenesde la Fotografiatiene como

motivo buscarlas posibles influencias ejercidas a lo largo de la

historia por la búsquedade procedimientosmecánicospara fijar la

imagen.Parecelógico pensarquela evoluciónde las cámarasoscuras

comoinstrumentoempleadoparadibujardeunaformarealistadurante

el Renacimientoy en siglos posteriores,hayadejadosu impronta en

el tipo de imagenobtenidacon las cámarasfotográficas,que son, ni

másni menos,que la evolución de estasprimerasherramientasdel

dibujo. Por otro lado, la evoluciónhistóricaen el usode las salesde

plata como sustancia fotosensible condiciona el tipo de imagen
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obteniday la formade trabajarcon ellas.Estoesasí sin lugara dudas,

y hoy quizás mejor que nunca para damos cuentade ello, ya que

estamosasistiendo,de una forma imparable,a la sustituciónde estos

soportesfotoquímicospor otros de diferentenaturalezacomo son los

nuevos soportes digitales. La aparición de estos últimos va a

condicionarde maneramuy distinta muchosde los “rituales” queha

venido arrastrandoel fotógrafo a lo largo de su historia debido al

empleo de las sales de plata. Paracomprenderlomejor pondréun

ejemplo.Hastaahora,la mayorpartedel “ritual” del fotógrafo,o de la

Fotograflaen si misma,radicaen la necesidadde oscuridad,tan solo

rota en el momentode la exposición.Necesitamosque la películaesté

en un lugar hennélicoa la luz: el chasis;procesadaenun laboratorio

oscwu,dentrodeun tanque:estancoa la luz, etc. Tansólo despuésde

pasarpor la oscuridadpodemosalumbrar,revelar,nuestraimagen.Sin

embargo,se vislumbra un cambio radical con los nuevossoportes

digitales. No necesitamosde la oscuridad para obtenery procesar

nuestra imagen, puesto que no hay procesado. Podemos ver

inmediatamentenuestraimagensobreun monitor (emisorde luz) o, a

plenaluz, a travésde unaimpresorao fotocopiadora.En resumen,la

naturalezadelos materialesempleadoscondicionade forma sustancial

todo el proceso.

Los elementoscondicionantespara el surgimiento de la

Fotograflavan a ser de doble índole: unos de tipo óptico-flsico: la

cámara;y otros, de tipo químico: las salesde plata. Pareceevidente

que las condicionespara que surgieseen un momento dado la

fotografiaestabandadasen la primeradécadadel siglo XIX. Todos los

1.
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elementosnecesarios,tanto fisicoscomo químicosademásde sociales,

puescoincidecon el granaugede una incipienteburguesíaindustrial,

hacenqueseael caldo de cultivo perfectoparadicho descubrimiento.

3.3. ANTECEDENTESEN LA BÚSQUEDADE PROCEDIMIENTOS

MECÁNICOS PARA LA CAPTACIÓN DE LA REALIDAD.

De sobra conocido desde tiempos remotos, es el efecto

producidoen una habitacióncerraday oscuracuando,a través de la

rendijadeunapersianao de la paredobservamosenla paredcontraria

la escenainvertidadel exterior reflejadaen ella. Estees el principio

de las’ cámarasoscuras, (Ilust. no 2) bien conocidaspor Aristóteles

(384-322a.C)y por el óptico árabedel sigloXI Alhazán~(965-1038).

Estascámarasseutilizaban,fundamentalmente,parala observaciónde

eclipses solares.Fueron muchos los que las utilizaron, entre ellos,

LeonardoDa Vinci (1452-1519),queharáunaminuciosadescripción

deunacámaraoscuray de los principios en quesebasaen su obraDe

Ren¡m Nalurct:

“Digo que si frente a un ed¿ficio, o cualquier
espacio abjedo, iluminadopor el so! tiene una vivienda

62 Citado por: LEMAGNY, Jean.Claude,ROUILLÉ, André. Historiade lafotografía.
‘2Barcelona. Edita Martínezy Roca SA. Ed. Alcor. 1988.Ng: 276.

TARASOV, L. TARASOVA, A. Charlassobrela refracciónde la luz. Moscú. Ed.MIR.
1985. Ng: 105. “A ¡¡¡caen (siglo Xl) conocíala capacidadde la ¡ente plonoconvexa de
aumentar imagen.” Refiriéndosepues,a la invenciónde las lentesde vidrio.
AI-Azón, forma latinizadade Ibn al Haitham (963?-1039).
TORAN, Enrique.El espacioen la imagen.Barcelona,Ed.Mitre. 1985. Ng: 72.

63 Citado por FONTCUBERTA, Joan.Fotografia: conceptosy procedim¡enlos una

propuestamelodológicaBarcelona.Ed, GustavoGui. 1990. Ng: 83.

ic
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frente al mismo, y que si en laJachada que no enfrenta
al sol se hace una abertura redonda y pequefla, todos
los oljetos iluminados proyectarán sus fin ágenes a
¿‘ravés de ese orificio, y serán visibles dentro de la
vivienda,sobrela paredopuesta,quedeberáserblanca,
y allí estarán invertidos.”

Pareceser queya en 1550, el milanésHieronymusCarclano

añadea unacámaraoscuraun “disco de cristal1’ siendoprobablemente

éstala primeralenteparamejorarla calidaddela imagenobtenidapor

unacámaraoscura.TambiénseríadescritoporsudiscípuloDellaPorta

en la segundaedición de 1558, de su obraMagia naluralis: sive, de

m iraculis rentm natural/bus.SegúnStelzet’, Benedettiya poseíauna

cámarade lentesen 1585.

Se siguieron fabricandohastael siglo X1X65 en diferentes

formasy tamañoscomo ayudapara el dibujante,peronaturalmente,

siemprehabía que repasara mano la imagen que se proyectabade

forma máso menosnítiday luminosa,dibujandoencinade un papel

traslúcidoo enceradopara asípoderconservarla imagen.

El otro procedimientoaparecidoa comienzosdel siglo XIX

fue el de las cámaraslúcidas. Setratabade un sistemaeminentemente

64 STELZER,Otto.A rl eyFotografía Contactos,influenciasy efectos.Barcelona.Ed.

Gustavo Gui. 1981. Ng: 83.

65 “En 1773, el abate Nollet presentóante la Academiade Cienciasfrancesauna

cámarade forma piramidal que aún se seguía fabricando a principios del siglo XIX”.
Citadopor SOUGEZ, Marie-Loup.Historia de laFotografía.Madrid. Ed. Cátedra. 1981.
Pág: 20.
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óptico que se utilizó como maquinas para dibujar. Todos estos

artilugios óptico-fisicos conocidos hasta ese momento podríamos

considerarloscomo parte de las piezasnecesariaspara que surja la

fotografla en un momento dado, pero aún faltará “la cuspa” que

catalicetodos los elementoshastaahora conocidosy que darán lugar

a lo que hoy conocemoscomo Fotografla.

Como subrayaNewhall:

“La gran ayudafísicaque daban la cámara
oscura como la cámara lúcida había acercado
tanto a los hombresa una copia precisade la
naturalezay a satisfacerla demandageneral por
la realidad, quenopodíanyaaceptar, la intrusión
del lápiz para llenaresevacío. Sóloel lápiz de la
naturalezapodíaservir”66.

La idea de fijar las imágenesen la cámarasin ayuda de la

mano del hombre, será una constanteen las mentesde diferentes

personajesque no se detendránhastaconseguirlo.Y desembocaráen

unamezclaentreel surgimientodel azary el progresotécnico.En la

biografla de estos personajesse deja ver el enorme interés por

descubrirun procedimientomecánicocapazde captar la realidad tal

como ellos la velan. Como sugiereStelzer67:

66NEWHALL, BeaumonLff¡stor¡adelaFotOgrQfiaBarcelona.Ed. GustavoGili. Ng:
11.

~ SIELZER,Otto.A deyFotogrq/la Contactos,influenciasy efectos.Barcelona.lSd.
GustavoGili. 1981. Ng: 22.
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“Con Leonardose inicia una época en que
el arte ya no buscasussistemasde relación en
un mundo imaginario, trascendentaLsino en la
realidadvisible. Y una épocade este tipo estaba
obligada a captar este ni undo visible de una
formaobjetivamenteracional LaEdad Moderna
se inicia bajo el signo de la identidad entre el
arte y la ciencia, entre la creación y la
investigación.”

Al igual queen el terrenode la óptica, ya se conocíandesde

tiemposremotos sustanciasque alterabansus propiedadesal incidir

sobreellasla luz, porejemplolas salesde plataqueseennegrecen,la

clorofila que haceverdesa las plantas,la melaninaque permiteque

nos pongamosmorenos,etc.

La luz, además,va a ser el material indispensablepara la

obtención de fotograflas y las sustanciassensiblesa ésta van a

proporcionarle su soporte primario. Como dice Fontcuberta: “122

soportefotosensibleda a lafologrq/Iasu cartade naturaleza;esdecir,

constituyesusolacondiciónsinequanonparaqueex¡stafotogmfla.¡’6S

Pareceque la existencia del dispositivo óptico o instrumento (la

cámara)no se hacedel todo imprescindible,aunquela mayoríade las

fotograflasesténrealizadascon él; lo que si resultaimprescindiblees

lasuperficiesensible.Fonteubertadefiendeensutrabajoquela cámara

FONTCUBERTA,Joan.Fotografiar conceptosy procedimlentos una propuesta
metodokig¡ca.Barcelona.Ed. GustavoGui. 1990.Pág:41.
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no es más que un accidentehistóricoen el procesofotográfico69.Para

nosotrostambién será importante,pues vamosa estudiarfotografias

quefrieron realizadassin cámara:meestoyrefiriendoa los fotogramas.

Fueronlos alquimistasmedievalesen su afánpor encontrarla

“piedra filosofal” que les permitiesetransmutarmetales sin valor,

como el plomo en oro, quienesdescubrieronla propiedadquetienen

las salesde platade oscurecersecuandorecibenluz. Esta sal, cloruro

de plata o “luna cornata” como era conocido,ya era empleadapara

teñir el marfil, la madera,las plumas,laspielese incluso..,el pelo.70

En 1725, el médico alemánJohanHeim-ich Schulze(1687-

1744) descubrióla sensibilidada la luz de las salesde plata,perono

se le ocurrió ufilizar estos productos dentro de la cámaraoscura.

Ademástenía otro problema;y es que los resultadosobtenidoseran

efimeros,ya que las salesde plata se seguíanennegreciendopor la

acción de la luz. La posibilidad de “fijar” la imagen vendríamás

adelante.El másimportantede susseguidoresseráel ginebrinoJean

Sénebier(1742-1809),“quien proporciona una escalasensitométrica

con las vaflacionesen el tiempo de oscurecimientodel cíoruro de

plata, oscilando entre veinte minutosy quince segundossegúnlos

colores.~

69 FONTCUBERTA,1. op. cii. Pág:41.

‘~ SOUGEZ, M.L. Op.cit. Ng: 24.

“ SOUGEZ, M-L. Op.cit. Págs:24-25.
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El científico británico Thomas Wedgwood (1771-1805)

introdujo en una cámaraoscurauna placapreparadacon nitrato de

plata,peroal comprobarqueno obteniaresultadossatisfactoriosen los

tiempos que él había calculado, abandona los experimentos

concentrándoseen la obtención de siluetas de hojas, de alas de

insectosy de dibujos realizadossobreun cristal encimade papeles

emulsionadoscon nitrato de plata. Peroéstos seguíanpresentandoel

problema de la falta de un agente “fijador”. Aun así, señala

Fontcuberta,“de Schulzea Wedgwood¡uy que reconocerun salto

epistemológicofundamental: la voluntad de genemr imágenes.,,72

Parece que a partir de este momento la evolución de los

acontecimientosdeja de estaren manosde los científicospara pasar

a los artistas (aunque éstoscon unos amplios conocimientosde la

ciencia, la filosofia, y el saberen general).

“Toda invenciónestácondicionada,en partepor
unaseriede experienciasy conocimientosanterioresy
enpartepor las necesidadesde la sociedad.Añadamos
laparte degenialidadpersonaly, a menudo,de acierio
fortuito.

Así pues,y despuésde todo un cúmulode casualidades,surge

la Fotografia.Pero tampocofue así de simple,ya que su paternidad

serádiscutidainclusohoyendíaatribuyéndoselanumerosospersonajes

72 FONICUBERTA,J. Op.c¡t Pág: 43.

~ FREUND, Giséle.Lafotografíacomodocumentosocial. Barcelona.Ed. Gustavo
GUi. 1986.Pág: 26.
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de distintos paises. De todas formas, resulta curioso que en este

períodotan corto (1816-1826)hubiesetantos“padres”quereclamasen

el invento. Puedeserdebido a queel terrenoestabaya suficientemente

abonadoparaque surgieseen esteinstantepreciso;y en todo caso, a

que varios investigadoresandabanbuscandomáso menoslo mismo

en este período. Lo que nos interesafundamentalmente,y lo que

pruebaestainquietud,es que la fotogratiarespondíaa lasnecesidades

de una época;siendo ademásla consecuenciay “culminación de la

tradición pictórica iniciada en el Renacimientoy encaminadaa la

representaciónmás¡Ye! respectode ¡apercepciónvisual humana”74

3.4. APORTACIONES AL CÓDIGO FOTOGRÁFICO DE LOS

PRIMEROSMATERIALES FOTOSENSIBLES.

Los primerosintentosfructíferosen la obtenciónde imágenes

fotográficasvienen de la mano del francésNicéphoreNiépee (1765-

1833). Estebasarásus investigacionespara la obtenciónde imágenes

estables en los hallazgos de Senebier, usando sustanciasque se

endureceno que se hacen insolublespor la acción de la luz, en

particular a los rayos ultravioletas. Esta sustanciaserá el betún de

Judea,que diluido en petróleo,en aceiteanimal deDnippel o en aceite

de lavandaseráaplicadoen unacapamuy fina sobreun soportecomo

piedra,cristal o metal. Una vez secala placay expuestaa la luz, ésta

se blanqueaen vez de ennegrecer,y transformaen insolublesaquellas

partesque no recibieronluz. Es por ello por lo que en estaoperación

~‘ De acuerdocon las tesis de PeterGalassicitadaspor FONTCUBERTA,J. Estético
fotográficaSelecciónde textos.Barcelona.Ed. Blume. 1984. Ng: 10.
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se obtenía directamenteuna imagen positiva aunqueinvertida de

izquierda a derecha.

A partir de este instante, comenzamosa ver las primeras

modificacioneso alteracionesdel códigofotográfico.Naturalmente,esa

primera alteración a la que nos referimos (imagen invertida de

izquierdaa derecha)esconsecuenciade la propianaturalezaópticade

las imágenesobtenidaspor Niépce. Es decir, unamodificación de la

realidadcomoconsecuenciadel medio tecnológicoempleado.

Es muy probableque la primera y más antigua fotografla

conocidadatede 1826~~y no de 1822, como sepensódurantemucho

tiempo.Estaprimeraimagen,(Uust n0 1) llamadaporNiépcepoin! de

vue (punto de vista), son impresionesdirectas de la realidad,para

diferenciarlasde las heliografías’76,queseobteníana partir de dibujos.

Obtuvo dicha imagen,realizadasobreuna placade peltre77,desdesu

ventanadel Gras, en la aldea francesade Saint Loup de Varenne

despuésde una exposiciónde ocho horas. Como consecuenciade la

técnicaempleadaobteníaun positivo directo y único, sin posibilidad

de copias. Debido a ese enorme tiempo de exposición podemos

“ Me remito a las investigacionesrealizadaspor la historiadoraMarie-Loup Sougez
sobreestetema.Op.c¡t.Págs:37-40. SegúnNEWI-IALL, Beaumontlaprimeraimagenque
seconservaes de 1827.Op.cit. Ng: 13.

~ Parecequeen abril de 1816,Niépeelogra conéxito imágenessobrepapelmediante
la cámaraoscura, que llamará heliografías (helio: sol; grafos: escritura), Consigue
imágenesnegativas,logrando fijarlas sobrepapel tratadocon ciorurode plata,mediante
el ácidonítrico; algo que nadiehabíalogradohastaentonces.

El peltre es una aleaciónde cinc, plomo y estafio.
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apreciarque las sombrassobre los tejados se han ido moviendo.

Incluso en ésta, la primera fotografia de la historia, podemosya

entreverlos primeros indicios de un lenguaje fotográfico generado

como consecuenciade las influencias que tienen las características

tecnológicasdel propio medio sobre el resultadofinal de la imagen.

Casi al mismo tiempo, en 1835, el inglés Henry Fox Ta¡bot

(1800-1877)realizarásu primer negativo fotográfico del ventanalde

su casaen Lacock Abbey75.(Ilust n0 3) Sus primerosensayosdejaban

bastantequedesear,comparadoscon la técnicademodadel momento:

el Daguerrotipo79. Pero tenemos un cambio transcendentalen la

concepciónde su invento: se obtenía un negativo, abriendo así la

posibilidadde obtenernumerosascopiasiguales.Estolo diferenciada

radicalmentedel Daguerrotipoe influida decisivamenteen el concepto

conocido hoy en día como Fotografía. Esta basa su génesis

precisamenteen la reproducibilidad de sus imágenes,punto que

trataremosmás adelante.

3.4.1. La homogeneizaciónde los pmductosfotosensibles.La aparición

de las películasen milo.

Como parecehabituala lo largo de la historia de la fotografia

del siglo XIX, un descubrimientotécnicoiba a darun vuelco, tanto en

78 VV.AA. Henry Fox Taj/mt. Padredela FotografiaModema.Madrid. Ecl. Fundación

NatWes(. 1993. Ng: U.

~ De la técnicadel daguerrotipohablaremosen el punto3.4 tituladoLa influenciade
los materialesfotosensiblesen la capturadel tiempo.
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lo estético como en lo conceptual de lo fotográfico. Tanto el

surgimiento de la placa seca, como de la película en rollo

comercializadapor Kodak en 1888, ademásde la recuperacióny

desarrollo de los procesospigmentarios en la copia de imágenes

fotográficas,iban a serdecisivospara entenderesteperíodohistórico.

Al mismo tiempo que surgen grandes adelantosy avancesen lo

tecnológico,nuevos objetivos más luminosos, nuevasemulsionesy

soportescadavez más sensibles,etc, surge una reacciónencontrada

hacia los nuevos avances,buscándoseun nuevo tipo de imagen

diferenciadade la habitual y ortodoxageneradapor la florecientey

pujanteindustria fotográfica.

Como consecuenciade estareacción,surgenprocedimientos

que estabanen desuso,procesosque generanuna imagenúnica, y

técnicasque,por suspropiascaracterísticas,sondiferenciadorasde las

comercializadasen esemomento.Este afánpor distinguirsese debe,

sin duda,al augecrecientede la fotografla deaficionadoque acaparará

¡a atenciónde las industriasfotográficas.Van a ser estos fotógrafos

aficionadoslos quemoverána partir de ahora el mercadofotográfico

mundial.

El período de los años 80 dc finales del XIX podemos

considerarlorevolucionario,ya queva a transformarde tal manerael

medio industrial fotográfico que tendráconsecuenciashastanuestros

días. Como dice Lemagny a propósito de este momento, “El gran

público deja de comprarfotogrqflas, para comprar los medios de
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ejecutarlas. ~ Parael fotógrafo aficionado,la fotografíano esel medio

de ganarsela vida, sinomásbien un medio paradivertirsey disfrutar

de él. Surgela instantáneafamiliar y la fotografíade vacaciones;en

definitiva, aparecela fotografía como el sustituto de la memoria

familiar. El interésde estasimágenesha adquiridohoy en día una gran

importanciadocumental,ya que a travésde ellaspodemosconocerlos

ambientes,vestimentaso simplementecómo se divertían.8’

La vulgarizaciónde la fotografíasehacemáspatentecuando

GeorgeEastman(1854-1932)sacaal mercado,en 1881, su primera

cámara Kodak cargada con rollo de película llamada str¡pping,

enrolladasobreun soportede papel. La politica comercial del señor

Eastmanestabaclara: vendersusproductosal aficionado,por lo que

éstos deberíanser baratosy fáciles de manejar.Cabe citar aquí un

texto deinstruccionesde Kodak quedecíaasí: “resulta ahorafácilpara

cualquierpersona con una inteligencia normal aprender a .fúar las

imágenesen el espaciode diez minutos”,82 Con esta primera cámara

se obtenían cien fotograflas circulares de cinco centímetros de

diámetro.La cámarasevendíaya cargada,lo único quedebíade hacer

el aficionadoera apretarel botón; lo demás, la labor engonosade

procesary copiarlas fotografias,corríaa cargodeKodak. Sulemaera

Youpressthe bottom,we do the rest, La cámarajunto con la película,

una vez enviadaa revelar, se devolvía al usuario con las cien copias

LEMAGNY, J.C. Op.c/t. Ng: 84.

SI Me remito a FREUND. G. Op.c¡t. Pág: 178,

~ Citadopor LEMAGNY, J.C. Opoil. Ng: 80.
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positivadas,cargaday lista paradisparar.En 1889, Eastmansustituye

el rollo de papel por celuloide.

A finales del siglo XIX, la fotografiada un cambioradical en

su concepción.El fotógrafo va a ser únicamenteeso, fotógrafo; y no

químico o hacedorde recetasque le permitan conseguirmejores

resultados.De esto, y a partir de ahora, se encargaránempresas

especializadasque van a comenzarsu producciónindustrial a finales

del XIX.

Comoconsecuenciade estecambio,sehomogeinizanformatos

y químicos,así como tipos de películay soportes.El fotógrafoya no

tendráque fabricar él mismo los materiales;ahorapodrá ir a alguno

de ¡os florecientescomerciosfotográficosparacomprarlos.El avance

en la concepciónes tal, y tan profundo,que incluso va a cambiar la

estéticade las imágenes.Estasya no van a estar tan marcadamente

supeditadasa las característicastécnicas,muchasvecespersonalizadas,

de los materiales,sino quese van a poderrealizarimágenes,incluso

sin necesidadde unos excesivosconocimientosde la química o fisica

fotográfica.

A finales del siglo XIX, y coincidiendo con la

comercializaciónde los productosfotográficos a escalaindustrial y

mundial, desaparecencasi por completo las antiguas técnicas de

positivado. Se homogeinizanlos productos,y por lo tanto, adquiere

unamayordimensiónel contenidocon respectoa la fonna.Podríamos

inclusoaventurarnosa decirque,hastaqueno aparecenestossistemas



83

homogeneizadosla fotografia no adquieresu auténticamagnitudde

obra reproducible.En efecto,hastaesemomentocadacopia que se

hacia era prácticamenteuna copia única. Estoera una consecuencia

intrínseca a su realización manufacturaday, desdeluego, buscada

intencionadamentepara darleese“toque” de artisticidad,de auraque

tiene la copia única. Hecho éstemás acusadoduranteel períodode

auge de la con-iente Pictorialista, debido a sus influencias y su

necesidadde equipararsecon la pintura.

Podríamosconsiderara esteperíodocomo de normalización

y uniformizaciónde formatos. Paraestefin se celebraráen Paris, en

1889,el primer CongresoInternacionaldeFabricantesy Técnicos.En

adelantese fijará el sistemapara determinarla luminosidadde los

objetivos, senormalizaránlos formatosy el espesorde las placasde

cristal.

Aparecenpor otro lado los pequeñosformatos,graciasa la

evolución en las emulsionessecasy a la introducciónde los soportes

flexibles. Surgenlas pequeñascámarasde 35 mm. que, graciasa las

emulsionescadavez mássensiblesy a su versatilidad,pennitenhacer

fotografiashastaesemomentoinalcanzables.

Cambiala actitud del fotógrafo a la hora de enfrentarsea la

escena.Seencuadrade otramanera,hay que llevarsela cámaraal ojo;

seagiliza el acto fotográfico.Aparecela instantánea,la inmediatez,la

paralizacióndel tiempo en pequeñísimasfracciones.En definitiva, la

fotografla da un gran saltohacia’delanteintegrándosey formandosus
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propias con-ientes estéticas y de pensamiento específicamente

fotográficas.El autorya no va a marcarla estéticade un periodopor

un descubrimientotécnico,sino que el fotógrafo formarápartede una

corrienteestéticae ideológicaque englobarápor lo general a otras

actividadesartísticaso corrientesde pensamiento,comoel surrealismo,

dadaísmo,cubismo,conceptualismos,postmodemidad,etc,

3.5. LA INFLUENCIA DE LOS MATERIALES FOTOSENSIBLES

EN LA CAPTURA DEL TIEMPO.

La búsquedaincansablede nuevosmaterialescadavez más

sensiblesva a ser una constantea lo largo de la historia de la

fotografia. Desdelos primerosejemplos fotográficos de Daguerreo

Talbot, el empeñotbe solucionarlos problemastécnicosque hacían

imposible la obtención de instantáneas,Las opiniones no siempre

fueron optimistas.El óptico Jean-Baptiste-Fran~oisSoleil escribíaen

la Guide de l’ama/eurde Photographie,en 1840:

“Las esperanzasconcebidasde obtener
retratos al daguerrotipono se han realizadohasta
lafecha(9 que yo sepa, has/aahora no se ha
logrado un retrato con los ojos abiertos, la
fisonom fa y actitudnaturales.,,83

Citado por Sougez,M-L, Op.dt. Pág: 79, Tambiéncitadopor Newhall, E. Op.cit.
Pág:28.
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3.5.1. El daguenulipo.

El uso principal que se atribuyó al descubrimiento del

daguerrotipofueeminentementereproductivo.Sin embargo,a nosotros

nos va a interesarotro aspectomuy distinto de la nueva técnicade la

daguerrotipia:el Tiempo.

Va a ser precisamenteel Tiempo el parámetroque más se

evidenciaráen las imágenesde estaprimeraépocade la fotografia. Se

debe estapresenciaa las característicasdel propio medio y, sobre

todo, a sus dificultades técnicas. El Tiempo se hace evidente en

cualquier toma; para aquellosque fotografian se convertirá en una

lucha constante por conseguir unos tiempos de exposición

‘aceptables’.

En 1843,Daguerreafirmó haberobtenidouna instantáneade

un pájaro volando, pero nuncapudo mostrarpruebasde ellos”. Los

tiempos de exposición eran desmesurados,y dependíande las

condicionesmeteorológicasque imperasenen el momentode la toma.

En los primerosmomentos,éstospodíanvariar de los cinco minutos,

en el mejorde los casos,a los 30 ó 45 ~ Ya en 1841,bastarácon dos

o tresmmutos;y en 1842, podíanreducirsea 20 6 40 segundos.Esto

iba a configurarel surgimientode unascaracterísticasmuy especificas

en las imágenes daguerrianas relacionadas con el tiempo de

~ Citado por SOUGEZ. Op.cU. Págs:6 1-62.

~ Hasta0J descubrimientodel colodiónhi~medo,no sepodránreducir los tiemposde
exposiciónde forma evidentea unospocossegundos.
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exposición. Entre ellas cabe destacarque todos aquellos objetos o

sujetos que estuviesenen movimiento en la escena,o no sallan o

quedabancomo rastros fantasmagóricos.Los retratadostenían que

permanecercompletamentequietos,lo queprovocabaun cierto tipo de

posepara podersuperarla “prueba”.

Por si estofiera poco, los daguerrotipos,ademásde frágiles

objetos y copias únicas, estabaninvertidos de izquierda a derecha

como en un espejo.Esto dio lugar a un sinnúmerode estratagemas

para remediarlo. Desdecambiar de lado las condecoracionesde los

militares, hastacambiar de dedo las alianzas;por no hablarde los

equívocosen la fotografiade paisaje,dondetoda La topografiaaparece

cambiadade lado.

Quisiera destacaraqul una Daguerrotipia realizadapor su

inventor,en la que sepuedeapreciarpor vezprimeraen la historia de

la fotografia a un ser humano.Está fechadaen 1838 y es una vista

desdeuna ventanadel Boulevarddu Templeen ParIs~.(Ilust it 5 y

6)

En la visita que realizaráSamuelF.B. Morse a Paris el 7 de

marzo de 1839 para conocerlos trabajosde Daguerre,contemplará

estamisma imagen que, posteriormentedescribiráen una carta a su

hermano,a la sazóndirector del Obser~’er de Nueva York, quién la

Esta imagense encuentraen el BayerischesNationa] Museumde Munich.
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publicaráel 19 de abril de 1839~~.

El fragmentode dicha cartaes el siguiente:

“Los objetosmóvilesno quedanimpresosen la
imagen,el Boulevard,queestácontinuamentelleno COfl

un torbellino de peatonesy de carruajes, estaba
petfectamentesolitario, exceptuandoa unapersonaque
se hacia lustrar las botas. Suspies estabanobligados,
desdeluego,a quedarestacionadosduranteun mio; uno
sobrela cajadel limpiabotas, el otro sobreel suelo. En
consecuencia,las botasy las piernas quedaron bien
definidas,pero la personaaparecesin cuerponi cabezq,
porquese movían.”

En la parte inferior izquierda del daguerrotipoapareceuna

pequeñaimagende un hombreen una calle completamente“desierta”.

Está en una posición estática,con una piernaencima de lo que nos

dice S. Morsequees la caja de un limpiabotascalLejero. Graciasa esa

largaposelograrlaque quedaseplasmadoen la placadaguerrianaparte

de la figura. El restodel Boulevardaparece“abandonado”,sin queasí

seaen realidad,puestoquecomo leemosen la carta de Morse es una

callemuy frecuentada.Todaesagente“que paseabaporallí” no queda

plasmadaen la fotografla como consecuenciade su propio tiempo-

movimiento; y es por lo que da eseaspectodesoladoe irreal. Hasta

que no se perfeccionala técnica, como citábamosantes, no será

NEWHALL, B. Opon.Pág: 16. Estemismotexto tambiénapareceen: VV.AA. Le

femps <tun mouvemant. A ven/tires e! mesaventures de ¡‘¡ns/ant pho¿’ograph¡que. Paris.
CentreNational de la Photographie.1986.Ng: 7.
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posible obtener imágenes,no sólo de personas,sino de cualquier

objeto en movimiento. Por otro lado, el anuncio que apareceen la

fachadade la parte izquierda de la toma, es completamenteilegible

debido a que está del revés. Producto de las características

tecnológicasde la daguerrotipia,queproducíaimágenesinvertidasde

izquierda a derecha.

Naturalmente,tanto en la ausenciade gentepor las callesdel

boulevard, como en el caso del cartel invertido, no existe una

intencionalidado premeditaciónpor partedel fotógrafo, sino que son

efectosdel inconscientetecnológicocomo lo denominaSusperregui88

En estecasola tecnologíasuperay condicionala labor del fotógrafo

transformandola imagen de la realidad a través del medio. Esta

influencia, irremediablepor el momento,de la técnicadaguerrotipica

sobreel trabajo del fotógrafo condicionarálas tomas en función de

unos resultadosprevisibles.

En aquel momento,a estacarenciatécnicase la consideraba

“defecto” o “imperfección”; hoy en 4ta es un “efecto” que,en diversas

circunstancias,es buscadopremeditadamentepor el fotógrafo. Se

conviertepues,en unautilización intencionadade un elementopropio

del lenguajefotográfico como es el uso del tiempo. Pero sin duda, en

aquellosmomentos,el conjunto del público no eracapazde captarla

naturalezadel acto fotográfico. Esto es debido sobretodo, a que la

fotografla de este período histórico sigue impregnada,como dice

SS SUSPERREGUI,José Manuel. Fundamentosde ¡a ,fotogrqfía. Bilbao. Ed.

Universidaddel PaísVasco. 1988. Pág: 27.
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Lemagny89,del “modus operandi” del dibujo.

3.5.2. Del calotipo al colodión húmedo.

Louis Blanquart-Évrard(1820-1872)aceleray hacerentable

el procesoinventadopor Talbot, pero seguiráobteniendonegativos

sobrepapel encerado,afectandoa la nitidez generalde la fotografia

por las razonesqueya hemosexplicado con anterioridad.La mejora

obtenida consistirá en usar el papel en la cámara, colocándolo

humedecidoy sujetadoentredoscristales90,La humedadiba a acortar

los tiemposde exposición,y al colocarlo entrecristalesevitabaque el

papel se arrugarao hinchara por efecto del agua. Debido a las

característicaspropiasdel calotipo, se seguíausandocomo soporteel

papel,por lo que seguiráen desventaja,en lo que serefiere a nitidez,

respectodel daguerrotipo.

Niépce de Saint-Victor (1805-1870),sobrino de Nicéphore

Niépce,sustituiráel papelporunaplacade cristal, y a partir de 1848,

utiliza la albúmina,obtenidade la clara de huevo91,comoaglutinante

y adherentede los químicossobreel vidrio. A partir de esteinstante,

la nitidez de las fotografias igualan al daguerrotipo,pero siguen

~ LEMAGNY, J.C. Op.cit. Ng: 26.

90 Crawford atribuyeesteinvento a Le Gray. CRAWFORD,W. T.be KeepersofLig,u;

A H¡sbory & WorkingCuide To Lar/y Pho/ographicJ-’rocesses.New York. EJ. Morgan
& Morgan,Inc. 1979. Pág:38.

~‘ Como anécdotacuriosa,segúncita SOUGEZ, M-L. pareceserque la albúmina
obtenidade las clarasde huevode las gallinas viejas eran las más finas y adhesivas.
Op.dU. Ng: 116.
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teniendo el inconveniente de los largos tiempos de exposición

(alrededorde los cinco a quinceminutos),por lo que severá reducido

su uso a temasestáticoscomo arquitecturay paisaje.

Teníanen ésta época,grandesproblemascon todo lo que se

movía: esel casode las olaso las nubes.Enmayo de 1841, el francés

Gaudin,obtienenubesempujadaspor el viento y en octubrede ese

mismo año una “instantánea”del Pont-Neufde Paris con transeúntes

y coches92.Según cita Stelzer, a partir de 1880 se podían adquirir

“placasde nubes”que se copiabandetrásde los paisajessin nubes93.

Hacia i85Ú~, GustaveLe Gray (1820-1882),en Francia,y

Frederick Scott Archer (1813-1857), en Gran Bretaña, van a

reemplazar,en los negativos,la albúminapor el colodión. Estanueva

sustancia se empleabacomo explosivo, ademásde en cinigía. El

colodión es una mezcla de nitrocelulosa disuelta en éter etílico y

alcohol etílico en los que se disolvíansalesde yoduroy bromuro.El

empleo de este nuevo material iba a desbancardefinitivamenteal

daguerrotipo, pues proporcionaba una “rapidez” (sensibilidad)

excepcionalen la exposición,algo no superablepor el daguerrotipo,

Sin embargo,tenía otros inconvenientes,y es que la placa se debía

~ SOUGEZ,M-L. Opdil. Ng: 9].

STELZER, O. Op.cU. Págs:25.26.

Dependiendode ¡a nacionalidadde los autores,fechan el descubrimientobien en
1849,si es Le Grayel inventor; o en 1851,si la invención es atribuida a Archer.

SegúnCrawford,el invento,o al menaslos primerosexperimentas,de Archer
son del otoflo de 1848, pero no publicará su invención hastamarzo dc 1851 en The
Chemis/. CRAWFORD, W. Op. cii. PAg: 42.
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prepararen el momentode realizarla toma y debíade estarhúmeda.

No sóloeso.La preparaciónde la placaera ademásalgomuy delicado.

Si no se distribuía el colodión con rapidez, era probable que se

formasenburbujasy rayadurashaciendoinservible la placa. Una vez

así revestida,éstadebíaser sensibilizadaen un bañoácido de nitrato

de plata durantetres minutos. Inmediatamentedespuéspodía y debía

ser expuesta.

En aquelmomentoresultóseruna técnicaquerevolucionaría

la fotografia, pues con ella se iban a poderplasmar“instantes” que

hasta entonceshabían escapadoa las característicasdel medio. Se

preveía la obtenciónde imágenesen movimiento, ademásde poder

«captar» el espacio-tiempocon una exactitud ~ graciasa la

precisióny nitidez que va a dar el uso del cristal en vez del papel.

En un texto de la épocase vaticinabaque:

“Los movitnlentos de las olas siempre
agitadas’por el viento, el cochelanzadosobre la
carreteiu, el caballo devorando el eápacio, el
navío empujado por el vapor son, gracias al
empleodel colodión, instantáneamente captados
y reproducidos.“~

~>‘ LEMAGNY, J.C. Qp.cít. Ng: 31.

~ MAYER et PIERSON.La photographie,histoire de son décotiverte.París. 2862.
Citado por LÓPEZ MONDEJAR,Publio.LasFuentesde ¡a Memoria. Madrid. Lunwerg
Editores. 1988.Pág: 30.
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A pesarde los avancestécnicosconseguidoscon el nuevo

procedimiento,la “instantaneidad”estaráaún lejos de ser conseguida,

teniendoque esperartodavíaalgunosaños.

El invento del colodión iba a representarun gran paso en el

desarrollode la fotografla. Suponía,ni más ni menos,el acercarsea

la instantaneidaddel momento, algo no por buscado menos

conseguido,ya queni con el daguerrotipo,el calotipo, o las diferentes

versioneso mejoras de ambos se llegada a conseguirtiempos lo

suficientementebrevescomo para “detener” el tiempo-movimiento.

Con el colodión seestabacadavez más cercade conseguirlo.Ya era

un gran avanceel conseguirtiemposquincevecesinferioresa los del

daguerrotipo.A través del nuevo procedimiento,GustaveLe Gray

obtendríasus “instantáneas”de oleajes y nubesalrededorde 1855.

(Ilust no 7)

Hay que decirque,hacia 1855,la fotografiada un gran

salto en lo que serefiere a los usosde los diferentesprocedimientos

recientementeinventados. El abandonoo adhesióna alguna de las

técnicas,llevará ritmos distintossegúnlos paises.Porejemplo,el uso

del daguerrotipoen Europa desaparecepor completo en la primera

mitad de los años 1850, siendo sustituido progresivamentepor el

colodiónhúmedo;sin embargo,en los EstadosUnidos,el daguerrotipo

tiene su máximoapogeoen 1853.

Pero tenemos que dejar claro que las sustituciones por

distintos procedimientos no se realizan de forma brusca sino
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paulatinamente,coexistiendofrecuentementedistintos sistemasa lo

largo de la carrerade un mismofotógrafo. Por ejemplo,el uso sobre

placasde cristal de la albúmina es sustituido, poco a poco, por el

colodión húmedo;sin embargo,persistiránlos calotipos sobre papel

debido a su mayor facilidad para ser transportadoen los viajes. Pero

no sólo por ello, sino por el efecto “artístico” tan particular que

ofrecenlos calotipos,puesla texturadel papel,haceque los contornos

aparezcanmás“suavizados”provocandoun efecto de neblinay juegos

de claroscuro.

Dicho de otro modo, no podemos asociar el calotipo

únicamentecon la realización de fotografias “artísticas”, ya que es

usadotambién con fines documentales,y el colodión por su parte,

tambiénseráusadocon fines artísticos.Lo que sucederealmente,es

que el calotipo será incapazde rivalizar con la rapidez, nitidez y

precisión del colodión, convirtiéndose,como dice Lemagny, “en una

práctica alternativa para aquellos que se oponen a las expresiones

fotográficasde la «utilidad»y la renlabilidad(a la rapidez, la nitidez,

la multiplicidad) y ven en él un medio de ejercer la fotografía sin

renunciar a su sistemade valores, aulorizándoseasí a conferirle el

monopoliodel arte en lafótogrq/ic¿““y

Prevalece,sin lugar a dudas,una coexistenciaentre las dos

técnicas,el calotipo y el colodión. Cadauna de ellas, aunqueno con

exclusividad,va a dominarun campoespecifico;bien por comodidad

~‘ LEMAGNY, J.C. Op oil, Ng: 36.
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técnica,bien como recursoartistico. Todo estonos vuelve a llevar a

la tecnologíapropia de cadamaterial, que es la que va a configurar

tambiénsuscaracterísticasplásticaso artísticas.Podemosdecirqueel

campo del retrato va a estar dominado en un principio por el

daguerrotipo,y másadelanteporel colodiónhúmedo.¿Porqué?,pues

por las exigencias de precisión, rapidez de ejecución, fidelidad y

facilidad de producción que exige este terna en particular: por lo

generalhay un cliente que encargaun trabajo y quiere un cierto

“parecido” con el referente,en estecasoel retratado,El otro campova

a ser,por el contrario, de producciónmás restringida. Se trata de la

fotografia de viajes, paisajes o exteriores en general, que va a

necesitar,por comodidado porconcepciónestética,unasdeterminadas

características(yaexplicadasanteriormente>obtenidasa travésdel uso

del calotipo. Es por todo ello, por lo que vamos a encontrar

frecuentementeal mismo fotógrafo empleandotécnicas distintas,

dependiendodel resultadoplástico que quieraobtener.

A pesar del gran avance que suponía la utilización del

colodiónhúmedo,suslimites, en lo querespectaa la sensibilidada los

colores(solo es sensibleal azul y al ultravioleta)y a la capacidadde

registrarescenascontrastadas,van a originar unasactitudesestéticas

contradictorias.Las primeras imágenesde paisajesiban a presentar

unos cielos vacíosy blancos, así como sombrassin detalles.Estas

primerasimágenesfueroncriticadaspor lady ElizabethEastlake,una

de las primerascríticas inglesas seriasde fotografla. Decía que la

fotografla de paisajerealizadacon colodión no podía representarlos

degradadosde tonos en donde el ojo reconocela profundidadde la
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escena,ni tan siquiera las nubesa la vez que las zonasmás oscuras

del paisaje. Algunos fotógrafos para subsanar esta deficiencia

utilizaron lo que ellos llamaron «art(ficios» o «copia por

combinación»,que eran, ni más ni menos, composicionesde dos

placas,una con el paisajepropiamentedicho, y otra de cielos con

nubesque sepositivabanjuntas.Lo podemosver en las fotografiasn0

8 y 9 (llust n0 8 y 9) de GustaveLe Gray,Brick sur l’eau de 1856 y

de Camille Silvy de 1858 titulada La VaIlée de ¡‘Husme,

respectivamente.Todo estetipo de imágenesfue tambiéncriticadoen

su momento,al deplorarseque las nubesno quedasenreflejadasen el

aguao que se mezclasenpaisajestomadosde madrugadacon cielos

fotografiadosal mediodía.

La influencia que tuvo el descubrimientode la placasecade

Maddox fue sin duda decisiva para el avance en la creación de

emulsiones cada vez más sensibles que permitiesen tiempos de

obturacióncadavez más rápidos. Además,la estandarizaciónde los

materiales,la investigacióncientífica del proceso fotográfico y la

sensibilizaciónde los materialesdesdeel verdehastael rojo produjo

e influyó notablementeen estegranavance.

Hasta el momento en que aparecieronlas placas secas

totalmenteestandarizadas,no se hizo necesarioningún aparatode

medida, puestoque cada fotógrafo se fabricaba su propia emulsión

segúnsus necesidadeso conocimientos,por lo que cada placa era

expuestade acuerdocon la experienciadel fotógrafo.
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A finalesde 1870 las emulsionesse estandarizan,ademásde

hacersemás sensibles,por lo que cobranimportancialos sistemasde

medida de la luz y exposición,y por otro, los obturadorescadavez

másrápidos.Además,en 1873,Hermann-WilhelmVogel descubreque

añadiendocolorantesa la emulsión éstase sensibilizaa los colores

absorbidosporesetinte. Conla creaciónde estasemulsionessensibles

del azul al rojo se hace imprescindible una mayor precisión en la

exposición,ya que el reveladono se podráhacera partir de ahora a

la vista de una luz roja, sino que serealizaráen tota! oscuridad,por

lo que el control de los tiemposde exposicióny reveladose deberán

conocerde antemano.

3.5.3. Los pñmewshallazgosde signos a través de los elementos

tecnológicos.

Debemosdestacarenesteapanadolos trabajosde dosgrandes

fotógrafosde la época, el francésNadar (1820-1910)y la británica

Julia Margaret Cameron (1815-1879>. Ambos viven un momento

histórico en el que prevalecenlasdostécnicasfotográficasimperantes:

el calotipo y el colodión. Sin embargo,estosdos fotógrafoshacenun

usoradicalmentedistinto de las mismas.Nadarempleóel colodión de

una forma que podríamosdefinir de “no intervencionista”,es decir,

utiliza el mediofotográfico de maneraque resulte“transparente”hacia

el espectador.De esta forma, al mirar sus imágenes, no somos

conscientesde ver una fotografia de un personajedeterminadosino al Á

personajeen cuestión (Hust n0 10), Aparentementeestopodría parecer

así,sin embargo,esdel todoimposible,ya que la técnicadel colodión,
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comotodaslasdemás,condicionaclaramenteel resultado.Peroa pesar

de ello, y al contrarioque Cameron,Nadarsólo utilizaráel medio tal

cual es, sin ningunaintervenciónpor su parteparamodificarlo.

En las fotografias de Cameronse adviene un intento de

profundizaciónen e] personajea travésdel usointencionadode cienos

elementosdel lenguajefotográfico, como el desenfoqueselectivo,los

tiempos largos de exposicióny, como consecuenciade ello, cierto

movimiento que afectaráa la nitidez general de la imagen. Fueron,

desdeluego, unos efectosbuscadospremeditadamente,ya que eran

“evitables”; es quizáspor todo ello por lo que susimágenesson tan

fascinantes.(Ilust n0 11) Con respectoal foco, ella mismadijo: “Qué

es el foco: & [sic] quién tiene el derechode decirquéfoco es elfoco

legítimo.~ Además,Cameronsedefendióantelos críticosde su obra

insistiendo:

“esa redondezy madurez de fuerza y
gesto, esemodeladode la carney extremidades
sólopuededarse con el enfoque queyo utilizo,
aunque sea llamado y condenado corno
«desenfoque».‘~

Cameron hizo uso de un objetivo con una distancia focal

demasiadocorta para hacer retratos, lo que provocabauna gran

dificultad paratrabajarlos primerosplanoscomo consecuenciade las

98 NEWI-IALL, B. Opon. Pág: 78. También citado por WEAVER, Mike, Julia

Mw-gura! Cwnemn. Catálogo de la exposición del mismo nombre celebradaen la
FundaciónJuanMarch. Diciembre 1984-Enero1985.Pág:6.

~ Cartaa Sir JohnHerchelcitadapor WEAVER, M. Op.dU. Pág:6.
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aberracionesópticasqueproducíaéste.Además,el gradode aberración

cromáticahacía imprevisible la nitidez de la imagen.En una anécdota

sobrepor qué no utilizaba objetivosmásluminososy corregidospara

obtenertiempos de exposiciónmásbreves, ella contestó: “Con siete

minutossoycapazdemostrarel alma humana”. Sus amigosle decían

que por qué no iba a Londres y comprabaotras lentes, a lo que
loo

respondía,que de todasformasseguiríadisparandoa sieteminutos

Esto nos da la certezade que utilizaba ese elementodel lenguaje

fotográfico de maneraconscientee intencionadaparaconseguirunos

fines muy concretos.Suforma de trabajar, “poco ortodoxa”, le valdría

ser atacadapor partede los fotógrafosprofesionales.

A Cameronno le interesabalo más mínimo la técnica, tan

solo queríaobtenerimágenesbellas. Stelzerdice:
4

“Ella procuraba reflejar el «contenido de
eternidad» de cada personalidad, es decir,
pretendíaeliminar todo lo momentáneoy casua¿
lo que incluía la vestimenta, el entorno, la t sc

postura del cuerpo. Se concentrabaúnicamente
en la cabeza, acercaba la cámara al rn~c/mo,
adelantando así en generacionesel moderno
close—up.nl O!

Ese aparente primitivismo en el procedimiento de fas

lOO Dos décadasantesHill y Adamsonempleabantiemposde exposicióndedosa tres

minutos, y en 1848, gracias al colodion ya eran posibles retratos con tiempos de
exposiciónde 5 a 20 segundos.

¡Ql lbidem.
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fotografiasdeCameronresultaríaserun recursoartístico. Recursoéste

que se pondría de moda a finales de siglo con la fotografla

“impresionista”. También será imitado en el siglo XX por algunos

fotógrafos “adictos” al «floux’.

David OctaviusHill (1802-1870),nos ha dejadouna de las

mejoresmuestrasdel usoartísticodel calotipo.Los retratosquerealiza

son sencillosy sin artificios en la pose<Uust. n0 12). Estapodíavariar

entreuno y tres minutosy no recurríaa los artilugiosmecánicosque

empleabanlos daguerrotipistaspara sujetaral modelo, sino que los

bacía colocarse en poses cómodas y naturales. Al realizar las

fotografias en exterioresa pleno sol habla sombrasmuy duras que

suavizabareflejandoluz con un espejocóncavo.La imagenobtenida

tiene, como dice Songez,un aspecto algo desvaído,dando a los

retratos “un efectoa lo Re,»brandt”102. Sin embargo,dicho efecto es

una consecuenciainevitable de la técnica empleada,ya que los

calotipos tenían una escasalatitud; es decir, no podía registraral

mismo tiempo zonas muy clarasy zonasde sombra,por lo que se

velan obligados a trabajar de una forma muy determinadapor el

medio. El uso del espejopara “rellenar” las sombrases una de estas

técnicas;la otra radica en el empleo de un fondo negropara resaltar

a las figurasque, de otra manera,se confundiríancon el paisaje.De

estaforma aumentabanel contrastede la escenay hacíanemergeral

personajede la oscuridad.Quizásporello, el efecto “a lo Rembrandt”

era consecuenciade suspropias limitacionestécnicas,siendoel único

302 SOUGEZ,M-L. Op. cit. Pág: 114.
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camino a seguir.

Tambiénhay que decir que Hill empleó siempreel mismo

objetivo, a pesarde ulteriores perfeccionamientos,ya que con éste

obteníauna suavidaden las imágenesque le resultabamás “artístico”

y que,añadidoa la propiaindefinicióndel procesocalotipico,conferla

a sus imágenesel aspectopictórico que él mismo buscaba.En 1848,

Hill escribió’03:

“La superficierugosay la texturadesigual
en el papel son la causaprincipal de que el
Ca/atipofalle en detallesfrente al procesode la
daguerrotipia:y esaessu verdaderavida Setrata
de la obra imperfectade un hombre,y no de la
peifectay muy disminuidaobra de Dios.”

Este texto nos da la pista para asegurarnosque Hill y

Adamson(su compailerode trabajo),estabanjugandocon unaserie de

elementosdel propio lenguajefotográfico de una ferina intencionada,

premeditada,con una finalidad muy concreta,que es la obtenciónde

unasimágenescon un aspectodeterminadograciasal uso preciso de

tina tecnología.Estos elementosvan desdelas propias características

del calotipo: indefinición, contrastebajo, texturade papel, formato,

etc; hasta el empleo de una máquina y un objetivo con ciertas

característicasque provocaban una imagen suave. Características

obsoletashay que decir, puestoque por aquel entoncesestabanya

‘~‘ NEWHALL, B. Op. cit. Ng: 48. Citado también por CR.AWFORD,William.

Op.cit. Ng: 36.
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superadastécnicamente.Naturalmente,el otro elementoa tener en

cuentaes, sin duda, la pose. Organizadapor ellos mismos en unas

condicionesconcretasde luz, en parte determinadaspor el tipo de

materialesempleados,cámaray soportesensible,estoshacenque los

modelossecomporten,posenen definitiva, de una formamuy precisa:

sosegadamentedelantedel objetivo, con naturalidady sin artificios, No

sólo el uso del lenguajefotográfico sino su conocimientohaceque

estos dos fotógrafoselaborenuna serie de imágenesde una calidad

estéticaincomparablepara su época.

¿ t,

<A
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3.6. LA INFLUENCIA DE LOS MATERIALES FOTOSENSIBLES

EN LA REPRESENTACIÓN DEL MOVIMIENTO.

La constantedebuenapartede la historiade la fotografia fue

la captacióndel movimiento, y como consecuenciainmediata,del

Tiempo. Después de diversos avances y descubrimientosen la

mecánica (obturadores)y en la química (sustanciascada vez más

sensibles) se llega a plasmar, registrar, paralizar y congelar el

movimientode los objetos.

Naturalmente,ni en tiempos de la daguerrotipia,ni de la

calotipia fue posibleconseguirinstantáneas.Tan solo ocasionalmente

quedóregistradoalgún objeto o sujetoen movimiento.Lo quetiene su

explicación, ya que los tiempos de exposicióneran tan prolongados

que nadaque se moviesepodía ser registradoni con densidadni con

nitidez suficiente.Inclusoun critico de la épocallegó a decir, en 1839,

que los objetosmóviles «nuncapodránserdelineadossin ayudade la

memoria».’04

Porsupuesto,el uso quesehahechohistóricamentedel efecto

nebuloso,difuso o barrido de las fotograflasen dondeserepresentaba

el movimiento, ha ido cambiando progresivamente.Desde ser

considerado,en un primer momento,como un defectopropio de los

materialeso la tecnologíaempleadas,hastautilizar precisamenteestas

característicaso cualidadesdel medio fotográfico para unosfines en

Citado porNEWHALL, B. Op.cit. Ng: 117. Del Foreign Quarrerly Review,1839,

págs: 213 a 218.
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dondese da cabidaal tiempocomo magnitudy dimensiónespecífica

y concreta.

Esos primeros tiempos de la fotografia, en donde los

personajes“no salen” o dondea duraspenasaparecealgunatraza de

su paso o su existencia, fue francamentefrustrante para muchos

fotógrafos, aun estandoen la absolutacertezade que allí, delantede

la cámara,habíaestadoalguien.

La cámaraera ciega, mejor dicho, las sustanciassensibles

empleadaseran ciegasen ciertas circunstancias.Como dice Frizot,

refiriéndosea los primerosmomentosdela fotografia: “el daguerrotipo

había mostrado, dc repente, su debilidad e ineptitudpara captar, a

duraspenas,cualquiersigno de vida que no se mantuviesequieto al

menosdurantemediahora “‘~ La cámarasólo era capazde registrar

la realidad en intervalos de tiempo tremendamenteprolongados.Sin

embargo,el ojo, si que estabaacostumbradoa ver secuenciasde cosas

que se movían rápidamente.Parecíaparadójico que el instrumento,

paradigmade fidelidad a la hora de representarla realidad,no fuese

capazde superarla prueba.

La “buena fotografia” debía de ser nítida, concepto éste

relacionado con la supuesta concepción de la fotografia como

portadorafiel de la verdad.Mientrasno hubomaterialesmássensibles

‘~“ Citado por FRLZOT en: VV.AA. Le femps d~¡n mauveman!. A veniures ci
mesavenluasdel’insianiphotograph¡que.Paris.CentreNationalde la Photographie.1986.
Pág: 7. La traducciónes mia.
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quepermitiesentiemposde obturaciónmásrápidos,esta “deficiencia”

se intentó subsanara basede retoqueso manipulacionesposteriores.

Sin embargo, también hubo fotógrafos que aprovecharon esas

características,consecuenciadel uso de ciertos materiales, para

conseguirunasimágenesmás interesantes.De estaforma seintegraban

esos “errores” dentro de un lenguaje específicamentefotográfico,

poniendoen evidenciael movimientoy por endeel pasodel tiempo.

Gracias a la evolución de los materialesfotosensibles,la

cámara se ha vuelto contra nosotros, y nos muestra sucesosy

acontecimientosque el ojo no estacapacitadopara ver debido a sus

propiaslimitacionesfisiológicas.La cámaranos abrumacon prodigios

de captacióndel instanteo con instantescadavez másbreves.Ahora

es el ojo es el queestáciego y la cámarala que ve por nosotros.

A lo largo de la historia de la fotografia se han ido creando

unos códigos visuales que liemos ido asimilando e integrandoen

nuestrovocabulariovisual. Hemos aprendidoasí a ver y a leer sobre

una fotografia que,cuandoun objeto tieneuna seriede características,

como una estelao barrido,delanteo trasde si, éstese estámoviendo.

O bien, si el objeto aparecedetenidoen el espacio,lo vemosy leemos

comoun movimientocongelado;los dosroe informansobreun objeto

en movimiento,peronos indica tambiénotrascoordenadas,como son

las temporales.El tiempo en uno y otro ejemplo son diferentes,su
¾

fluctuación es radicalmente distinta y las connotacionesespacio-

temporalestambién.En definitiva, hemostomadocomonormalo que

era irregularidad, lo hemos integradoen nuestro código visual y

vg

y

L
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aceptadoplenamente.

Cabepreguntarsequé es más fiel a la hora de plasmarel

Tiempo en unafotografla: si la brevedadde una pequeñísimafracción

de segundo,o unos tiempos de exposiciónde vadossegundospara

registraruna escena.Como ejemplo traigo aquí estasdos fotografias

de David Hockneyrealizadasen 1986 y tituladas “One minute”y ~i25

th ofa second” respectivamente,(Ilust. mi0 13 y 14) en dondeel autor

hace una reflexión sobre el Tiempo fotográfico, enlazando

perfectamentecon lo que escribió Walter Benjaminal referirsea los

primerosretratosde la historiade la fotografiay los largostiemposde

exposiciónque debíanrealizar:

“El procedimientomismo inducia a los
modelos a vivir no fiera, sino dentro del
instante; ni ientras posaban la~gamcute crecían,

por así decirlo, dentro de la imagen mismay se
poníanpor tan/o en decisivo contrasie con los
fenómenosdc una instantánea..

3.6.1. Antecedentespictóñcos en la mrpresentac¡ón del movimiento.

La preocupaciónpor “detener” el movimiento no procede

únicamentede la fotografla, también la pintura se interesópor ello

muchoantes.Perono eshastael descubrimientode la fotografia,que

la pintura adquiere una base científica para poder desarrollarsus

intuiciones.

‘06 BENJAMIN, W. Op.dU. Pág: 69.
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Como advierteJoanCosta’07,existenciertassemejanzasentre

la pintura de movimiento corporal de los vasos griegos y las

fotografias de Muybridge, Marey y Eakins. Pero no vamos a

remontamostan atrásparaencontrarrepresentacionespre-fotográficas

del movimiento.

Son muchos los pintores que, antes de que apareciesela

fotografia, se interesaron por representarel movimiento sobre la

superficieinmóvil de sus obras,y por añadidurael tiempo. Algo de

dificil realizaciónsin caer en contradiccionescomo ahora veremos,

puestoque se trata de representarla cuartadimensiónen un soporte

de tan sólo dos. Por otro lado, la representaciónde la experienciade

movimientoesalgo que sólo con el descubrimientodel cine se llegará

a plasmarde forma práctica.

Las formasde llevara cabola plasmacióndel movimientohan

sido diversas;podemoshablarde aquellasrepresentacionespictóricas

en las que se intenta representarel movimiento sugiriendo las

modificacionesvisibles de los objetosen movimiento;a travésde las

defonnacionesexpresivasde los cuerposen movimientoo, a travésde

la representaciónde la línea corno artificio visual para generarla

sensaciónde movimiento.

1

Una vez que aparece la fotografla, serán muchas las
/

influencias que ejercerá en la pintura. No sólo por el ansia del
1~

‘~‘ COSTA,J. Op.cU. Pág: 87. 1~
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naturalismo de haceruna fiel representaciónde la naturaleza,sino

también por parte de corrientes artísticas de vanguardia,menos

apegadasa una fiel representaciónde las cosas,como fueron el

futurismo, el impresionismo,el cubismoy el surrealismo.

Traigo aquí, a titulo de ejemplo, tres obras pictóricas

anterioresal nacimientode la fotografla. La primera de ellas es el

tríptico del pintor Miguel Coxcie(1497-1592)tituladaManir/o de San

kd¡pe’08 (Ilust no 15). En esta obra del segundotercio del siglo XVI

serepresentael manidode SanFelipecrucificado,mientrasun grupo,

en la tabla central,estáarrojándolepiedras.

Sonprecisamentede estaspiedrasde las quevamosa hablar,

ya que, en su trayectoria hacia el santo, aparecenparalizadas,

congeladasen el espacio, antes de chocar con el cuerno del

martirizado. Son un ejemplo de detención y representacióndel

movimientomuy significatiVo a la hora de plasmarun momentoy un

instante,por otro lado desconocidohastaque aparecela instantánea

fotográfica.Desconocidoporqueel ojo humanoesincapazde percibir

de esamaneraun objeto en movimiento, siendo fruto de la intuición

del artista. Quizás si en el siglo XVI hubieseexistido la fotografia,

Coxciehubieserepresentadoel movimientocomouna forma nebulosa

o como una esteladejadapor el objetodurantesu trayectoria,mucho

más significativa, al menos hoy en día, para dar la sensaciónde

movimientode un objeto.

4It
K

II

OS Estaobrase halla en el museode pintura del Monasteriode San Lorenzo dc El

Escorial.
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Por supuestoque podriamoshablar de un convencionalismo

aprendidoa travésde la fotografla,pero enla obra de Velázquez,Las

Hilanderas,(Uust no 16 y 17) vemosrepresentadoel movimiento de

una forma completamentedistinta. Velázquezdiflimina y emborrona

los contornosde la rueca así como el brazo en movimiento de la

hilandera.Representael movimiento como una masaindefinidaque

gira creando un efecto de barrido, propio de obras posterioresal

nacimientode la Fotografia,como el Futurismoy el Surrealismo.

Aun así, hay quedecir quesetratade ejemplosconcretosque,

junto con la obra de Rembrandt,El sacrificio de A braharn, (Ilust n0

18) conformanlas excepcionesa la norma. Estamanerade detenerel

movimiento “congelándolo’ en mitad de una acción, se nos aparece

como algo irreal y en contra de toda experiencia, dando más la

sensaciónde flotabilidad que de movimiento,provocandodesasosiego

en el espectador.De hecho,cuandoRembrandtrepresentael cuchillo

en plena calda de la mano de Abraham parece como si flotara,

sensaciónsimilar a la de laspiedrasde la obrade Coxcie. Rembrandt,

al igual queVelázquez,comprendióque el movimientode una acción

tenía másel aspectode un movimiento frustrado,por lo que realizó

una segundaversión del cuadrodifuminandomáslos contornosde los

objetosmóviles,consiguiendoasíunamayorsensacióndemovimiento,

3.6.2. La búsquedade la irpursenísciéncientífica del movimiento.

Esposiblequelasprimerasimágenesquepodemosconsiderar

como instantáneasseande Négre,entre1851 y 1852. Se trata de una
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imagentitulada “Tres deshollinadores”,dondeseven por vezprimera

a tres personasenposiciónreal de marcha(flust u0 19). Otro ejemplo

fue Le Gray, del que ya hablamosen otro capitulo, con las primeras

fotos de oleaje entre 1856 y 1857 (flust mi0 7); también GeorgeW.

Wilson realizó fotografias estereoscópicasen 1857 que se podrian

calificar de instantáneas,con tiemposde 1/5de segundo.Las primeras

fotografias en las que quedó captadala acción fueron fotografias

estereoscópicasde genteen las callesde Edimburgo.Al añosiguiente,

en París,aparecentambién fotograflasde Ferrier con el mismo tema,

Hastaentonces,el hechode que las personasy los carruajesquedasen

plasmadosera algo casual,pero ya se podía empezara hablar de

instantáneas.Estasfueron muy elogiadasen su momento,pueseran

capacesde mostrarla “vida” de una ciudadcomo Londreso Paris en

todo su apogeo,sin que dieran la sensaciónde ciudadesfantasmasy

desérticas.

Pero surgirá el viejo problema de la representacióndel

movimientoo de su detención,ya planteadoen pintura siglos atrás.A

la horaderepresentarel movimiento,parecenmuchomásconvincentes

aquellas imágenesen las que aparecentrazasdel mismo, es decir,

ligeros barridos provocadospor la exposición prolongada;en un ¡
segundocaso,el movimientoaparececongeladoy detenidodandouna

sensaciónde irrealidad, Pero el punto común a ambases queninguna

de las dosrepresentacionesson visionesposibles.Parael ojo humano

es tan imposibleparalizarel movimiento, como ver un barrido. A la

postre es algo que aprendemosa representary a interpretarcomo

código. Cuandose ve unarepresentaciónde algo que deja una estela

1
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tras de sí, inmediatamentese piensao se interpretacomo: esose está

moviendo. Si algo estáparalizadoen el espacio,se suponequees un

objeto que,por su disposición, o seestámoviendo o se va a mover.

Cuandolas cosasse mueven,estasfluyen junto con el tiempo, y el

ojo, por suscaracteristicasfisiológicas, lo percibecomo tal fluir.

Perohastaqueno apareceun mecanismopara “detenerel fluir

del tiempo”, no podemospercatamosde la auténticanaturalezadel

movimiento, La cámaraharávisible aquelloque le era invisible al ojo

humano.En efecto, serála fotografla la quenos reveleel aspectode

las estructurasgeneradaspor el tiempo/movimientoqueno vemos.

Naturalmenteexisten y existirán acontecimientosimposibles

de percibir por el ojo humano,pero también existen situacioneso

sucesosa los que la cámararesultatotalmenteciegay de los cualesya

hablaremosmás adelante,En relación con la invisibilidad de los ojos

hacia sucesosque si son visibles para ¡a cámara,Benjainin dijo:

u

“La naturalezaque habla a la cámara es ¡
disfin/a de la que hab/aa los ojos; distinta sobre
todo porque un espacio elaborado

y.inconscien1cmenteapareceen lugar de un espacio

que el hombreha elaboradocon consciencia(.9
Sólo gracias~ a ella percibinios ese inconsciente
óptico, igual que solo gracias al psicoanálisis
percibimos el inconscientepulsional.,,109

A

Ix

109 BENJAMIN, W. Op.dU. Ng: 67.

7<
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Este problemaserá de dificil resolución.Desdeel punto de

vista técnicosetratabade reduciral máximoel tiempode exposición,

a fin de obtener, a través de una pequefia fracción de tiempo, la

detenciónde un movimiento, es decir, la instantánea.De estaforma se

podiaaveriguarla verdaderaestructurade un cuernoen movimiento.

A finales del siglo XIX, aparecendos vías de investigación,

la creadapor Muybridge, que anal/zael movimiento a travésde una

sucesiónde imágenescongeladas;(flust mi0 20 y 21) y la de Marey,

(flust mi0 22 y 23) que produce en una sola imagen una síntesisdel

movimiento. Las seriesde Muybridge son sólo visibles a travésdel

estudio completo de la serie, y no de una imagen aislada;por el

contrario, Marey muestra la estructuradel movimiento en una sola

placa, pero “a costa de una desestructuracióno desaparición del
,~I 10

cuerpo entre una nebulosa creada por el propio objeto en
movimiento.

Edweard Muybridge (1830-1904)realizó, en 1878, con la

yeguaSallie Gardner, una seriede fotograflasen las quemostrabalas

diferentesfasesdel galopede un caballo,dejandopor fin zanjadala

dudade si el caballo a plenogalope tiene las cuatropataslevantadas

al mismo tiempo o no. Demostró,para sorpresade todos,que existe

un instanteen el que el caballo tiene todassuspatasen el aire,pero

cuandoéstasestánrecogidashaciaadentroy no haciaafueracomo se

habíaestadorepresentandodurantesiglos en numerosaspinturas.

HO LEMAGNY, J.C. Opeil. Ng: 73.
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Pararealizarestaprueba,Muybridge colocó a lo largo de una

pista una bateríade doce cámaras,desdecuyos disparadoressallan

unoscablesquecruzabanla pistaperpendicularmente.Los obturadores

de estascámarasdispararían«a menosde 1/2000de segundo»”1y se

accionaríanal atravesarel caballo los cablesque cruzanla pista.

Sutrabajofueeditadoen 1878 en numerosaspublicacionesde

Américay Europa,entreellas en ScienftficA meneany en La Nature

de París.Ello provocónumerosasreaccionesen el mundoartístico,y

no todassatisfactorias.

El problemasurgeapartir del momentoen que lo quemuestra

con toda evidenciala cámarano se correspondecon las costumbres

visuales;es decir, cuandola cámaramuestramás allá de lo visible a

travésde la experienciay provocala modificaciónen la representación

que el hombrehabíatenido de si mismoy de las cosas.

Cuando el pintor de batallas Meissonier contempla las

fotografias de Muybridge y descubreque sus bocetosde caballosal

galopeno correspondencon lo que él habla observado,tacharáa la

cámara de falsificadora. A pesarde todo, terminó por aceptar la

evidenciade la fotografla y rectificó sus caballosde acuerdocon las

Citadopor NEWHALL, 13. Op.cié’. Ng: 119.
SegúnArnheitn los tiemposde obturaciónconseguidosporMuybridgeerande

una seismilésimade segundo.ARNI-IEIM, R. El cinc como arte. Barcelona.Ed. Paidós.
1986. Ng: 123,
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fotografias de Muybridge. Sin embargo, no todos estuvieron de

acuerdo.John Leech, un artista de la revista Punch, dijo que “las

fotogrciflas instantáneaseran falsasy artíslícamente incorrectas” y

ademásrecomendóa los fotógrafos que “representaran solo aquellas

frisesde la acciónque seaproximasena las del descanso.””2También

PeterHernyEmerson,fotógrafo naturalista,del queya hemoshablado

anteriormente,dijo que: ‘~iada era más antiartístico que algunas

posicionesde un corcelal galope,que nuncahan sido visíaspor el ojo

pero que existen en la realidad y que han sido registradaspor

Muybridge”.”3 Cabe citar también aquí a Rodin y su planteamiento

contradictorio: admite la veracidadracional de la fotografia, pero le

deniegala posibilidadde representarla veracidadartística, aquelloque

expresasintéticamenteel movimiento.Paraél “es el artista quiendice

la verdady la fotografía la que miente,pues/oque en la realidad, el
,,114

tiempo no se detiene

A Étienne-JulesMarey (1830-1904)lo que le interesabaera

producirdiagramasesquemáticosde los movimientosmuscularesmás

que representar personajes en movimiento. Adaptará el “fusil

cronojói’ográfico” consiguiendodisparar 12 imágenespor segundoa

1/720 de segundocadauna.’15 Posteriormente,en 1883, inventó una

112 Citado por NEWHALL, 13. Op.dU. Ng: 123.

‘~ EMERSON, Peter Henry. Natura/istic .Pholography. Londres, SamsonLow,
Marsion, Searleand Rivington. 1889. Citado por NEWHALL, 8. Opdil. PAg: 123.

Citado por FRIZOT. Op.cíl. Ng: 11.

135 Citado por DAGOGNET, Frangois.Etienne-J:desMarey.A Pa~sionforihe Trace.

New York. Urzone, Inc. 1992. Ng: 93

7,
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cámara, el cmnqfotógrqfo, que podia tomar diez ñnágenespor

segundo’16sobreuna sola placa.Vistió a los modelosde negro,y les

colocó lineas blancasde metal o papel a lo largo de los brazos y

piernas,haciéndolescorrerposterionnentedelantede un fondonegro.

Como resultado obtenía una gráfica lineal con el movimiento de

brazosy piernas.

La principal diferencia entre las fotos de Marey y las de

Muybridge es que, en las del primero, las secuenciasentre las

diferentesfasesdel movimientoquedabancubiertaspor las huellasque

deja la exposiciónmúltiple, mientrasque en las del segundo,aparecen

imágenesaisladascon fasesde movimientocongelado.Además,Marey

considerabaque un métodorealmentecientífico no podía admitir más

que la unicidadde puntosde vista para todaslas imágenesrealizadas.

Y es que Marey era ante todoun investigadorcientífico.

1vTanto Muybridge como Marey intentan realizar y registrar

documentalmentelas diversasfasesdel desarrollode un movimiento,
U

Luego, pintorescomo Duchampcon su Desnudodescendiendouna

escalera de 1912, interpretarán de forma creativa estos

descubrimientos,perolos fotógrafos tardaránalgunosaflos en realizar

“~ Cabe aquí sefiatarun errorde traduccióno imprentaen el libro de Otto STELZER,

Opeil. pág: 108. cuando se refiere al número de imágenesobtenidas por lamáquinade ¡
Marcy diciendoqueobtiene “diez ¡magene&porminuto”en lugar de “por segundo”, como 1~í’
bien citan otros autorescomo DAGOGNET,E Op.dU. Pág: 104. SOUOEZ,Opon. pag:
260; o ROSEMBLUM, Op.ci~r, pág: 253. Pero lo más “curioso”, por no darle otro
calificativo, es queen el libro de CLARK, MargaImpresionesfolograficas: e? univerw

VIactual de la represenlación.Madrid. Ecl. Instituto de la Estéticay Teoríade las Artes.1991. Ng: 19; sevuelve a repetirdicho error, sin duda por no haberprestadodemasiada
atencióna la “intewretación” quehizo del mismo.
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interpretacionesartísticasde dichasseriesde movimientos,concebidas

originalmentecomoinvestigacióncientíficasobreel dinamismo.Todos

estos descubrimientosy experiencias sobre la continuidad del

movimientoy los efectoscreadoscon los barridosy la borrosidadque

generan,serán aprovechadosde forma creativa por movimientos

artísticospostenores.

3.6.3. La ¡epiesenfaciónc,eativadel movimiento.

Los primerosen tratarel temadel movimientoy el tiempo de

forma creativa fueron los componentesdel movimiento futurista

italiano. Como señalaTausk:

“El tiempo-has/aentoncesconcebidopor
la fisica conio ejemplo clásico de magnitud
invariable- se convirtió de repenteen objeto de
nuevasinvestigaciones,las cualespusieron al
descubiertosu relativa dependencia;estanueva
valoración queda de manifiesto, (.9, en el arte
del /ñturismo. ~l 17

Los futuristas italianos, encabezadospor el poeta Filippo
‘7

Marinetti,publican su primermanifiestoen 1909, en el diario parisino

Le Figaro. Entre suspropuestascabedestacaraquí aquellaque dice:

“(.9, todoseagUa, todo corre, todosetransformarápidamente(..), Un

cabalío que corre no tiene cuatro patas; tiene veinte, y sus

TAIJSK, P. Op.cit, Ng: 37.
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movimientosson triangulares.“‘~ De aquí se desprendeque tenían

conocimientode las cronofotografiasdeMarey.Los primerosfuturistas

flieron pintoresy escultores,y no seráhasta1913 cuandoseles unirán

fotógrafos como los hermanosBragaglia,creadoresde lo que se dio

en llamarfoi’odinamini o.

En el manifiesto de Anton Giulio Bragaglia sobre el

Folodinamismofuturista dice:

“Yo afirmo que de los mediosmecánicos
de lafotografía solopuedesalir arte si se supera
la tu era reproducciónde la realidadestática, o de
la realidad congeladaen una instantáneay se
consigue con ayuda de otros medios y
experimentos que la fotografía sea también
expresióny vibración de la vidaviva,’ siselogra
sacudirw de encima, lejos ya del realismo
verdaderamenteobscenoy brutal de lo estático,
los conceptos recibidos, para llegar a una
condición que hemosllamadoFolodinámica. “~ “~

Para Anton Giulio (1890-1960)y Arturo Bragaglia (1893-

1962), fotógrafos y realizadorescinematográficos,las exposiciones

intermitentes,como las de Marey, no revelan la continuidad del

movimiento. Para conseguirlo proponían prolongar la exposición

duranteel tiempo en el que las personasse estuviesenmoviendo.De

~ Citado por LEMAGNY, J.C. Op.cit.Ng: 105.

119 BRAGAGLIA, A.G. Fobodinamnismo ]iaurisé’a. (Nalato, Roma. 1912).

FONTCUBERTA,J. Op.cit, Ng: 91.
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esta manera, podían obtener un registro dinámico de la acción

evocandola intensidadvital del fenómenocinéticoe ir másallá de una

simple descripcióndel movimiento o de su reconstrucciónóptica.

Según sus propias palabras, el fotodinamismo quiere ser “una

aplicación a lajótografla de las doctrinasestéticasdelfuturismo“120

No sólosepreocuparondeestudiarlos movimientosregulares,

sino que, por el contrario,se sintieron atraídospor los movimientos

irregulares,combinadoso superpuestos,quese sucedíana lo largo de

tina acción (Uust. n0 24 y 25), Utilizaron para ello la nitidez de las

líneasgeneradaspor el movimiento,y en otros casosla superposición

de imágenessobre una mismaplaca, de tal forma que las diferentes

tomas de fasesaisladasde movimiento estuvieransuperpuestas.Sin

embargo,nuncaaceptaronla cronofotografiade Marey, pesea que el

método fbera similar, considerandotan solo unas secuenciasde

imágenes muertas. Al contrario, lo que pretendían a través del

fotodinamismoera apoderarsede esacomponentepulsionaldel gesto,

es decir, restituir la carga interior, energéticay emocional del

movimiento. Los Bragagliaqueríanrepresentarla sensaciónprimera

del movimiento, el “vértigo visual”, sin ninguna relación con la

representaciónfotográfica de las cosas. Anton Giulio escribió:

“Que remos reproducir la realidadde un modo no-realista Queremos

fijar aquelloque no se ve superficialmente.t,121

‘~ Citado por LISTA, Giovanni.Op.cir. Ng: 59.

¡2] BRAGAGLIA, KG. Op.cit. Ng: 91.
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Conviene destacaraquí el retrato que realizan al pintor

futurista GiacomoBaila delantede su cuadroPerro con correa, (flusL

n0 26) endondeaparecetoda la escenaborrosacomoconsecuenciadel

movimientoprovocadode la cámara.Aquí los Bragagliaformulan una

hipótesis complementariaa lo que venían realizando, y es la

concernienteal movimientosubjetivo del ojo mecánicoen contradel

movimiento del sujeto que está en la escena.Así, paradójicamente,

pretendenrepresentar“el movimientode las cosasinmóviles”,

Por otro lado, tenemos a Ernst Haas (1921), fotógrafo

contemporáneoque se caracterizapor el empleo específico del

movimiento y de los barridos en sus imágenes.(Uust u0 27 y 28)

Como consecuenciadel empleo de un material tan poco sensible

(Kodachrome1 de 12 ISO), se vio forzadoa integrarel movimientoen

sus tomas, en un principio por necesidad,despuéspor unos claros

criterios estéticosde alejamientode una visión más naturalista.Al

analizar sus imágenesmovidas descubrió que la lectura de éstas

requeríaun punto de atenciónqueestuviesenítido y dondela mirada

pudiesedetenerse.De esta fonna esepunto se conveníaen el punto

inés importantede la torna. ParaHaas, “Un jbtógrafo deberíaaprender

a trabajar con un equipo mínimo. La cámaradeberíaconvertirs’e en

una extensiónde nuestroo/o, nada más. ,‘¡22

Tambiénla obradeRalphEugeneMeatyard(1925-1972)está

llena de misterio. Construyela escenasirviéndosede líneasy formas

22 HAAS, Ernst.Citado por FONTCIJHERIA, 3. Op.cit. Ng: 104.
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sencillasque conformanun espaciodonde introducea susmodelos.

Trabajanotablementeel Tiempoy el movimiento,representadopor los

barridos,desenfocadosy largasexposicionesqueprovocan,enpalabras

de Lemagny, la “súbita revelación de la naturalezamortal de los

vivientes.““ (Uust n0 29) En su serie titulada «Mo/ion-Sound»del

afio 1967,trataderepresentarfotográficamentela vibraciónproducida

por el sonidoy la música.Trabajalas diferentesposibilidadescreadas

por el movimientode la cámaray el ínodelo,esdecir, la incorporación

de elementos(barridos, desenfocados,etc.) provocadoso puestosde

manifiestoa travésdel medio fotográfico.

CuandoHockney se plantea el tema del movimiento en su

montaje: The Skaterde 1981, (flust n0 30) no quiere que aparezca

ninguna representacióndel movimiento a travésde una convención

provocadapor la tecnologíadel medio, como es Ja del barrido. Por

ello, se replanteala fonna de representarel dinamismode una figura

en rápido movimiento, realizándolo a través de una multitud de

imágenesfragmentadasen diferentesinstanteso fases,De estaforma,

llega a provocarunasensaciónsimilara la que obtenemosen la visión

natural, es decir, de multitud de instantesmezcladoscerebralmente,

pero no movidos o barridos, logrando una hábil combinación de

velocidady nitidez.

El hechode queno aparezcanreflejadasal final de estepunto

lasexperienciasfotográficassobrecaptacióndel movimientorealizadas

¡23 LEMAGNY, J-C. Op.cié’. Ng: 228.
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por Edgerton,se debe a la diferentenaturalezade sus expeninentos

respectodelos ejemplosanteriormentecitados.En efecto,mientrasque

Muybridge,Marey, o los hennanosBragagliabasabansusexperiencias

en basea la sensibilidadde los materialesfotosensiblesy a la rapidez

de los obturadores,Edgerton,porsu parte,basarásusexperimentosen

la rapidez de los destellos de su flash estroboscópico.De ahí que

aparezcaubicado en el punto dedicadoa las aportacionesque ejerce

la iluminación al código fotográfico.

3.7. APORTACIONES AL CÓDIGO FOTOGRÁFICO A TRAVÉS

DE LX ILUMINACIÓN ARTIFICIAL.

“Vencer a las sombrasha constituidopara
el fotógrafoarquetípicotal aventuraen si misma
que apenas le han dejado resquicio para
considerar cuan necesario era empujar
paralelamentea cadalogro tecnológico,mayores
aspiraciones estéticas con respecto a las
posibilidades que, poco a poco, se la iban
abriendo. t~l24

Este texto de Enrique Peral resumede forma clarividenteel

desarrollode la historia de una búsquedade la luz en su ausencia

nocturna. La utilización de instrumentosgeneradoresde luz ha ido

variandonotablementedesdeque se emplearonlas primerasfrentes

artificiales,estandoestasfuertementeinfluidas por condicionamientos

técnicosy estéticoscomo consecuenciade modasy estilos.

121 PERAL, Enrique. VV.AA. Poéticade la noche, PHOTOVLSION N05. Madrid.

1982. Pág:5.
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Hasta que aparece la luz artificial, el fotógrafo se ve

supeditadoa las condiciones atmosféricas que imperan en ese

momento.Sin embargo,muy prontose empiezana construiraparatos

parasubsanarestadependencia.

La utilización habitual de la luz artificial es relativamente

reciente en la historia de la fotografla, aunquepodemosencontrar

algunosejemplostempranosde su uso. El uso quehizo Talbot de las

bateríasLeyden,en 1851125,parailuminar unapiezarotativaindustrial

en movimiento, parece el ejemplo más remoto del empleo de luz

artificial, TambiénNadar utilizará pilas Bunsen’26 y reflectores para

iluminar el interior de las catacumbasde París en 1861. Aun así, los

tiemposde exposiciónseprolongabanhasta18 minutos,por lo que se

vio obligadoa sustituira los personajesrealespor maniquíes.A pesar

de todosestosesfuerzos,no seráhastafinales de 1870 cuandosehaga

prácticamenteimposibledistinguir retratosreaiizadoscon luz artificial

de los hechoscon luz natural, gracias al invento, en 1879, de la

bombilla eléctrica de ThomasA, Edisonque teníauna durabilidadde

40 horas.

¡25 Ya en 1841, cl inglés Frederick de Moleyns patentóla primera lámparaeléctrica

con filamento incandescentecontenido en una ampolla <le vidrio. Y en 1845 su
compatriotaJosephW. Swan, químico,conseguiráuna lámparade incandescenciaque
proporcionabamásluz despuésde haberpracticadoel vacíoen lamisma.DE GALANA,
Thomas,Diccionario delos descubrimientoscien!(ficas.Barcelona,Ecl. Plazay JanesSA.
1970. Pág: 174.175.

J26 En 1838,el fisico inglés William R. Grove inventa una pila despolarizadapor el

ácido nítrico, que seriaperfeccionadapor el alemánRobert W. Bunsen en 1843. DE
GALIANA, Thomas.Op.cit. Pág: 225.
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El invento de Edison supuso un cambio profrudo en la

fisonomía de las ciudades que hastaese momentohablan estado

iluminadas con luz de gas. Lo que dio la posibilidad de tomas

nocturnasquehastaentonceseranimposiblesdebidoa la tenue,porno

decirnula, iluminación que teníanlas urbes.

Hastadicho descubrimiento,la intensidady duraciónde pilas

y lámparasera demasiadobreve,por lo que se desarrollarondiferentes

alternativasa basede productos químicos como el magnesio.Este

métodofue muy usadodesde1860 hastala aparición,en 1925,de la

ampolla de flash inventadapor el alemánPaul Vierkótter. La gran

ventaja de este invento fue que, al estar encen~adoun filamento de

magnesiodentrodel vacio de una ampolla de cristal, no solamentese

eliminabael humo que producíael magnesioal inflamarse,sino que

se obteníauna disminucióndel contrasteal generaruna luz un poco

más suave. En 1929, 3. Ostenneier perfeccionará el invento

incorporandouna hoja de aluminio, que pondrá a la venta con el

nombrede Vacu-Blitz que adquirirádiferentesnombressegúnel país

dondeserádistribuido: Sashaliteen Inglaterray PhotqflashLamp en

EstadosUnidos.

Sin duda, la aparición de la luz de destello revolucionarála

fotografia documental,que hastaentoncesvela limitado su campode

acciónpor las condicioneslumíinicas de la escena.Ya en 1888,Jacob

Rus(1849-1914)pudo denunciar,a travésde la fotografla, la miseria

en que vivían los suburbiosde Nueva York. Paraello se sirvió del

recién aparecidoflash de magnesio.Incluso su articulo publicadoen
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el periódicoSun de Nueva York, llevaba por título Flashesfrorn ¡he

Slums(Flashesdesdelos suburbios)

Despuésde la SegundaGuerraMundial, la incorporacióndel

mecanismode sincronizacióncon el flash seconvieneen algohabitual

en los diseñosde las cámaras.Hasta entonces, la exposición se

realizaba a «flash abierto», es decir, cámara sobre un trípode,

obturadorabierto,y se provocabael destellode forma manual.

Otro fotoperiodista, conocido como Weege, si bien su

verdaderonombreera el de Arthur H. Felling (1899-1968),hará un

empleosistemáticodel flashpara iluminar los sucesosy escenasde los

crímenesde Nueva York’27. La característicafundamentalde las fotos

así iluminadas radicaba en una cierta irrealidad provocada por el

destello, ya que dejaba aislados del entorilo a los personajesasí

iluminados,con unas sombrasduras, por lo general frontales, que

aplanabanla escena’28(llust ~O31).

Será el científico norteamericanoHarold Edgerton (1903)

quien, a partir de 1940, inventaráel flash electrónico(estroboscopio)

y Jo desarrollará.El conceptode fotografla de movimientobasadoen

la rapidezde los obturadoresy la sensibilidadde las peliculascambia

a partir del desarrollode las fuentesde luz artificiales de destello. Ya

no se trabaja con la interrupción de la luz que entra en la cámara

27 La pelicula “El ~/o público” del director Howard Franklin del año 1

protagonizadapor Joe Pesel,estábasadaen la vida de dicho fotégrafo.
4’:.

128 Ver el punto 5.3.2.1. titulado:Materialesempleadosen la ilum ¡nació».>
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desdela escena,sino que se puedecontrolar la luz que emiten las

fUentes a través del uso de flasheselectrónicossincronizadoscon la

cámara,Graciasa esteinvento sepodránrealizarfotografiashastaese

momento impensables,como proyectiles atravesandomanzanaso

naipes,o movimientosy trayectoriasde objetosrealizadosen la misma

placa. (llust n0 32) Algo similar a lo realizadopor Marey con su

mecanismode obturación, pero ejecutadoa basede microdestellos

producidosenmillonésimasde segundo’29.Estatécnica,inventadapor

Edgerton,seráutilizadatambién por su discípulo Ojon Mili,

A través del empleo del flash, podemosdescubrirmundos

ocultos al ojo humano tan solo observablesgracias al empleo de

técnicasde iluminación como las que hemos descrito (llust ¡1 33).

Incluso Kertész llegará a decir que: “el flash habrá acabado con la

moral original”, ya que lo quehacees mostramosun mundoal que no

tenemosaccesoen la realidad.La aportacióncreativafundamentales

la de una estéticaprofundamenterelacionadacon la tecnologíadel

medio, ya que las imágenesque se obtienende estemodo no tienen

una analogíadirecta con la percepciónque nosotrostenemosde la

realidad.

En los añossetenta,y dentro de corrientesfotográficas que

gustan del desenfoquey el movimiento en la toma, surge un uso

especial del flash. Es lo que se llama el flash retardado,es decir,

29 En unade sus fotografíasde unaexplosiónnuclear,e] tiempode exposiciónes de

1/100.000.000de segundo.VV.AA. Sloppingtime: ThePhotographsofHarold Edgerlon.
New York, Ed. Harry N. Abrams,Inc. 1987. Pág: 145.
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tiempo de exposición prolongadomás un destello al final. Estas

imágenesmezclanlos barridosde los objetosen movimientodurante

la larga exposicióncon un imagen “superpuesta”provocadapor el

destellodel flash. Son destacablesen su empleolos norteamericanos

RichardMargolis y Roger Mertin así como el americano-noruegoJim

Bengston.

3.8. IMAGEN ÚNICA VS. IMAGEN MULTIPLiCABLE.

Es evidente,a la vista de los resultados,queel procedimiento

del señorDaguerresuperabacon mucho en nitidez, definición, escala

tonal y precisiónal de Talbot, Este último, con suscalotipias,tenía en

contra al propio medio utilizado para su obtención,ya que ponía de

manifiesto la técnica empleada.El propio Herschel, en uno de sus

viajes a París,pudo ver de la mano de Arago algunosdaguerrotipos,

ante los cuales Herschel consideró los intentos de Talbot como

“muestras vagasy nubladas”’30 comparadoscon la perfecciónde los

daguerrotipos.

Las calotipiasde Talbot se realizabansobre un soportede

papel emulsionadoy posteriormenteenceradopara proporcionarle

cierta transparencia.Estenegativosecolocabapor contactosobreotro

papelde las mismascaracterísticasy se exponíaal sol paraasíobtener

una copiapositiva. El resultadoasí obtenidoteníael inconvenientede

que,partede la propia texturadel papelque se usabacomo negativo

VV.AA. Hen¡y Fox TaU,o!. Padre de ¡a Fotografla Moderna. Op.cit. Pág.20.

Citado tambiénpor SOUGEZ,M-L. Op.cit. Pág: 106.
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se plasmabaen la copia final, confiriéndoleel aspectotípico de esta

técnica. Pero también,y como consecuenciade ello, provocabauna

falta de nitidez en las figuras que, basta que no se emplee como

soporteel vidrio, no desaparecerá.Este fue uno de los “defectos” que

se le achacabaa los calotipos en su momento.Es más,en una carta

esentapor Talbot a Herschel en 1839, refiriéndosea las últimas

pruebas que había obtenido decía: “el efecto resultante es

completamentealo Rembrandi”’31. Fuequizásestecalificativo la clave

parala fría acogidaquese le dio a su trabajo.

Talbot no supo medir la importanciade su procedimiento,él

buscabadenodadamentela obtenciónde una imagenúnicay positiva.

Pareceparadójico que un sistema que en un principio no

estabatan extendidocomo la calotipia’32 freserealmenteel autentico

origen de lo que hoy conocemoscomo Fotografla.La daguerrotipia,

por el contrario,se extendiórápiday populannentepor toda Europa,

y principalmentepor EstadosUnidos dondeperduróhasta 1860; sin

embargo,no llegó a cuajar como algo perdurable.Ello fue debido a

sus propias característicastécnicas: dificultad de manejo, gastos

elevados,posesexcesivamentelargas(unostreintaminutosenel mejor

de los casos)y por supuesto,no se podíansacarcopias. Todo esto

explica porqué la daguerrotipiano se convirtió en una industria

importante.

“‘ VV.AA. Qp.cit. Pág: 22.

132 La fotografíasobrepapelserápoco practicada,y raras vecescon asiduidad,antes

de 1851.
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El hecho fundamental de la repetibilidad de las imágenes

fotográficasva a constituiruno de los aspectosmás característicosy

diferenciadoresde la fotograflacon el restodelas artes.Inclusocienos

autores como Giséle Freund u Otto Stelzer, negando que el

daguerrotipofuese esencialmenteuna Fotografla, abogan por un

“ posterior de ésta, trasladándoloal instante en el que

surgeel colodión húmedoen 1849 de la manode GustaveLe Cray.

El Daguerrotiponos iba a ofreceruna imagenúnica y dificil U

de contemplar.Se debíamiraren la mano,y parahacerlovisible había

que orientarla imagen hastaencontrarla inclinación adecuada;así

pues, dependiendode cómo estuvieseorientada,obtendríamosuna

imagenpositiva o negativa.Además,las imágenesdaguerrianasSOU

bastantetenuesy frágiles, por lo que iban a estarsiempremontadas

con cristalesy dentro de cajitas de madera lujosamenteadornadast”

Esto iba a modificar la actitud haciaellas, convirtiéndolasen objetos

pequeñosy lujososque sólo se podíanobservarindividualmente.

El calotipo, por contra, fue el primer sistema fotográfico

negativo-positivo134.Este transformaráa la fotografla en un medio

‘“ En un principio, los daguerrotiposeranprotegidospor cristales dentrode estuches
forradosde terciopelo,simiiaresa las cajitas de cuero que seutilizabanparapinturasen
miniatura.

“~ En 1841, con Talbot aparecenlas nocionesde “imagen latente” y dc “mvelado”.
Además,el propio l-lerschelfue el inventorde lapalabra“foto grafid’, “negativo-positivo”
y, hacia 1860,de lapalabra“instwitáned’. Citado porSQUGEZ.Op.cit. Pág97.También
citado por NEWHALL: “ (...) propuso la palabTa “fotografid’ para reemplazara la
expresiónun pocorebuscadade “dibujo fotogénico” (:3 así comolas palabras‘positivo”
y !‘negativo” para“copia revenida” y “copia re-revenida”. Op. cii. Pág 21. diado por
LEMAC3NY, J.C. Op.cit. Pág: 20: en 1839, la palabra«Fotografía»apareceanotadaen
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populary democrático.El hechode poderobtenertantascopiascomo

se desearade una misma toma conllevadauna socializaciónde la

imagen. Por tanto, hay que señalar, como hace Stelzer’35, que la

esenciade la fotografia no sólo va a consistiren la fijación única de

la imagen por la cámara,sino también en su reproducibilidadcasi

infinita, es decir,en su multiplicidad.

Comomuy bien explica al respectoNewhall:

“Con el daguerrotipo, ial como se practica
ordinariamente, la fotografía aparece como la
invención de una técnica de registro de la
realidad Con el calotipo, pone las basesde una
estéticaoriginal o, por lo menos

1dejaentreversu
posibilidad.,t136

Según Benjainin provocarála ruptura con la obra única y

provocarála desaparicióndel aura

“Podemos decir que en la época de la
reproduccióntécnicade la obra de arte lo quese
atrofia es el aura de ésta. (4 la técnica
repwductiva den’incula lo reproducido del
ámbito de la tradición. Al multiplicar las
reproduccionespone su presenciamasivaen el

un cuadernode laboratoriode Hersehelo bien era ya empleadaante sus colegasde la
Royal Society.

‘“ STELZER,O. Opon. Ng: 15.

“
6NEWHALL, B. Op. oit. Ng: 27.

1.
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lugar de unapresenciairrepetibie. r,137

Hay que mencionaraquí a Eontcubertacuando dice que la

fotografia,desdesusorigenes,participaráde una doble naturaleza:la

de los procesosconfiguradores,es decir, culminandoel itinerario de

la cámaraoscuraal fisonotrazo,y de los procesosmultiplicadoresde

imágenes.Sin embargo, la fotografia no se limita a reproduciruna

imagen previamente hecha de forma artesanal, sino que puede

desencadenarsu génesisparaluego difundirla,

“La implantaciónde lafotogrqfía, pues,se
produjo por la concomitanciade dosprincipales
factores:por un lado, la rapidez de obtencióny
facilidad de ni ultiplicación, Y por el otro, la
sensacióninherentede verosim1/itud r,135

Todo estonos lleva a la suplantaciónde la memoriaporparte

de la fotografia, posiblementemás que nuestra propia visión.

Probablementeno hay mejordefinición de la fotografladeesteperiodo

histórico que la que dio el médico norteamericanoOlíver Weridell

Holmes, hombre de letras y fotógrafo aficionado, llamando al

daguerrotipo ‘espejo con ,nemoria”’1

137 BENJAMIN, Walter.DiscursosinterrumpidosL Madrid, Ed. Taurus. 1989. Ng:

22.

‘~ FONTCUBERTA, J. Ogcii. Ng: 126.

‘~ NEWNALL, B. Op.cir. Ng: 30.
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Del mismo modo que, hoy en día, lo que predomina

fUndamentalmentees el usodel negativo-positivo,hay queseñalarque

las imágenespositivas directashan perduradohastanuestrosdías;ya

sea por razonesde índole técnica, o bien, por el atractivo de lo

inmediato quecompensael inconvenientede la “obra única”, Desde

luegoya no serealizandaguen7otipos,perodespuésde su desaparición

sesiguieronempleandotécnicasparala obtencióndirectade imágenes

positivascomoel amnbrotipo,fenotipo,autocromoy, actualmente,las

diapositivasy el polaroid.

3.9. CAPTURAR LA REALIDAD.

Hoy en día, acostumbradosa la enormefidelidad y calidad

que se puedeobtenermediantela fotografia, tal vez nos parezcanlas

pnmerasimágenes de Niépce y Talbot toscas y de una calidad

deficiente,perohemosde trasladamosa su épocapara damoscuenta

de lo que ello significa. En esemomentohistórico, la obtenciónde

imágenesde forma mecánicaconstituyetodo un hito que sorprenderá

por la “enormeprecisiónt’ en su capacidadde representarla realidad.

Estaparticularidad,la fidelidada larealidad,es algo determinantepara

comprenderel auge,difusión e incluso apoyoinstitucional que tendrá

la fotografia’t André Bazin141 dice al respecto:

“Por vezprimerauna imagendel mundoexterior

1.10 Ver capitulo dedicadoa Daguerre.

¡41 BAZITN, André. ¿Qué es el cine? «Onbologiade la imagen ,fologr4/lccn. Madrid.

Ecl. Rialp SA. 1990. Pág: 28.
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se forma automáticamente sin intepvención
creadora por parte del hombre, según un
determinismoriguroso. (4 Todaslas artes están
fundadasen lapresenciadel hombre;tan solo en
lafotografíagozamos de su ausencia.”

La originalidadde la fotograflacon relacióna la pinturava a

residir por tanto en su “objetividad”. Términoésteque irá cambiando

a lo largo del desarrollohistórico de la fotografia. Siguiendocon

Bazin’4’ al hablarde la objetividad de la fotografía,éstese refiere a

“una potencia de credibilidad ausentede toda obra pictórica” Al

contemplarunafotografíanos vemosobligadosa creeren la existencia

del objeto representado,es decir, hechopresenteen el tiempo y en el

espacio.“La fotografíanosobliga a creer en e//a ““a

Lo que es ineludible, advierte Bazín, es que la pintura se

conviertaasí en unatécnica“inferior” en lo quea semejanzase refiere,

Tan sólo el objetivo va a satisfacerplenamentenuestros deseos

inconscientes;en lugar de un calco aproximado nos da el objeto

mismo, nos da una Fotografía, pero liberado de las contingencias

temporales.La imagenpuedeserdeficientetécnicamente,e inclusono

tenerningún valor documental;sin embargo,procederásiemprede su

génesisde la ontología del modelo.

La fotografía, como muy bien advierte Dubois, va a ser

142 BAZÍN, A. Op.cit. Pág: 28.

Ibidena.
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consideradamasivamentecomo:

“una imitación, y la másperfecta, de la
realidad Esa capacidad mimética, según los
discursosde la época, la obtiene de su m¡sin a
naturaleza técnica, de su pmcedini¡en/o
mecánico, que le permite hacer aparecer una
imagen deforma «automática»,«objetiva», casi
«natural» <‘según las únicas leyesde Za ópticay
de la química)sin que iníerQengadirectamentela
mano del artista Estaimagense oponesiempre
a la obra de arle, productodel trabajo, del genio,
y del talentomanual del anis/a.

Y Benjamin escribe:

“El ojo es más rápido caplando que la mano
dibujando; por eso se ha apresurado tantísimo el
procesode la reproducciónplástica queya puedeir a
pasode la palabra ~í’~5

Vemosquehistóricamentea la fotografíase le asignaronunos

usoseminentementereproductivos,como fiel reflejo de la realidad,es

decir, como instrumentoinsuperableen cuanto a fidelidad con el

objeto referencial se refiere. Esta peculiaridad debe ser entendida

dentrode cienosperíodoshistóricosquehan estadomarcadospor la

necesidadde capturarla realidadtal y comoes percibida(naturalismo),

o bien, a travésde una búsquedade la purezadel medio (Weston,

Adains, etc.).

~ DUBCMS, Philippe. JI! acto foíográ/Yco. De lo Representacióna la Recepción.

Barcelona.Ed. PaidósComunicación,1986. Ng: 22.

45 BENJAMrN, W. Op.cit. Ng: 19,
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3.9.1. Intento exacerbado de captuiar la nalidad tal cual la

observamos.

Siguiendolos trabajoscientíficosde Herrnannvon Helmholtz

sobre la visión humana, en especial el libro Manual de óptica

fisiológica, Emerson establece los límites físicos de la visión

fotográfica. Presentarásus teoríasen 1886 en el Camera Club de

Londres bajo el título: «Fotografía, un arte pictorialista»’46. En dicha

conferenciaestablecelos principios de la fotografla naturalistay las

basescientíficasen los queestababasada,

Sus postuladosestablecenque todo aquello que prevalecey

detenninanuestrocampovisual deberáprevalecertambiénen el campo

de la imagen fotográfica. Emersonjuega con las característicasdel

medio fotográfico para representary hacer corresponderlo mejor

posibleestaimagenfotográficacon la imagenreal. Segúnsus propias

palabras,y refiriéndosea la nitidez que debentener las imágenes

fotográficas,Emersondice: “Just as’ sharp as dic eye seesit and fol

sharper.‘y”” ParaEmerson,el Realismono es posible, ya que, debido

a las propiaspeculiaridadesy defectosde la visión humana,ntínca

podremos,visualmentehablando,saberrealmentecómo es el mundo.

Solamentea través del Naturalismoo del Impresionismopodremos

llegar a dicha meta.

‘~~ NEWHALL, B. Op.cit. Ng: 141.

14? Texto de su libro Naluralistic Photographyfor Studenisof (he A rl aparecidoen

1888,y recogidopor CRAWFORD,W. Op.cit. Pág: 80.
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Emersonutilizará elementosdel lenguajefotográficocorno: la

profi.mdidadde campo,el foco selectivo,el contraste,etc, bastalograr

una imagen lo más similar posible a la percibida por el ojo. El

funcionamientode la visión humanaal enfrentarsea la realidades lo

quepretenderealizara travésde la fotografía.El ojo percibela escena

corno un todo continuo, pero estacontinuidadestá formadapor una

corriente de imágenes individuales que afluyen rápidamentepara

damosla sensaciónde continuidaden la escena.Sin embargo,cuando

miramos algo, no podemosfijar la miradaen varios objetosde fonna

simultánea,sino que vamos saltandode uno a otro segúnnuestro

interés,siendo esta selecciónde orden psicológicoy no fisiológico.

Paraconseguiralgo similar a estetipo de visión, Emersonrealizasus

fotografías con contrastesatenuados,borra los fondos y primeros

planos eliminándolosde forma selectivautilizando la profundidadde

campo. Las zonasde sombra, por el contrario, las realza sacando

detalles.Recomendaba,paraconseguirun efectosimilaral de la visión

humana,quese dejaseligeramentefuerade foco la lentede la cámara.

Perotambiénadvertíaque:

“<t.) debe quedar entendido que ese
«d(fuminado»no debe ser llevado hastael extremode
destruir la estructuradel objeto,porqueello se notarla,
y al atraer la mirada disminuye la armonía, y es
entoncestan perjudicial como lo seria una excesiva
nitidez ()~d48

NEWHALL, B. Op.cit. Ng: 142.
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Queda patente el empleo cuidadoso e intencionado del

lenguaje fotográfico. Establece una serie de normas para poder

observar“correctamente”una fotografía (Uust it 34). Fuerade estas

normas, los signos que le son propios se confunden en exceso

haciendoirreconociblela imagen.Emersonlo solucionadiciendoque

se debeajustarel focojusto en el punto de máxima atención.

Como señalaLemagny, ‘por vezprimera en la historiade la

fotografía, no se planteamásque secundariamentela cuestiónde la

represen/aciónde lo real. (.9 Para Emerson, (.9 la única imagen

legítimaes la quepercibe el ojo, la ¡mugen retiníana.‘~

Curiosamente, será el fotógrafo contemporáneo David

Hockney quien actualicela problemáticade la visión humanay del

punto de vista del fotógrafo en la representación fotográfica.

Normalmentela elección del punto de vista del fotógrafo es una

elecciónde un solo punto,con el resultadode que las cosasse alejan

o se acercan y de que el fondo se va quedando desenfocado

progresivamente;según Hockney, es otra forma por la cual la

fotografia falsifica la experienciade la visión. Sin embargo,en sus

montajes, podríamos considerar la profundidad de campo como

7paradójica” puestoque podemosver, o bien profundidadde campo

desdelos primeros pIanos al infinito, o bien indistintamentea foco

primeros, segundoso cualquiera de los planos intercaladosen la

escena.Aquí deberíamosrecordarlos fotomontajesde Rejíandero

‘~ LEMAGNY, J.C. Op.cit.Pág: 84.
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Robinson, en donde aparecían estos efectos paradójicos como

consecuenciadel ensamblajede diversascopias con diferente foco.

Muchasvecesel que aparezcanítida o no algunapartede la escenase

debe al interés suscitadopor lo fotografiado o por una escalade

valoresque él mismointroducede forma subjetiva.Es un: si algome

interesalo enfoco, aunque el resultado sea “contradictorio” por lo

menosa primera vista, puestoque está muchomás cercanocon “la

visión normal” que tenemosde la cosasen la experienciadiaria. El

ojo, segúnunos criteriossubjetivosde selección,va enfocandocosas,

seva fijando o deteniendoenaquellascosaso partesque tieneninterés

parael observador.La experienciade estetipo de visión estápatente

en la forma en que están fotografiadossus collages polaroids. El

ejemplo lo podemosver cuandoHockney retrata a su madre(Ilust n<>

35 y 36) y en el fondodesenfocadode la habitaciónapareceel retrato

de familia con tan llamativa nitidez que haceque nuestramirada se

pose inmediatamentesobre él. Hace que resaltey sea llamativo a

través de un uso propio del lenguaje fotográfico, lo enfocado-

desenfocado,obligándonosa prestaratencióna algoqueél quiereque

la tengadándolela importanciade lo nítido, de lo visible.

3.9.2. La nitidez y el foco selectivocomoelementoconvencionaldel

código fotognifico.

Despuésde que durantela primera décadadel siglo XX los

fotógrafosse siguiesenesforzandopor conseguiruna aproximacióna

los fenómenospictóricos,casi al mismo tiempo otros fotógrafos,que

inclusopertenecíana las corrientespictorialistasoficiales,seocupaban
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ya de profundizaren mayormedidaen las particularidadesdel hecho

y la naturalezade la fotografía. Tuvo especialimportanciala vuelta

hacia la nitidez de la imagen para dejar de lado todos aquellos

procesosque producían poca definición y borrosidad típicos del

pictorialismode la etapaanterior. Y como dice Tauska propósitode

las manipulaciones:

“(.9 consideración del negativo como
matriz definitivapara elpositivo, en el queya no
podíaintroducirse ningunaalteración nianual. A
lo sumo se toleraba un recorte para la
elaboraciónfinal. ,,150

Muy en la líneaquehabíaempezadoa establecerStieglitz,un

grupode fotógrafosnorteamericanoscomienzana establecerlas pautas

de una nueva forma de fotografiar apartándosede la estética

pictorialista.Estanuevabúsquedapasaporafirmar la purezadel medio

fotográfico, dejando de lado otras influencias provenientesde otros

campos como la pintura. Se trataba de trabajar dentro de las

limitacionesque ofrecíael propio lenguajefotográficoy la naturaleza

del medio empleado. La fc,tografia de Stieglitz, El entrepuenle,de

1907, (Uust. no 37) es probablementela clave paraentenderel nuevo

tipo de fotografia que se avecina.Estaimagenvendráa representarla

rupturacon el pasadopictorialistaparaadentrarseen un nuevotipo de

fotografiamáspuray directadespojadade los aditamentospictoricistas

que veníanpredominandohastaentonces.Se convertida,ni más ni

TAUSK, P. Op.cit Ng: 26.
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menos,en la «fotografíapura». Todo esto iba a suponer,a juicio de

Stieglitz, el abandonode técnicasmáspropiasde la pintura, como las

manipulaciones,recortes,o falta de nitidez. Como Edward Weston

(1 886-1958)predicabaensu escritode 1943,Viendofotogr4ficamente:

“Cada mediode expresiónimponesuspmpioslimitesal artista, liza lies

queson inherentesa los utensilios,mateflales o al procesomismoque

utiliza. ulSI

La técnicay la estéticade Westonse llegaron a convertir en

la mismacosa.(Ilust it 38) La valoraciónde la nitidez y la fidelidad

de la reproducciónde las superficiesde las cosas,¡be su va]or más

anhelado.Él mismo dijo: “La cámara debe ser utilizada para un

regís»v de vida, para expresarla mismasustanciay quintaesenciade

la cosamisma,se trate de aceropulido o de carnepalpuante...r,152

Westondejó de lado el flou de sus viejas fotos paratrabajar

con la mayornitidez posible, con una profundidadde campomáxima

y realizandocopias de 20x25 cms. por contacto,A partir de 1930,

sustituirá los costosospapelesmates al platino por los papelesal

gelatinobromuroofrecidospor la industria.

En el año 1932, en tomo a Westony susteoríasse formaría

una sociedadbajo el nombrede Grupof/64. Estenombreya dejaba

“‘ Texto de WESTON, Edward titulado Viendo fobograflcamente (Publicado
originalmenteen Thc CompletePhotographe~n049, 1943),citadopor FONTCUBERTA,
J. Op.cit. Pág: 171.

‘“WESTON, E. de su obraDayboo/cs.CitadoporNEWHALL, E. Opeil. PA
8: 184;

y por FONTCUBERTA, J. Op.cit. Ng: 165.
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vislumbrar su programa estético-técnico.El grupo estadaformado

originalmentepor: Ansel Adams, Imogen Cunningham,John Paul

Edwards, Sonya Noskowiak, Henry Swift, Willard Van Dyke y el

propio Weston.

Su propio nombre, ff64, respondíaa un afán estético de

conseguir,a travésdel uso de diafragmadosgrandes,la mayornitidez

y profundidadde campoposible. Suscriterios fueron llevadoshastael

extremode decirque:

“toda fowgrafía que no esté nitidazaente
enfocadapara cada detalle, que no seaimpresa
por contacto en papel brillante blanco y negro,
que no haya sido montadasobre una superficie
blanca, que denunciecualquier manipulacióno
quedudaa la realidaden la elecciónde su teni a,
será«impura».t~I53

Ansel Adams (1902-1984)fue sin duda el másrepresentativo

y conocidodel Grupo f/64, no sólo por sus fotografías,sino tambiéí

por sus publicacionesde manualesdidácticos.Su contribuciónmás

notable,juntocon FredArclier, fue la del Sistemade Zonas,realizada

en 1941, Mediantedicho Sistema,serácapaz de determinartanto el

tiempo de exposición como de revelado basándoseen principios

sensitométricos.Con ello ofreceráal fotógrafo un auténticocontrol de

la toma y de los materiales utilizados. (Uust ¡1 39) Lo que

correspondea la voluntadde eliminarpor completoel azarde todo el

procesofotográfico gracias al calibradode todo e] sistema.Era la

1S3 NEWI-{ALL, B, Op.cit. Ng: 192.
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forma de concentrarseen los problemasestéticos,a travésdel control

exhaustivode los problemastécnicos.

3.10. ALEJAMIENTO DE LO REAL

A travésde la revisiónhistóricade la Fotograflahe llegado a

discernirvariasetapasque considerofundamentales.Por un lado, los

origenesdel medio fotográfico, en donde la búsquedaflmdamental

estriba en encontrarun procedimientomecánicoque haga posible

capturarla realidad de la forma más precisaposible. Es la épocade

Niépce,Daguerrey Talbot, es decir, el tiempo de la investigacióny

descubrimientode los elementosfundamentales(instrumentos)capaces

de registrar la realidad. Posteriormente,en una segunda etapa,

encontamosuna reafirmación del medio fotográfico como Único

instrumentocapacitadoparaconvertirseen fiel reflejo del inundo, Es

el periododel surgimientode las técnicasdel colodióny de las placas

secas.Unavez conseguidala forma de atraparel mundoreal de forma

más o menosprecisa,surgenmovimientosde rechazoque pretenden

precisamentetodolo contrario,es decir,alejarsede lo real parabuscar,

dentrodel propio medio fotográfico,un lenguajediferenciadorqueno

estésupeditadoal conceptode mimesisde lo real. Estealejamientolo

he dividido en nuevepuntoso formasbásicasde desligarsede lo real

realizadasa travésde:
* La secuenciacióndel espacio/tiempo.

* La fragmentacióndel espacio/tiempo.

* Uso no-normativode la perspectivaclásica.

* El empleo de cámarasprecarias.
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* Las distorsionesópticas.

* Manipulaciónde la imagenreferencial.

* Alejamiento de la imagenreferencial.

* Eliminación total del referente.

* El empleode las técnicasde positivado.

A partir de la segunda mitad del siglo XIX, el

perfeccionamientode los procesosquímicosy los avancesen óptica

sontan rápidosque,en pocosaños,seráposiblerealizarimágenesque

diez añosanteshabríanparecidoirrealizables,La fotografiacomienza

a estar al alcancede unas masasávidas de imágenes,apareciendo

rápidamenteel fotógrafo aficionado. Al mismo tiempo, comienza a

surgir un movimiento de reacción contra todos esos avances y

perfeccionamientosen la imagen final. La fotografia es impulsadaa

cambiarsu estéticacon la búsquedade nuevastécnicasy materiales

que modifiquen su aspectofinal, la asemejenmás a la pintura del

momentoy la diferenciende la fotografia deaficionado,convirtiéndola

así en arte’. De estamanera,la fotografla podrávolver a adquirir su

«aura»,que en palabrasde Benjamin, refiriéndose al pictorialismo,

dice:

“En esteperíodo temprano el objeto y la
técnicase correspondentan nítidamente como
nítidamentedivergen en el siguientetiempo de
decadenciaUna ópticaavanzadadispusopronto
de instrumentos que superaron lo oscuro y
peifilaron la imagen como en un espejo. Los
fotógrafos sin embargoconsideraron tras 1880
como cometidosuyo el recrear la ilusión de ese
auraporni edio de todoslos ar«/?ciosde retoque
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y sobre todopor mediode la~ aguatintas.”’54

A estenuevomovimientosele llamaráfotograflapictorialista.

Denostadodurantemuchosaños’55, al pictorialismosele consideró,en

palabrasde Lemagny,comoun desdichadoparéntesisen la historiade

la imagen mecánica156. Pero visto desde una perspectivaactual,

podemosdecir que setrató de una vía más de expresióna travésdel

medio fotográfico. Los pictorialistashan sido acusadosde realizar

obras “poco fotográficas’ o demasiado“parecidasa la pintura”, sin

advertir que estabancerrandocon su crítica el camino para que la

fotografia dejasede ser fija e inmutable, y pudiesedesarrollarsu

propiacreatividad.Como apuntaFontcuberta,lospictorial islas habían

aceptadounasreglas dejuegoque la aparición de supropio medioya

había invalidado’ ~

Desde una perspectivaactual no parece tan descabellado

“tratar imágenes”,algo que es muy frecuentehoy en día. Puesbien,

151 BENJAMíN, W. Op.cit. Ng: 73.

‘“ Este espíritu contrario hacia la fotografía pictorialista lo podemosencontraren
numerososy prestigiososautores.Cuandoa algunosde ellos, tenernosa Stelzerquedice:
“Al igual que Caineron, Salomon se dedicó a esa ominosa «Jolografia artistica» que
pretendía imitara lapintura, alejándose de estafonnade la esencia de lafotografia, (.4”.
O bien califica de “engendro” a la fotografía de RejianderLos dos caminos de la vida.
O, refiriándosea la obrade RobinsonFaJing awc~’, la denornina‘culm ¡nación de ¡ajoto
de guslo”. Op.c¡f. Págs:34 y 40.
Saugez,por su parte, califica de “mamarrachada?’ la misma obra de Rejiander.Op cii.
Ng: 144.

‘56 LEMAGNY, J.C. Op.cit. Pág: 82.

‘“FONICUBERTA, J. Op.cit, Ng: 58.
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eso fue ni más ni menos, lo que hicieron los pictorialistas.

Naturalmentehoy tampocotendríaningún sentidointentarimitar otro

medio, como la pintura, para que una obra adquieraese “tinte de

artisticidad”, ya que el propio medio fotográfico tiene el suficiente

pesoespecificoparaconseguirlos fines expresivosque buscamosa

travéssuyo.

Se me ocurre pensar en sutiles paralelismos entre esta

corriente de finales del XIX y la revolucióngeneradahoy en día,

también finales de siglo, por los medios infográficos para el

almacenamientoy, cómono, la manipulacióndigital de las imágenes.

A la postre resulta que el proceso, aun siendo distinto, pretende

resultadossimilares: obtenerimágenesque en alguno de sus aspectos

pnmigenioshanperdidopartede su referentecon la realidad;ya sea

a travésdel empleode técnicasdepositivadoalternativasquecambian

el carácter final de la imagen,perdiendoo ganandoparte de su

información, ya sea digitalizando unas imágenespara su posterior

manipulación electrónica, para obtener distintos fines estéticos,

técnicos,comerciales,etc. Lo que, al fin y al cabo, es afladir o

eliminar parte de la información original sacadade su referente: la

realidad. El resultado,es una imagen fotográfica “sintética” que ha

perdido algo que le era inherenteal propio medio fotográfico: la

supuestaveracidadde lo queestamosviendoy un únicocorteespacio-

temporal.

Hoy por hoy, es muy dificil comprobarla veracidad de

cualquier imagen fotográfica, ya que cualquier manipulación
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electrónicaes prácticamenteimposiblede detectar(llust. no 40). Con

respectoal corte espacio-temporal,tampocopodemosaventurarnosa

decirquehayasido único, ya quedebidoa las propiasmanipulaciones,

podríamosmtervenir en la naturalezade ese corte, añadiendoo

quitando fragmentos de espacio-tiempo de otras imágenes

correspondientesa otras “tajadas’t espacio-temporales;o incluso

incorporandoimágenessintéticassin referentereal, quelas podríamos

confundircon las demás.

El segundoperíodode alejamientode lo real coincidecon el

primerterciodel siglo XX. La fotografiade esteperíodose caracteriza

por el surgimiento de una gran variedad de técnicas,así como la

ruptura con la fotografla tradicional que se venía haciendo hasta

entonces.Este período es eminentementeempírico y de búsqueda

constantede nuevasformasde expresiónfotográfica a travésdel uso

de procedimientosde todo tipo. La fotografia de los años veinte se

caracterizóporel surgimientode granvariedadde técnicasy de estilos

que atestiguanuna energíadesconocida.La ruptura con las modas

convencionalesde los mediosde expresiónartísticafue la premisade

la evolución dentro de las nuevascorrientesque aparecierondespués

de la 1 GuerraMundial.

En un clima de búsquedaexperimentalsuscitadopor los

diversos “ismos”, la fotografia del primer tercio del siglo XX se

caracteriza sobre todo por la utilización de los fotomontajes,

fotogramas,formas abstractasy puntosde vista insólitos. Como los

incipientescineastasy artistasplásticos,los fotógrafosse adentrarán
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en la búsquedade la psiquehumana,a través del fteudismo y sus

teoríasjugandotambiénun papel de compromisopolítico y de lucha

social con sus obras.

Quizásel movimiento que más influencia tuvo en todos los

ámbitosde la culturafue el surrealista.El surrealismorealizótodauna

propuesta de relectura de la realidad intentando transcenderlos

mecanismosinteresadosde ésta.Con el surrealismose hacenecesario

transformarla realidada travésdel descubrimientode los mecanismos

de aprehensiónde ésta. La revolución de la estética surrealista

consiste,pues,en crearun nuevotipo de bellezacontrariaal concepto

clásico de equilibrio o a la idea más actual de semejanzacon la

realidad,y la fotografla va a ser el vehículo idóneo parallevarla a

cabo.

La fotografla seráel caminoparaadentrarseen otra realidad.

La sorpresay el azarseconvertiránen los elementosmásimportantes

de la fotografiasurrealista;de forma análogaal «olget tronvé»de los

pintores, ¡os fotógrafos surrealistas saldrán en su busca y lo

aprehenderánen forma de clichésfotográficos.En palabrasde Sontag:

“El suprealisn2o siempre ha cortejado los accidentes,bendecidolos

imprevistos, elogiado las presenciasperturbadoras.~ El fotógrafo

debíaencontrar,a travésde su mirada,aquelloselementosde la vida

cotidianaque estuviesenen concordanciacon la psiquey los sueños

surrealistas.Evidentemente,y debido a su fidelidad documental,la

‘~ SONTAG, S. Op.cir. Ng: 63.
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fotografia se configurabacomo el instrumentoideal para “recoger”

objets trouvésdemasiadograndes,convirtiéndoseasíen testimoniode

la existenciareal de un encuentrocasual.

Como contrapartidaa los avancestecnológicosalcanzados

duranteestasultimas décadas,tanto en el uso de nuevasemulsiones,

como en la fabricación de cámarascada vez más sofisticadas,son

tambiénutilizadasy retomadaspordiferentesfotógrafostodasaquellas

experienciasfotográficasen las queno es imprescindibleel uso de la

cámara,tales como fotogramas,fotomontajes,collages,etc.; o bien,

aquellos sistemas ‘~precwtos” tales como cámaras estenopeicas,

cámarasdesechableso de juguete.Por otro lado, surgetambién la

recuperaciónde procesos de positivado antiguos o en desuso. Ya

argumentabaal respectoMoholy-Nagy, en 1947, lo siguiente: ~IZl

enemigo de la fotogrqfia es la convención.Su salvación viene de!

experimentadorque seatrevea llamar «fotografía»cualquierresultado

con mediosfotográficos,con unacámarao sin ella ,,I 59

Las formasde intervenciónson múltiples y variadas,y van

desdela mera elección de la óptica, hastaun tratamientoquímico,

fisico o digital de la imagen.Al final, lo que se buscaes un nuevo

tipo de imagen.Además,estasnuevasimágenesson,por lo general,

únicas debido a su tratamientomanipuladoy personalizadocomo

consecuenciade la técnicaempleadaparasu realización.

“~ MOHOLY-NAGY, 1947. Citado por FONTCUBERTA,J.Opaiz. Ng: 53.
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La introducción de signos de otras áreas diferentes a la

fotográficaespatenteenmuchasobras. Sin descartarelementostipicos

de la pintura,el cine, o el video, mezclándoseasí la fotografiacon el

resto de las artes,

Seráel movimientode la FotogrqfiaSubjetivacreadoporOtto

Steinert el que propondrá, ya en los años cincuenta, una actitud

experimental en fotografia en un momento en que el panorama

fotográficoestabadominado,sin duda,porel documentalisino.Steinert

promulga:

“la creaciónde lafotografíaabsolutaensu
aspectomá~ libre, renunciaa toda reproducción
de la realidad, o biendesinaterializael objetopor
procedimientosde variaciónfotogr49cos (...). En
eífotogramayen el luminograma,la luz, libre y
soberanacreadorade imágenes,hace nacerobras
ópticassign</Ycativas,las cuales,ensu claroscuro
dinámico, sus ritmos y sus interpretaciones,
ofrecenposibilidadescasi ilimitadas. ~

Todas estas técnicasde manipulaciónfrente a la llamada

fotografiapuraconlíevaunagranvariedadderecursoscreativos:desde

las distorsiones provocadas por la óptica, hasta los fragmentos

reconstruidos, las alteraciones provocadas por la química

(quimigramas,solarizados,reducciones,etc.)haciendoquela fotografla

se conviertaen un medioexpresivolibre y parejo a cualquierotro. Es

60 Citado por STEINERT,O. en FONTCUBERTA,J. Op.cit. Pág: 227. Tambiénpor

STEINERT,O. Opon,
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una forma de despojarsede la carga documental que se le asignó

desdesus orígenesparaconveifirseen un mediomeramentecreativo.

Hoy por hoy, no hay nadarealmentenuevo. Las referencias

a obrasdel pasadosoncontinuas,quizásde aid provengaprecisamente

esareacciónpostmodernistade apropiarsede obrasya hechas.Según

estanuevatendenciaya estátodo fotografiado,estamossaturadosde

imágenesprovenientesde los mediosde comunicacióny es imposible

encontrarnuevasimágenes,por lo que no existeotra soluciónquela

de “robar” literalmentelas imágenesya existentes,bien de fotógrafos

famosos,bien aquellasque salenpor la pantalladel televisor,bien en

la publicidadque estáomnipresente.

Quizáslo quemás se apartade la fotografla como la venimos

considerando hasta ahora sean estas nuevas corrientes de

apropiacionistas.Tradicionalmente,a la fotografla se la ha venido

considerandocomo pruebade existenciao, al menos,su innegable

dependenciao relacióncon el mundoreal, queno con el realismo(por

lo menos en los últimos decenios).Sin embargo,con la fotografia

apropiacionistaesarelaciónentreimageny referenteha desaparecido,

o al menosha cambiado.El referenteya no es la realidad, ya no se

fotografian escenasque transcurrenen un determinadotiempo y

espacio,sino la fotografia de una fotografia, una porción de espacio

y de tiempoqueya hablasido detenidocon anterioridada la imagen.

Es, como dice MargaClark, como “Jótografiar algo que no respira, ni
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emana, algo que ya está muerto.,,161 La inmensamayoría de estos

trabajosno procede de ámbitos fotográficos sino del terreno de la

pinturay del arte conceptualqueno tienencabidaen esteestudio.

3.10.1.La secuenciacMndel espacio/dempo.

Como comentaRaymondBellour en su artículo «La durée-

cnsiaf»: “La secuenciafotográficaesla distorsióna la vezmásnatura!

y la más extrañainfligida a su supuestaesencia Natural,porque

estamos viéndolo habitualmentecuando trabajamos con nuestras

cámarasde 35 mm. Tenemosa la vista los contactos“senados” de

nuestras treinta y seis fotos. Después de todo, hemos elegido,

aparentemente,un “orden” de secuencias,un “orden” de los instantes

temporalesque hemos ido fotografiandode forma sucesiva.Orden

forzado por otro lado, pues nos vemos en la imposibilidad de

intercarnbiarlo tanto espacial, como temporal y desde luego

fisicamente.Este sería el “orden natural” de la secuencia;luego,

nosotros,en un actode reflexión teórica,intelectual o del tipo quesea,

ordenamosde nuevonuestrassecuenciasy les conferimosun “nuevo

orden”, un orden intelectualizado.

Es curiosoconstatarquela seriaciónes un invento que surge

161 CLARK, M. Op.ciL Ng: 76.

¡62 Texto de RayniondBellour. VV.AA. Le tempsd’un mouverncnt.Avenluresel

inesaventuresde flnstantphotographique.París. Centre Nationalde la Photographie. 1986.
PAg: 144. La tTaducciónes mia.
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de maneraespontáneacon la apariciónde las películas en rollo. La

fotografia es, hastaesemomento,única y aislada.Tan solo tenemos

ejemplosaisladosde secuenciasen una serie de Paul Nadar titulada

«El arte de vivir cien años» (flust ~~0 46) de 1886, en dondeNadar

(padre)entrevistaal científico Chevreul.Aún así,esaseriedeveintiún

fotografiastiene más un sentidoperiodísticoque narrativo. Tampoco

las seriesde Disdéri, sus cartasde visita (Uust n0 47), las podemos

considerarcomo tales. Las secuenciasde Muybridge (Ilust it 20 y

21), como ya vimos, tratan de analizarel movimientoa travésde la

congelaciónde instantes, pero no cuentan nada ajeno a la pura

descripciónsistemáticadeunaserie demovimientos.La secuencia,tal

como se concibehoy en día, es una serie de imágenesen relación,

pudiendo ser ésta de diferentesmaneras:circular, elíptica, espiral,

intermitente o abstracta. Es decir, se deben señalar las fases que

subrayenlos vacíos entre las imágenesy que la imaginación va a

poder desarrollar: al contrario de la imagenúnica y aisladaque, en

opinión de Bellour, “no es másqueun instantedilatado, o un tiempo

devueltohacia la nostalgiay la muerte.u,163

Porotro lado,encontramosotro tipo de secuenciasqueutilizan

un número de tomas acumuladassobre el mismo fotograma,de tal

manera que el resultado final es un híbrido compuesto por

superposiciónde numerosasimágenes,en muchos casosde sujetos

diferentes.KrzysztofPruszkowskijuegacon estetipo de recurso.Su

trabajo fotográfico, o de Fotosíntesiscomo él mismo lo denomina,

‘~ Idem.
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trata de pervertir el contenido temporal e individual del retrato

fotográfico transformándoloen un cúmulo de instantesy de espacios

transformadosy modificadospor la cámarafotográfica en imagen de

síntesis.Su trabajosobrelos presidentesde larepúblicafrancesa(Ilust

it 48 y 49), o sobreel cuerpodebomberos,surgepor la acumulación,

sobrela misma imagen, de fotografias de los distintos presidentes

consiguiendounaespeciede “presidentede los presidentes”formado

por los rasgosidealesde todos ellos. Lo realmenteinteresantede su

trabajoes sin duda la eliminaciónde la normaelaborandoun tipo de

imágenesde renovadalectura,valorandomás la multiplicidad que la

unicidad,la multidimensionalidadpor la dimensiónespacialúnica. El

mismodice: “Foi’ografío cosasqueno existen,quenuncahan existido,

que no existiránjamás,que no he imaginadoy que ningún o/ro será

capaz de imaginar?”64

El trabajode Pniszkowskiestáinspiradoen la obradel inglés

Francis Galton (1822-1914).Este, en 1885, realizó fotograflas con

fines estadísticosde individuos de igual tipología. Por ejemplo,

fotografió criminales,judíos, héroes,etc. paraestablecer,a basede

acumulartomas de cada uno de ellos, sus rasgoscomunes. En la

ilustración (Ilust it so> vemos a los veintisiete miembros de la

AcademiaNacional de Cienciasfotografiadosen una misma imagen

superpuesta.

DuaneMichals (1932) puedeconsiderarsecomo uno de los

Citado por Charles-Henri Favrod en: VV.AÁ. Prnszkowsk¡Fotosynteza(1973-
1988). Lausanne.Ed. Muséede 1’Elysée. 1989. Ng: 4. La traducciónes mía.
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pionerosen la secuenciaciónde imágenes;al margen,claroestá,de las

experienciasde Muybridge, Marey y Eakins de quienesya hemos

habladoy que, por otro lado, tienen poco que ver con el trabajo de

Michals. Sus secuenciasno tratan de documentar acciones o

movimientos, sino más bien, secuenciasmentalesque el espectador

debereconstruir.Tratande reflexionarsobrela supuestaobjetividady

veracidadde la fotografia (llust n0 51). ParaLemagny,el trabajopor

secuenciasde imágenes discontinuas, cuentan una historia, “mas’

enigmática todavíaporqueel tiempoinyectadoen/recada una de ellas’

recubrede incertidumbreel sentidode su sucesión.U165

“Creo en lo invisible. No creo en lo visible. No
creo en la realidad absolutade lo quenos rodea
Para mí, la realidadresideen la intuicióny en la
imaginación, y en esapequeñavoz que dice:
¡¿No es extraordinario?! Las cosas de nuestra
vida son sombras de la realidad y nosotros
también soios sombras. La mayoría de los
fotógrafoscentransu atenciónen lo obvio. Creen
y aceptanlo que les dicensus ojo, pero los ojos
no sabennada El problemaes dejar de creer lo
que todoscreemos-quela realidad estáahípara
ser fotografiaday documentada-y empezara
mirar en el almacornofuenteoriginal de nuestra
experienciafotogr4fica. Estarpreparadosa todas
horas para cuestionarnosy dudar de nosotros
ni isuzos... ¡Qué terrible essabercual seránuestra
próximajótogrqfla! . ,,166

‘~ LEMAGNY, J.C. Op. cil. Ng: 199.

‘~ MICHALS, Duane. Citado por GRUEER,Fritz en: VV.AA. DUANAMICHALS.
Fotografías ¡938-1990.Valencia. Ed.Atfons el Magnánirn - IVEI. 1993.Ng: 12-13.
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En todasu obraestáde forma muy patenteel Tiempo,y como

dice Michel Foucault:

“Si Duane Michais ha recurrido tan
frecuentementea las secuencias;no esporqueél
haya visto una fonna capaz de reconciliar la
instantaneidadde lafotogrqflacon la continuidad
del tiempo para contar una historia. Sino más
bien para mostrar, a través de lafotografía, que
si el tiempo y la experiencia no cesan de
funcionarjuntas, no son del mismo mundo. Y si
el tiempopuedemuy bien apodarsuscambios,
el envejecimiento,la muerte, el 7pensatniento-
emoción” es másfuerte que él [tiempo],ella y
solo ella, puede hacer ver sus amigas
invisibles.,,167

Michais ha intentadosiempre evocartodo aquello que hay

delantey detrásde la escena,antesy despuésdel sucesoinventado.

Sus escenasestán preparadasde antemanoy son extremadamente

simples, aunque a los ojos del espectadoresos acontecimientos

falseadoslos intente“vender” comoreales.Son historíasimposiblesy

contradictoriasdebido al medio empleado: la fotografia. Con su

supuestaveracidaddocumentaljuegahastainvolucramosen el falso

acontecimiento.Michals se empeñaen fotografiar lo no fotografiable,

intenta transformaren realidadesfotográficasaquello que es irreal o

imposible,provocandoinquietudy enigma.Antonio Molinerocomenta

111

Textode FOUCAULT, Michel citadoporBELLOUR, Rayinond.Op.cU.Ng: 145.

La traducciónes mía.
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de la obra de Michals: “recreándose en pensamientosvisualesy

experienciaspsíquicas, que transitan por espacios aparentemente

neutros, en los que reflexionasobre la materia de los sueñosy la

naturalezadel deseo, dando vida a calidoscópicaspenumbras,que

giran entornoa la ruptura de la realidady el mito de la muerte”,’68

ParaMichals, el uso de los mediosfotográficos,significó ser

conscientede las limitaciones del retrato,de las insuficienciasde la

fotograflay de aquello queno puedefotografiarse.SegúnMichais, la

fotografia sólo puedereproducirel reflejo exterior de las cosas,pero

no puede ayudar a su comprensión. Dice: “Soy un rifiejo que

fotografia otros reflejosdentrode un reflejo. Fotogrq/lar la realidades

jbtogra/Yarla nada”.’69

Porotro lado, los alemanesBerndy Huía Becher(1931, 1934

respectivamente),realizan, desde1959,un trabajode documentación

fotográfica sobrearquitecturaindustrial. Sus imágenesencierranuna

técnicadepuraday fría sin otorgarlecampoa la expresividad.A través

de su trabajodocumental-secuencial(Ilust it 52) ponende manifiesto

una serie de construccionesabocadasa desaparecer.Realizan una

clasificación monótona, topográfica, casi científica. Su meta, en

opinión de Rosemblum’70,es demostrarque la fotografia estádotada

~ MOLINERO CARDENAL, Antonio.«Lanaturciezadeldeseo».FN. N%7. Febrero

1994.Pág:27

69 MICHALS, Duane,Op.cit. Ng: 19.

170 ROSENBLUM,N. Op. cfi. Ng: 558.
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del poder de revelar detalles visuales que el ojo no es capaz de

percibir de ordinario, a no ser despuésde una larga familiaridad con

el objeto.

Muy interesantetambiénes la obradel holandésMichel Szulc

Krzyzanowsky(1949). Se trata de una reflexión del fluir temporal

realizadaa base de fragmentoshilvanadosa través de la ironía y la

paradojaespacialgeneradapor el punto de vista de la cámara.(Ilust

no 53) Esta,a su vez, pone en evidenciala presenciadel fotógrafo y

su huellas. Su trabajo son secuencias temporales de acciones

espaciales.Como lo define Manuel Santos: “La fotografía corno

registro de registro, huella de huellas.¡~j7~

La conceptualizaciónen fotografiano sel¡mita a las imágenes

múltiples, también incluye otro tipo de puestaen escena,como la

llevada a cabo por el norteamericanoKennethJosephson(1932). Su

obraestárepletade simbolismosquehacenreferenciaal tainaflo de las

cosas,su posiciónen el espacioy de unareflexión sobrela naturaleza

de la fotografia, el concepto de realidad, original y de su

representación.(Uust it 54).

3.10.2, La fmgmentacióndel espacioltiempo.

Ya hemos visto algunos ejemplos de fragmentaciónde la

imagen fotográfica, este es el caso de los trabajos de Disdéri o

“‘ Apareceen VV.AA. FOCO 88. Catálogode [a exposicióndel mismo nombre.
Circulo de BellasArtes. Madrid, 1988. Ng: 13,
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Muybridge entreotros,peroen ningunode dichos ejemplosaparecen

las imágenessolapadasunas a otras,sino que su disposiciónespacial

nos lleva a una secuenciaordenadade obligadalecturay en un orden

determinado,es decir, tienenunaestructuranarrativa.Las imágenesde

Hockney (1937) están compuestaspor multitud de fragmentosde la

escenaque, una vez unidas recomponenésta. No es posiblemirar o

leer de fonna convencionalsus obrascomolo hadamoscon unasola

imagen; nos obliga a releer, revisar, reintentar una mirada que

podríamos calificar de pausada,serena o múltiple. Tenemosque

observar detenidamentey reconstruirmentalmentea través de la

adición de un grannúmerode fragmentosquereconstruyenla mirada

original. En palabrasde Sylvain Roumette,“El espacio~fmgmentado

generaun tiempofragrnentado,el ojo debe sorne/enea la obligación

de observarsucesivas’ instantáneasrealizando un recorrido visual

aleatorio”.’72 SegúnHockney,el hechodetenervariasimágenesunidas

obliga al espectadora mirar tantasvecescomo númerode imágenes

compongansu montaje,generandoasí una miradamáscuidadosa.

En los montajes de Hockney existe un Tiempo añadido,

provocadopor el propio autor al introducir multitud de imágenes,y,

por tanto, multitud de tiempos diferentesque el observadorse ve

obligadoa seguir.Es un tiempoquetiene algoquever con el Tiempo

cinematográfico,con la diferencia de que ésteestá limitado por la

duración de la película , mientras que el Tiempo de la obra de

Hockney no tiene limite, ni principio, ni fin.

172 Texto de ROUMETTE, Sylvain titulado ¡mmahile a grandspas. Apareceen Le

Tempsdun mouvemen!. Opeil. Pág: 81. La traducciónes mia.
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David Hockney,refiriéndoseal tiempo que empleamospara

ver una fotografia convencional,dice:

“Todo aquello quepodemoshacercon la
mayor parte de las fotos ordinarios, es
contemplarlas, y rápidamente vuestra
concentracióncomienzaa desvanecerse.Yo no
tengo nada que decir en contra de lafotografla
siemprequeaceptemosmirar el mundodesdeel
puntode vista de un cíclopeparalizadodurante
mediosegundo.~

Pero como él mismo sugiere, esa no es la experienciaque

tenemosdel mundo;sino queestácompuestapor un fluir temporaldel

quenosotrosvamosentresacandonuestroconocimiento.“La razónpor

la cual nosotros no podemosobservaruna fotogrq7a durante largo

tiempoesporquevirtualmenteno existeTiempodentro de ella”.’74

Despuésde finalizada una de sus seriesa basede Polaroids

ensambladas, Hockney comenta: “Inmediatamente después de

realizarlas conquistemi problemacon el Tiempoenfotografía Hay

que tomarsecierto tiempopara ver estaobra -puedesmirarla durante

largo tiempo, invitándotea realizar estaclasede mirada”’” Pequeñas

miradasconstruidasde forma semejantea la experienciaquenosotros

“ Citado por ROUMETTE, Sylvain. Op.c¡t. Ng: 81. También en: HOCKNEY,
David. Camerc¿worl..’s.New York. Alfred A. Knopf. 1984. Pág: 9. Las traduccionesson
mus.

‘“ HOCKNEY, D. Opeil. Pág: 9. La traducciónes mía.

175 HOCKNEY, D. Opdil. Ng: 11.
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tenemosdel mundo.Cuandomiramosaalguien no tenemosunavisión

completa de un solo golpe, pero despuésy tras breves y ffigaces

instantesnuestrocerebrorecomponela totalidad.

“Hay cientosde miradasseparadasa través
del tiempohas’ta quesintetizomi viva impresión
de ti. Y esoes maravilloso.Si, por el contrario,
te cortase entero en una visión congelada, la
experiencia estada muerta, sería como si
estuvieseni irando unafotografía normal. utI76

ParaHockney la visión consisteen una acumulacióncontinua

de detalles percibidos y sintetizados a lo largo del tiempo,

metamorfoseándosecontinuamentecomo ui todo. Hockney explica

que:

“Trabajando en estoscolíages,realicétodo
cuanto el pensamientohace mientras mira -

ordenando y reordenando las ínterin¡nabíes
secuenciasde detallesque nuestrosojos envían
a nuestro cerebro. Cada uno dc estosencuadres
asume una perspectivadiferente, un pun/o de
vista distinto con los contornos alejados del
fondo.Laperspectivageneralestáconstruidapor
cientos de tu icro-perspectivas.Debemos decir
que la memoriajuega un papel especialen la
percepción.En no importaque ms/ante,misojos
capturaneste o aqueldetalle -éstosrealmenteno
puedencaptar toda la profundidadde campo al
mismotiempo- es solo mi memoria, a travésde

276 ¡btdem.
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esa multitud de detalles, la que forma una

imagencontinuadel mundo.,,177

A partir de 1981, Hockney abandonael uso del Polaroid.

(Ilust. it 55 y 56) Este material produce como resultado final

imágenescuadradasenmarcadasen un bordeblanco,encerradasen un

granrectángulo.Así que, cambiaa unacámarade 35 mm., lo quele

permite crear otro tipo de “juntas” sin bordes y espacios no

rectangulares.Al contrarioqueel trabajocon Polaroid,quele llevaba

muchotiempo de realizaciónpero que quedabacompletodespuésde

finalizada la sesión, el trabajo con negativode color suponíaunas

tomasmás rápidas, ademásde una esperahastatenerreveladoslos

carretes,así como una sesiónposterior de montaje de las copias.

Hockney muy influido por el cubismoexplica: “Los cubistastuvieron

problemas con los bordes de sus cuadros -alguna vez trataron de

resolverlohaciendopinturascirculares-y esoes/ácilde comprenderlo:

no existen bordes en la visión, y evidentemente tampoco

rectángulos”.’78 En otras palabras,1-lockney rompe con la estníctura

tradicional del marco cerrado(rectángulo,cuadrado)para incorporar

una nueva visión más abierta y sin límites fisicos que puedan

entorpecerla mirada de su obra, adquiriendo de esta forma una

continuidadespacialy temporalañadida.

Sus imágenes no tienen la estructura de las series de

Muybridge, donde cada imagen implica un nuevo episodio o una

~ HOCKNEY, D. Op ch. Ng: 16.

“~ HOCKNEY, D. Opon. Pág: 23.
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nuevazancadadel caballo. Por el contrario, los montajesde Rockney

se ven o leencomo unahistoria compíetadondeel observadorpuede

ir de un extremoal otro de la composición.

En definitiva, Hockney desarrollauna visión y una reflexión

personalsobreel Tiempo y el Espacío fotográficos a través de un

trabajocon el quees capazde reconstruiry analizar,al mismotiempo,

la realidad.Aunqueparaél “ño se trata de describir la realidady sí de

convenidaen autentica”’79.

Naturalmente,Hockney no es el único que trabaja o ha

trabajadoa basede fragmentarel Espacio-Tiempo,aunquequizás si

seael más representativo.Existen numerososejemplos,como los del

belga Stefan de Jaeger, el inglés John Hilliard, el holandés Jan

Dibbets, el canadienseMichael Snow, Joyce Newman, Robert

Heinecken,entreotros muchos.

3.10.3.Uso no-normativodc la peispectivaclásica.

Un uso no-nomntivo especialmentesignificativo en el

alejamientode la realidad es la utilización de la perspectivay de los

puntos de vista pococomuneso habituales.Se trata de rompercon la

perspectiva central heredada del Renacimiento. El uso de la

perspectivaaérea no es nuevo, ya que Nadar la empleó en sus

ascensionesen globo parafotografiarParís,pero son las vanguardias

279 ¡bidein.
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las que rompen o intentan romper con la concepción clásica de

perspectivaalbertiana,al menosen lo referenteal cambio de puntos

de vista, y no porel usoo rupturacon la concepciónclásicade cámara

quepersistehastanuestrosdías y que está basadaen las ventanasy

cámarasoscurasdel Renacimiento,

Encontramosnumerososejemplos de fotógrafosque rompen

con la perspectiva clásica, entre ellos, el soviético Aleksander

Rodchenko(1891-1956),pintor constructivistaen sus principios, y

convertido en fotógrafo,desdeñó,como diceNewhall, las fotografias

realizadascon una cámaraa nivel de la cintura.

“En fotografía existeel viejo pun/o de vista, el
ángulo de visión de un hombreque estádepie sobre el
sueloy ni ira en dirección rectahaciaadelanteo, conío
yo lo denomino,hace«planosde ombligo»...

Combato ese punto de vista, y lo seguiré
combatiendo, junto con mis colegas dc la nueva
fotografía.

Los planos de ángulo másinteresantesson hoy
los de «haciaabajodesdearriba», o «haciaarriba desde
aba/o», y susdiagonales.~ (llust it 57)

Por otro lado tenemosa Moholy-Nagy, a quien podríamos

calificar como un constructorde imágenesmás que un captadordel

mundo. Paraél la cámaraes objetiva, ademásde tenervisión propia.

Nagy trata a la luz como elementogeométrico.Él será el creadorde

la «New Vision» que,comodiceFontcuberta,recibidacomoherencia

SO Testode Rodchenkocitadopor NEWHALL, E. Op.cft. Págs:201-203
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del pictorialismola actitudreticentey muchasvecesadversaa aceptar

los limites propios del medio fotográfico. “Las manipulaciones,la

negación de las reglas y las tentativaspor forzar los limites se

convertían ahora en un desafío a la definición convencionalde

jó/ogrqf[a, pero manteniéndose(bastante)fiel a su naturaleza.”’8’

Estabaconvencidoque la cámara era capaz de manipular la luz

ademásde lapropiavisión quetenemosdel mundo,pudiendocambiar

así incluso nuestroshábitos visualestradicionales.Se esforzarápor

encontrary desarrollarnuevoscanonesde percepciónde las cosas.El

mismoescribió: “Podemosdecirahoraquevemosel mundodesdeuna

perspectivaabsolutamentedistinta”’82, En sus trabajostrata los temas

de forma no convencional,empleandoperspectivaspoco habituales,

exposicionesmúltiples, etc. Fragmentala realidadde forma radical,

haciendoque la cámaravaya más allá para así crearotros mundos,

mundosvisualmentenuevos. Segúnsuspropias palabras:7fologrqfiar

esestructurarpor mediode la luz”.’83

En su afánpor buscaruna nuevavisión del mundohaceuso

de “errores” propios de la fotografia, tales como las distorsiones

creadasporla falta de basculamientoen los montantesde las cámaras.

De estafonnaaprovechalas alteracionesprovocadasen la perspectiva

de fotografias arquitectónicas,para incorporarlas a ese espíritu

‘~‘ FONICUBERTA, .1. Op.cU. Págs:28-29.

82 Texto de Moholy-Nagy.Ma/ere!, Fofografie, FiIm. Langen,Munich. 1925. Pág:

111. Citado porLEMAGNY. J.C. Op.cif. Ng: 116. Citado tambiénpor SONTAG,5. en

«Breve antología de citav». Op. cfi. Págs:212-213.

283 Citado por DUBOIS, P. Op.cit. PA&: 64
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renovadorde la imagenquetanto perseguía.(Ilust ti0 58 y 59) A este

tipo de imágenesde efectos y perspectivasacentuadasStelzer las

denomina manieristas, haciendo una comparación de las obras

pictóricas del Barroco con la fotografia con puntos de vista

exagerados.ParaStelzer,el rasgoesencialdel manierismohistórico,

que ademásva a determinarsu estilo, es la búsquedade “enfoques

«interesantes», de perspectivas excitantes o curiosas, con la

subsiguientealienación del mundoformal.” Como él mismo dice:

“Aplicada deformaconvencional,lafotografía constituyeel triunfo de

la perspectivadel Renacimiento; aplicada experimen/almente,es

tambiéne/triunfo de la visión inanierista “‘~~

Tenemos también twa forma panicular de modificar la

perspectivaclásica,que es a travésdel empleode cámarasfabricadas

manualmenteen donde podemosalterar la colocación de nuestro

soportefotosensible,Pero lo veremosenel siguientepuntoenglobando

tanto las cámarasestenopeicascomolas de juguete,ya quesu usono

siempreviene asociadoa la alteraciónde la planeidaddel soportey si

a un conceptomuy particularen el empleode instrumentosprecarios.

3.10.4. Empleode cámamsp¡tcañas.

Uno de los “sistemasprecarios”parala obtenciónde imágenes

con más auge en estos momentospuedeque sea la utilización de

cámarasestenopeicasy cámarasde jugueteo debajoprecio. Tenemos

“~ STELZER, O. Op.cit. Pág: 77.
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algunosantiguosejemplosen el empleode estetipo de cámarassin

óptica. Tal fue el casode GeorgeDavison(1856-1930)quien, en su

fotografia The OnionField, de 1889, (Uust n0 60)utilizará unacámara

de estetipo. No debemosencontraren dicho ejemploun argumento

conceptual,sino másbien una finalidad práctica.

Existeunadiferenciafundamentalde índoleconceptualen los

dos sistemas.Por un lado, la fotografia estenopeicarequierecierta

manualidaden la fabricaciónde la cámara,asícomounos criterios de

tipo conceptualen el diseñode la caja, que generaun tipo de crítica

de la visión generalmenteasumida,especialmentepor los fotógrafos.

Me estoy refiriendo a la asunción de la estéticaprovocadapor un

instrwnentoque generauna perspectivaalbertianaconvencional.En

muchosde los diseñosde este tipo de cámaras(Ilust ti0 61), una de

las partes fundamentaleses la fabricación de una cámaraoscuraque

no tenga ese tipo de perspectivaclásica. Se crean así instrumentos

rudimentariosconperspectivascirculares,oblicuas,o con otras formas

quenadatienenque ver con la visión convencionalrenacentistade la

perspectiva’85 Es, ante todo, una visión rupturista de tina supuesta

realidad asumida por la generalidad de la fotografla desde sus

origenes. Uno de las mejores representantesde la fotografla

estenopeicaes, sin duda, la fotógrafa norteamericanaRuth Thorne-

Thomsen(1943). (Unst it 62).

Por el contrario,el usode cámaraselementales,desechables

185 Mc remito al punto anterior.
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o de juguete,conlievala aceptaciónde unavisión tradicional,aunque

existaunareaccióncrítica conrespectoal mundotecnológico;es decir,

se trata de restar protagonismoa la tecnología del medio para

concentrarseen la mirada del fotógrafo. Se planteaprecisamenteun

abandonode lo superfluodel acto,unavueltaatrás comofruto deuna

reflexión provocada por unos medios tecnológicos coercitivos,

replanteándosela vieja tesisde que las fotograflaslashaceel fotógrafo

y no la máquina. Se trata, como dice JorgeRivalta, “de “humanizar”

los resultados devolverles la escala subjetiva, alejados de la

impenonalidadmecánicapropia de un medio de representación

científica de la realidad.~

De la fotografia tomada con cámaras “para niños”, dice

BernardPlossu:

“La fotografíacon1cMgfamatic, comocon
cualquier otra Instamatie,perm¡te ir másrápido
que el pensamnlento: es la toma en el estadode
pura espontaneidad,el ant/-Freud, el anti-Sartre,
libera totalmente de la timidez, permite
fotografiar riendo, descubrirde nuevo el mundo
con la ingenuidad, la alegría, la frescuray la
ininediatezde un niño. Merceda la simplicidad
extrema de este juguete de la imagen nos
liberamos de nuestracomplejode serfotógrafos
adultos,nl 87

‘~ RIVALTA, Jorge.«Sub/elivism o vs. Tecnologíaen

187 PLQSSU,Bernard. «La cámarapobre».PhotoVisionn017, Madrid. 198
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Parece que existe al mismo tiempo un gran número de

fotógrafos que, en un intento por superarla barrerageneradapor ¡a

tecnologíadel medio, realizan sus imágenescon estas cámarasde

juguete o con estenopeicas.Pero, por otro lado, ahondan en la

búsquedao recuperaciónde técnicasde positivado o procesadoen

desuso:procesospigmentarios,cianotipias,etc, sustituyendode esta

forma unatecnologíaindustrial porotra de tipo artesanaltan compleja

como la anterior. Naturalmente,el uso o recuperaciónde viejas

fórmulas conílevaunaestéticade la imagenresultanteprovocadapor

el empleo de una técnica en concreto, que le dará un carácter

determinadoa la copia final.

3.10.5. Las distorsionesópticas.

En el campode la deformaciónde las imágenespodríamos

remontarnosa tiempos históricos pre-fotográficos.En el siglo XVI,

Della Porta, en su tratado sobre la cámaraoscura,habla ya de tas

deformacionesprovocadaspor las lentes que se colocabana dicho

instrumento. Estas imágenes deformes se debían sin duda a la

deficiente fabricación y pulimentado de las lentes, provocando

imágenesdistorsionadas.

Los fotógrafos modernistas emplearán todo tipo de

estratagemasparacrearconfusiónen la percepcióndel espacio,además

deintroducir referenciasvisualesaparentementefortuitas. Estoimplica

una alteración intencionadaen la lectura de las imágenescreando

ambivalenciasy ambigúedad. Tenemos numerososejemplos de
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fotógrafosqueemplearonreflejoso deformacionesintencionadasde la

imagen,adentrándoseen lo que denominaStelzercomo “manierismo

fotográfico” y anarnorfismos.Paraello utilizarán espejoscilíndricos,

esferas,metalespulidos con diversasformas, etc. “Se juega de esta

forma con el mundo de la visión para poner al descubieño su

apariencia~ Importantesfotógrafosexperimentaronen este campo,

Louis Ducos du Hauron (llust u0 63) a fines del siglo pasado;el

norteamericanoClarenceJohn Laughlin, el mejicanoManuel Alvarez

Bravo, Atget, y desdeluego, el húngaroAndré Kertész(1894-1985).

Parte del trabajo de Kertész estuvo dedicado a fotografiar

imágenes de imágenesa través del reflejo de éstas en espejos

deformantes.Estaserie la llamó Disto,rsiones,(llust. no 64) y parece

ser que estáinspiradaen la observaciónde los reflejos de nadadores

en unapiscina.

Kertész fine pionero de la fotografia de pequeñoformato,

utilizando parasu trabajodocumentallas míticascámarasLeica de35

mm. De estaforma le fine posibleun manejoágil parabuscarángulos

pocohabitualesy la espontaneidadnecesariapararegistrarambientes.

Tambiénharáuso de las deformacionesprovocadaspor una

óptica muy angular el fotógrafo británico Bilí Brandt. El tipo de

manipulaciónquerealizaBrandt,en su obraPerspecliveofNudesdel

año 1961, (Uust. u0 65) estáeminentementemediadapor unos signos

STELZER,O. Opdil. Ng: 80.
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tecnológicos que provienen de la utilización de una óptica

determinada,a travésde unos signospropiosdel medio fotográficoy

de las característicasinherentesa él. Para la realización de sus

desnudosutiliza ópticas gran angular que provocandeformaciones

típicamentefotográficas.Sin embargo,sus fotografias se diferencian

notablementede las distorsionesde Kertész,puestoque Brandt no

fotografia el reflejo de unadistorsiónóptica provocadapor un espejo

deformante,sino quela distorsiónesgeneradapor la ópticaempleada

cii la cámara,en su casoun gran angular.

Otro tipo de distorsiónópticaes la queutiliza FrancoFontana

(1933). Susimágenesse caracterizanpor el empleode ópticaslargas

(teleobjetivos)que aplananla perspectivaconcentrándoseen grandes

superficies de color saturado eliminando todo lo anecdótico,

quedándosecon formas simples,coloresplanos que conformanunas

imágenesplanas y de composicióngeométrica.(llust mi0 66) Todas

estasimágenesestáncondicionadaspor el empleosistemáticode uno

de los elementosdel código fotográfico: la distorsiónprovocadapor

la óptica. Sus imágenes,cargadasde un profundo subjetivismo,

establecenuna ruptura con la visión clásica de la perspectiva

eliminandoéstay produciendoimágenescon grandesplanosde colores

intensos.Comoél mismoexplica, “Mi operaciónde bzhquedaconsiste

en aislat en el espacioy en el tiempo, lo que nonnalmentesepierde

y semezclaen la infinidadde los detalles.”189

Citado por FONTANA, Franco en: VV.AA. Los Grandes Fotógrafos. Franco

Fontana. N0 14. Barcelona.Ed. Orbis. 1983.Ng: 7.
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3.10.6.Manipulación de la imagen nfeitncial.

Hubo a lo largo del siglo XIX una diversificación en los

caminosseguidospor los fotógrafos:por un ladoestabanaquellosque

sededicarona la fotografia comercial,al retratode estudio,al paisaje

y los viajes, es decir, a la fotografia documental,etc; y por otro,

aquellosfotógrafosquecreenque el mediomecánicoqueempleanno

esun obstáculoparapoderexpresarsede una forma tan creativacomo

los demásartistas.

La primera consecuenciaiba a ser desligarse de su

dependenciade lo real, para lo que emplearánmétodos ópticos y

químicosqueeliminan de la imagenfinal la sensaciónreferencialcon

el sujetofotografiado.Parael fotógrafo,el poderrepresentartemáticas

salidasde su imaginacióncomo los pintores, iba a ser todo un reto.

AparecenfotógrafoscomoRejíandero Robinsonque desarrollaránsu

trabajo en un tipo de fotografla que hasta entonces era ámbito

exclusivo de la pintura: la ficción, la mitología, los personajesde la

historia sagrada,etc. A los fotógrafos se les ha reprochadosu

incapacidadde «elevarsepor encimade la realidad» como podían

hacerlos pintores,además,de su imposibilidadde alcanzarlos grandes

tamaños de un cuadro. Se pensó que se podrían hacer grandes

montajesescénicospara compensaresa “deficiencia”. El trabajo de

Rejíander,entreotros, se encaminóen estesentido.

Su fotomontajemás espectacularesel titulado T.he /wo ways

cf 1</e. (Ilust no 67) Se trata de un conjunto de más de treinta
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negativosensambladosen un tamañofinal de 40 x 77,5 cm., tamaño

nadadespreciableparala época.Hizo al menoscuatrocopiasy dos

versionesde esta obra. Su metodologíade trabajo la expusoen la

PhotographicSocietyde Londres en 1858’~. Como consecuenciade

esta forma de trabajo tenemosuna obra, como dice Lemagny,

«desmecanizada»y además única, desvirtuando una de la

característicaspropiasde la fotografia: su reproducibilidad.

El tema,asf comolos espectacularesresultadosobtenidoscon

su método fotográfico,no son tan importantescomo el conceptoy la

ideaparallevarlaa cabo. La fotograflarealizadade estaforma dejade

serun retratofiel del mundoparaconvertirseenuna “constmccióndel

mundo”, en este caso, el mundo de Rejíander.La manipulación,el

retoque,la reordenaciónde las figuras configuranunanuevaforma de

concebirla realidada la medidadel creadoro hacedorde imágenes.

A travésde pequeñosfragmentossacadosde unarealidad,seconstruye

otra a basede multitud de referentesque en su conjuntonosremiten

a lo irreal o imaginario.Como dije anteriormente,es una forma muy

similar a la empleadahoy en día cuando manipulamosimágenes

fotográficasa travésde mediosinformáticos,siendoel resultadofinal

desvirtuadopor el propio proceso o medio generativo. Citando a

Lemagny:

“Se reconoce a la fotografía el ser un
médium que ofrece un retrato fiel del mundo.

Se puedenjeer partede ¡os métodospor él empleadosen la toma dc imágenesen

el texto de CRAWFORD,W. Op.cU. Págs:53 a 56.
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Manipularlafotogmfla, retocadayfragmentaría
parareconstruirlaen un ordenart<ficial confesado
equivale a manipularel mundoy a dominarsu
desorden.,~19l

Estano es la únicafotografiarealizadaporRejíandercon este

método. Cabereseñaraquí también la titulada «Rejíander11w artígt

in¿’roducingRejíanderthe volunteer»(Rejíanderel pintor presentando

a Rejiander el voluntario), realizada en 1870. (Ilust it 68). En este

curiosomontaje-autorretrato,Rejianderaprovechahábilmentealgo tan

específicodel mediofotográficoy supropiasintaxis: la posibilidadde

superponerseél mismo graciasa una doble exposiciónen la misma

placa. De estaforma consigueun efectode paradójicailusión, ya que

es el propio Rejíanderel que aparecepor duplicado,y vestido de

diferentemaneraen la torna.

Quizáslo másllamativo,apartede la doblerepresentacióndel

autor, sea un efecto provocado por la tecnología del medio, Si

observamosatentamentepodemosverqueel enfoquey profundidadde

campode la toma de la derechaacabaa unospocoscentímetrosde

distancia del sujeto. Algo lógico teniendo en cuenta la escasa

profundidadde campoque se obteníacon cámarasde gran fonnato.

Visualmentellamativo resulta cuando volvemos a encontrar“foco”

unos centímetrosdespuésde que haya desaparecidoéste. Lo que

provocaunavisiónparadójicadela escena,ya queunavezperdidoel

foco con la distanciano vuelvea surgirpor ningunarazon.

LEMAGNY, J.C. Op.c¡t. Pág: 82
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Émulo de Rejíander, Heniy Peach Robinson (1830-1901)

trabajó de forma sistemática con las composiciones fotográficas

realizadasa base de utilizar diferentesnegativosensambladospara

formaruna nuevaimagen.Trabajarásobrebocetosprevios realizados

a pastel,sobrelos queirá pegandolas diferentestomasfotográficasa

la manerade un puzzle. Su más famosaobra titulada EadingAway

(1858) (Desvanecimiento)(llust n0 69) llama la atención a primera

vista, primero porque todos los elementos fotografiados están

enfocadosy porquetanto el oscurointerior comola luminosaventana

estáncorrectamenteiluminados y expuestos.Incluso hoy en día una

escenade estas característicassedade dificil ejecución,(en una sola

toma se entiende)con tan solo la luz entrandopor la ventana del

fondo, si no utilizásemosotras frentesluminosaspara“rellenar” esas

zonasde sombra.Naturalmente,al utilizar diferentestomaslas pudo

iluminar de forma independientedándolesasí ]a escalatonal deseada;

además,consiguióprofundidadesde campoen cadaunade las tomas,

quehubieransido imposiblesde otro modo.Todo el conjunto,unavez

ensamblado,produce una sensaciónmuy similar a la de la propia

experienciavisual o si se prefiere,comoapuntaCrawford, más como

el modelo de experiencia visual presentadopor el academicismo

imperante.

Posteriormente,despuésde la 1 Guerra Mundial, y como

consecuenciadel clima de pesimismo posterior, aparece un
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movimientorupturista llamado Dadá’92. El movimiento dadaístafíe

muy activo en Berlín, y numerososdadaístas,entre los que destacan

RaoulHausmann,JohnHeartfield,HannahHÓchy GeorgeGroszentre

otros, trabajaránen el uso del fotomontajey el collage como medio

político y artístico para buscar la destrucciónrevolucionaria de la

culturaburguesa.O, como dice Stelzer: “(.) la intención de destruir

la tradicional racionalidad de la imagen con vistas a una «nueva

visión».“‘~ Con sus trabajos no tratan de despertaruna emoción

estética,sino provocar la reaccióndel que lo mira; provocar, como

dice Lemagny, “choques mediante la desacralización de la

reproducción mecánica modernay la ausenciade todo concepto

Contemporáneamente,y dentro de] tema del collage, cabría

destacarel trabajodel norteamericanoRay K. Metzker (1931), quien

explora las posibilidadesdel collage a través de una sola imagen

repetida,cortaday, en definitiva, re-construidahastael infinito. (lIust

ti0 70) Tambiénlos autorretratosde LucasSamaras(1936), realizados

con materialesPolaroid le permiten una fonna de intervenciónmuy

especial, puesto que es capaz de hacer las variaciones y

transformaciones necesarias según va realizando cada toma,

interviniendo fisicamente en el proceso químico gracias a la

¡92 Dadánaceoficialmenteel 1 dejulio de 1916,en el cabaretVoltaire de Zurich. Fue

en estaciudad suizadondese refugiópartede la intelectualidadeuropeadurantela Gran
Guerra,aglutinándoseen tomo al escritorrumanoTristan Tzara.

‘~ STELZER,O. Op cii. Ng: 89.

““ LEMAGNY, J.C. Opeil. PÍg: 117.
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instantaneidaddel sistema empleado. Fabrica así lo que él llama

Photo-Transformations, autorretratos que reflejan las extrañas

metamorfosisprovocadasen la fisonomía del artista a lo largo del

procesode reveladodel material y de la intervenciónmanual sobre

este.

.Jeny Uelsman (1934) está considerado como el mayor

representantedel surrealismorealizado con métodosestrictamente

fotográficos. Realiza combinaciones de diferentes negativos o

fragmentosde éstos,que posterionnenteensamblasobre la misma

imagen final (Ilust. n0 71) uniendo espaciosirreconciliables por

naturaleza.

Por su parte Duane Michals, a través del uso de la doble

exposiciónrecuperala tradición del autorretratocomoduplicacióndel

yo, de los espíritusy la muerte. “Lo que me gusta de la doble

exposición,es que hacesuna foto que en realidad no existe”’95. Los

sueños,la rupturacon la realidad,comotodosaquellosfenómenosque

interrelacionanmente y materia, así como el mito de la muerte,

constituiránla materiaprima de sus fotografiasde los años 1966 a

1982.

3.10.7.Alejamiento de la imagenitfenncial.

A través del fotograma nos adentramosen la verdadera

‘~ MICHALS, Duane.Op.cU. Ng: 14.
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naturalezade la fotografia. Eliminamos la parte óptico-fisica de la

cámarafotográficaparaquedamoscon lo mássustancial:el referente

mismo en contactodirecto y estrechocon la superficie sensibledel

papel. Generamosuna huella luminosade forma directay única. Es,

comodiceDubois, la definición mínimade foto que,porotro lado,ni

tan siquiera implica que la imagen final se asemeje al objeto

constitutivode la huella.

De forma similar a otros procesosfotográficos,la paternidad

o invencióndel fotogramaes atribuidaa varios personajes.Tanto Man

Ray,con sus rayogramos, comoMoholy-Nagy, con susfotogramas’,o

Christian Schad,con susschadografias,seatribuyende algunamanera

su “invención”, peropodemosrastrearésta,no solo en los origenesde

la fotografia,sino muchomás atrás,conlos primerosdescubrimientos

de la fotosensibilidadde las salesde plata.

En 1725, Schulze’96descubríael ennegrecimientode las sales

de plata por acción de la luz. PosteriormenteWedgwoody Davy, en

1 800, ya realizaronfotogramascolocandoobjetosencima de papeles

emulsionados,aunqueno consiguieronimágenesestables.Peroserásin

dudaTalbot quienobtendrá,en 1833, los primerosresultadosestables

de lo que él mismo denominó como “Shadowgraph” (Ilust it 72).

Poco tiempo despuésse le ocurrirá transformarestas imágenesen

positivas,por el sistemanegativo-positivo,llamándolas “Photogenic

Drawing”. De todas formas, el fotograma no fue utilizado de una

]96 Ver el punto 3.1.2. titulado: Losantecedentesqrdmfcos.
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forma sistemáticahasta ser recuperadopor las vanguardiasen el

primer tercio del siglo XX, que lo integran como un medio más de

expresiónparasus trabajosen su búsquedapor la abstracción.

Es muy conocida la anécdotade Man Ray sobre cómo

“descubrió” el fotogramacuando,por error, en un papel sin exponer

colocó diversos objetos de su laboratorio y, al encender la luz,

descubrióquese iba quedandomarcadasu silueta.Es muy posibleque

la anécdotaseacierta,peroimprobablequeMan Ray desconocieselos

experimentosde Talbot. Man Rayjustifica su “descubrimiento”como

un actoautomático,por lo quequedainmediatamenteintegradodentro

de las característicasdel movimientosurrealista.De todasfonnas,lo

verdaderamenteimportantees que Man Ray comenzasea partir de ese

instantea experimentarcon los fotogramas.Parecequeseenteró,por

boca de Tristan Tzara, de que el dadaístaChristian Schadvenía

trabajando dicha técnica desde 1918. Sin embargo, habla una

diferenciafundamental.Mientras que Schadcolocabaobjetos planos

sobreel papelparahacersusschadograflas,Man Ray,porel contrario,

utilizaba objetos tridimensionalestanto opacoscomo transparentes.

Man Ray, reconvirtiendola vieja técnicadel fotograma,le cambió el

nombreporel de rayogramaLa variedadderesultadosfue tan enorme

que, en 1922, publicará una primera carpetacon doce rayogramas

(Uust. n0 73) bajo el título de Les Champs délicieux, con una

introduccióndeTristanTzara.Ensutexto titulado«Cuandosuellanlos

objetos»dice: “Son los proyecciones,sorpresasen transparencia,a la

luz de la ternura, de los objetosque suellany que hablan mientras
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duermen.i¡197

SegúnFontcuberta,Man Ray se sintió atraídopor la técnica

del fotogramacomo una “vía de experimentaciónque liberaba a la

fotografíade la representacióntradicional de los objetosy subveníasu

naturalezarealistapor excelencia,,í98 Además,a travésdel fotograma,

tanto dadaístascomo surrealistasencontraránel medioadecuadopara

plasmarsus ideas.Porun lado, dadáestápresenteen la espontaneidad

y automatismo del método; y por otro, los surrealistas hallarán su

objei-trouvé, sus objetos encontrados,plasmadossin intervención

mecánicaalgunadirectamentea travésde la huella directadel objeto

con la emulsión fotográfica.

Los fotogramas fueron precisamentelos primeros ensayos

“fotográficos” realizados en la historia. Nada más sencillo que

emulsionaruna hoja de papel con algunasustanciasensiblea la luz.

Posteriormente,secolocaalgún objeto encimay, unavez expuestoal

sol podremosobservarsobre el papel, despuésde unos minutos, la

imagendel objeto colocadoencima.

La ruptura con los métodos tradicionales hace que los

fotógrafosdadaístasproclamenun cambio de actitud, haciendoquese

multipliquen las experienciasvisuales que aboganpor la producción

de imágenesfotográficassin cámara.Su intenciónesla de acabarcon

~‘ Texto de Tristan Tzara. VV.AA. Man Ray, Fotografias. París 1920-1934.
Barcelona.GustavoCiii, 1980. Pñg: 85.

‘~ FONICUBERTA, J. Opeil. Ng: 62.
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todo tipo deconvenciónlingtiistica y plástica. Se retornaasíunade las

primerasexperienciasde los inicios de la fotografia, queya realizara

Talbot con el nombre de «dibujos fotogénicos», (Ilust it 72)

(fotogramas).Estosveniana ofrecerla técnicaperfectapararealizar

imágenesde forma directa,sin intervenciónde la cámara,permitiendo

la abstracción,la deformación y la desmaterialización;eso si, sin

seguir pautas previas y dejando actuar al azar. Reactualizando

conceptos,los dadaístasproponenuna diversificaciónde materialesy

frentesluminosasa fin de obtenerimágenesno figurativas.

Uno de los fotógrafos dadaístasmás significativos fhe

Christian Schad(1894-1982),quien realizó fotografiasabstractassin

usarla cámara.Su técnica consistíaen recortesde papelesy objetos

quecolocabaencimadel papel fotográficode ennegrecimientodirecto,

para luego exponerlo a la luz creando lo que hoy conocemos

habitualmenteporfotogramas.A menudolas imágenesresultanteslas

recortabay pegabasobre otro soporte. A sus montajesy collages

abstractosTristan Tzara los bautizó con el nombrede schadogrqfias.

(Ilust. it 74).

El húngaroLaszlo Moholy-Nagy (1895-1946),instaladoen

Alemania y trabajandoparala Bauhausdesde1923,realizaimágenes

sin cámaracon el nombredefotogramas.(Ilust it 75).

“El fotograma, o documentode formas,
producido por la luz sin cántara encarna la
naturalezaúnica del procesofotogrqfico y essu
verdadera clave. Nos permite capturar la



179

interacción de la luz sobre una hoja de papel
sensiblesin recurrir al usode ningún aparato. El
fotograma revelaperspectivasde una morfosis,
hastaahora desconocida,que se rige por leyes
ópticas propias. Es el medio más
desmaterializadopor completo que domina la
nuevavisión.

Comopodemosleer, considerabaa las fotografias,realizadas

con o sin cámara,como simplesprocesosmecánicosque no debían

reflejar ningunaemoción personal.Siendola fotografla el artemejor

adaptadoa los tiempos de la mecanizacióny reproducibilidad,su

trabajose muestraen clara contradiccióncon sus planteamientos,ya

que el fotograma esúnico e irrepetible.

Moholy-Nagy comenzóa realizar fotogramas desde 1922.

Gran conocedordel medio con el que estabatrabajando,ademásde

gran investigador,se dio cuentade que entrelos dos fundamentosde

la fotografia, como son la cámaraoscuray la fotosensibilidadde las

sales de plata, tan sólo el segundo era imprescindible para la

realizaciónde fotograflas.El fotogramaseríaparaél el amiamoderna

e idóneacon que luchar en busca de una nueva visión, sugiriendo,

comodiceCristina Zelich, “una formade mirar que iba másallá de la

apariencia visual de las ~~2Ú0 Moholy-Na~ perseguía la

~ Texto citado por FONTCIJBERTA, Joan. EMética fotográfica. Barcelona,Ed.
Blume. 1984.Ng: 165.

200 ZELICH, Cristina. VV.AA. «Del pigmentoa ¡a luz». PHOTOV]SION N022.

Sevilla. 1981.Ng: 7.
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desmaterialización de la realidad para, como él mismo dice, “hacer

visible la luz “. No trataba de representar nada, tan solo crear objetos

quehiciesende soportey de moduladoresde la luz.

Enfotogramasposteriores prescindirá también del objeto, para

poderalcanzarun lenguajeestéticocapazde existir sin significados.

Su metaserála de conseguirimágenesabstractaspor el usode formas

luminosassin referentesobjetuales.Utilizó tambiéndiferentesfuentes

luminosasparaprovocarel entrelazadode las sombras,o bien fuentes

de luz móviles, los llamados light-modulators.Estos,segúnCristina

Zelich, “obedecíana suteoríade la visiónen movimientoíntimamente

conectadacon el conceptodel movimientodel tiempo.~~20¡

Siguiendoen la línea de las investigacionessobreel medio

fotográfico, cabe resaltar también el movimiento vorticista. Estetite

fundamentalmentebritánico, integrándoloartistasde distintos medios

que se agrupabanen tomo a su fundador Wyndham Lewis. El

vorticismo tenía claras influencias del futurismo y sobre todo del

cubismo,que fueron llevadasa la prácticapor Coburn.

Alvin Langdon Cobum (1882-1936), pertenecienteen un

principio a la corriente del Photo-Secession,se adentré en la

vanguardiacon sus imágenesabstractas,Ya en 1916 publicaríaun

álbum con el título de Photograms, donde aparecenfotografias

abstractas.Paraello ideó un dispositivoinspiradoen el caleidoscopio,

202 ¡ibídem.
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dondeintrodujo diversosobjetos que luego fotografiarla. Se esforzó

por obtener fotografias de imágenesdescompuestasen multitud de

fragmentosy de puntos de vista, algo similar a lo que estaban

realizandolos cubistasa los quetanto admiraba;pero el resultadoera

másabstractoqueotra cosa.Su amigo, el poetaEzraPound,portavoz

del grupo vorticista inglés, llamo a sus composicionesvortogrqfias

(Uust n0 76) (derivadode vórtice: torbellino) y al instrumentoque

empleabaparasu realizaciónvortoscopio.En la segundaedición de

Photogramstituló a una de sus fotografiasA Vonographdonde,en

palabrasde Stelzer, “se acercamuchoa su ideal de lograr algo «más

extrañoy jbscinadorque el másfantásticode los sueños»”202.Cobun

discutió la forma de realizar imágenese intentó ejercer influencia

sobre el movimiento pictorialista que aún estabaen auge en ese

momento(1916),y escribió:

“La fotografía debe alinearse junto con
todas las demás artes, y por medio de sus
infinitosposibilidadesdebelograr que los objetos
resulten más extraños y fantásticos que los
sueños fantásticos. Deseo que la fotografía
mantengauna relación viva con el espíritu del
progreso. Si nofueraposibleque todas las artes
seanmodernascon todolo nuevo,seríapreferible
quemarnuestrascajas negras.

202 SIELZER, O. Op.ctf.Ng: 68.

203 Texto aparecidoen la introducciónde: VV.AA. McmRay,FotogrcrJia~. Paris 1920-

1934. Barcelona. Gustavo Gui. 1980. Citado también por LANOFORO, Michael.
Enciclopediacomp/etade lafotografia. Madrid. Ed. HermmanBlurne. 19S3.Ng: 358.
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Susvortografiasno perduraronmucho,peroes destacableque

fueseel primero en realizarabstraccionesfotográficas.

Pareceque en los últimos añosvenimosasistiendoa un nuevo

resurgir del fotograma como vía de experimentaciónfotográfica

conceptual,asícomo de numerosasexposicionesy publicacionesque

lo avalan. Segúnel crítico del New York Times, Charles Hagen,el

resurgimientodel fotogramapodría interpretarsecomo un signo de

cambiodespuésdeunadécadaen la quelasimágenesirónicas basadas

en la iconografia de los media dominaron la escenafotográfica.

Refiriéndoseal insólito augedel fotograma,éstese pregunta: “¿A qué

se debe este inusitado raudal de muestrasutilizando el proceso?La

respuestaobvia es que, en el vaivén pendular de estilos, los

fotogramassonun perfectocontrapesoa lafotografíaapropiacionista,

que se hapreocupadomásen aspectosde los usosfotogr4/7cosen los

mass media que en cuestionesde estéticao en los sutilezasdel

sign(ficado de lafotografía”204

Porotro lado, la supresióndel aparatajetecnológico

-la cámara-nos permiteacercamosa la esenciapropia de la fotografla.

A travésdel fotogramanos acercamosa la definiciónmínima de foto,

es decir, a su carácterde huellaluminosapor contacto,

Después de dos momentos de apogeo en el pasado, el

204 HAGEN, Charles.«Seeking¡‘he RecdhlyThai Lurks (ti ¡‘he Shadows»(Buscando¡a

realidad que trecha en las’ sombras).New York Times. 2-VI-1991. Citado por Adolfo
Martínez.VV.AA. «Delpigmen/oalo luz>,. PHOTOVISIONN”22. Sevilla. 1981. PAg:
5.
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fotogramavuelvea cobrarfuerza.Unaprimeraetapacorrespondea los

precursoresde la fotografia como Talbot o Bayard, de los que ya

hemos hablado en capítulos anteriores. El segundoresurgimiento

estriba,sin duda,en el protagonismoqueadquiereel fotogramadentro

de las vanguardiasque también vimos. Un tercer momento,surge a

travésde unageneraciónde artistasen los que predominancuestiones

conceptualesmás que fonnales. Como dice Adolfo Martínez, “el

fotogramaya no se utiliza como vía hacia la abstracción o para

intens(/Ycarla experienciaestética, sino en generalpor su valor de

inc/ex, de huella tosca, de sombra conseguidapor simple contacto

Jísico.i~2O5

Tenemoslos fotogramasdel fotógrafo conceptualFloris M.

Neustiss(1937) que realizaríacon modelosdesnudosa escalareal

sobre el papel sensible y que llamó nudogramav,(llust. it 77) a

imagen de los pintores neodadaistascomo Yves Klein, Sus obras

consistíanen cuerposdesnudosy objetosempapadosen reveladorque

se van restregandosobreel soportesensibley en los rastrosdejados

por ellos y por luces de linternas que van marcandosu silueta en el

papel.Porotro lado,en su serietituladaNachtbild(1987)experimenta

con la realizaciónde fotogramascon objetosnaturales.Pero,éstosno

son llevadosal laboratorio,sino quesonlos soportessensibilizadoslos

que se llevan a la escena,en su casola propia naturaleza.Neustlss

sitúa sus papelesen medio de parques,dondela lluvia, las plantasy

seresque habitan el lugar van dejando su huella sin seguir ningún

205 MARTÍNEZ, Adolfo. Op.cÍt. Pág: 5.
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principio óptico.

3.10.8. Eliminación total del ¡eferente.

Enestepunto,y despuésde diversasformasdealejamientode

lo real en las queera necesarioel referentecomo parteconsustancial

de la fotografia, pasamosa la supresióndel mismo, quedándonostan

solo con los dos componentesbásicosel soportey su química, o con

la luz y la huellaque dejeéstaen el soporte.Hemospasadodel rastro

dejado por los objetos a la innecesariedaddel referente objetual

mismo.

A partir de los años sesentase realizan experienciassin

cámarae incluso sin referenteen la realidad. Es el caso de Pierre

Cordier (1933) y Jean Pierre Sudre(1921). (llust it 78 y 79) Los

qunnigramas son imágenes obtenidas sobre emulsionessensibles

debidoa la acción de diferentesquímicos que se añadenal proceso

químico fotográfico normal.

Cordier trabajala técnicadel quimigrama a partir de 1956,

Las formas que aparecenen la imagen estángeneradas,no por el

referente de la realidad y por la luz reflejada por ésta, sino por los

rastrosdejadospor el propio procedimientoquftnico. Aparecen,así,

tramasy redesde aparienciapétrea.Las obrasquimigráficasde Sudre

de los años setentase realizanen ausenciadel aparato óptico: la

cámara;para así concentrarseen la superficie sensibilizaday en la

accióndirectade la luz sin mediacióndela ópticafotográfica.Obtiene
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de estamanera los así llamados por él paisajesinateriogr4fYcos.(Ilust

n0 78).

Los lumigramasson, como dice Fontcuberta,una modalidad

de fotogramareducidoa su quintaesencia206No existenadamásque

la luz entre ésta y la emulsión. Desapareceno sólo la óptica, sino

tambiénel objetoo referente;tan solo quedanla luz en estadopuro y

el soportefotoquímico. No sedebeconfundirestatécnicacon los light

drawing o dibujos con luz quese realizanen unaescenapor dondese

hace pasar un haz de luz por delante de la cámara. (flust n0 80).

3.10.9. El empleo de técnicas de posifivado.

La imposibilidad de obtener copias de los daguerrotipos

supusosu desaparición,a pesarde que era el procedimientode la

épocaque mayor detalle (información)era capazde obtener.Por el

contrario,con el calotipose obteníaunasuperficierugosay con cierta

indefinición provocadapor el soporte de papel del negativo. Este,

debidoa su estructurafibrosa, provocabauna ligera falta de nitidez

que fue sin duda aprovechadacomo “efecto artístico’. Es decir, fue

utilizado un recurso (originalmente un defecto) provocado por el

medio,comoun nuevosigno del lenguajefotográfico. El daguerrotipo

era “demasiado”nítido paraalgunosfotógrafosde la épocaque, sin

duda alguna,estabaninfluidos por la corrienteartísticaimperanteen

esemomento:el naturalismo.Estosprefirieronla falta de nitidez, “ese

206 FONTCIJBERTA,1. Op.dU. Ng: 66.
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efecto a lo Rembrandt” del que hablabaTalbot, como sinónimo de

artisticidad.

Con la apariciónde los primeros negativosfotográficos de

Talbot surge la imperantenecesidadde transformarlos mismos en

imagenpositiva. Por añadidura, el soporte final sobre el cual vamos a

observar la imagen adquiereuna importancia que perduraráhasta

nuestrosdías.Las discusionessobrela superficiede la imagenllegarán

a suscitarinclusobeligeranciaentrelas distintascorrientesestéticasde

finalesdel siglo XIX.

El procesode llevar nuestraimagen negativao matriz hasta

el soportedefinitivo ha pasadoa lo largo de la historia por numerosos

procedimientos.El primer sistema creadopor Talbot consistía en

emulsionarun papel,sumergidocon anterioridaden una solución de

cloruro sódico,con nitrato de plata,de formasimilar a comose hacia

con los negativos(calotipos).A esteprocedimientosele conocecomo

papel salado,y fine utilizado por Hill, Adamson,Negréy Blanquart-

Evrand entreotros muchos.

El perfeccionamientodel soportefinal sobrepapelvienede la

manode Blanquart-Évrardy Abel Niépce,hacia1850,que sugierenel

uso de un papel albuminadopara los positivos. Este nuevo sistema

perduraráhastafinales de siglo. Los primeros papelesa la albúmina

tenían superficiesmates,pero a mediadosde 1850, las superficies

brillantes harán su aparición. Los papelesbrillantes a la albúmina

proporcionanun efectode “elevación” de la imagensobrela fibra del
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papel. En combinacióncon las placasnegativassobrecristal, hacen

posible obtenerunas imágenescon un brillo y una nitidez basta

entoncesdesconocido;además,se obtendránen las sombrasuna

profundidad y una separacióntonal imposible de alcanzarcon las

superficiesmates.

Por vez primera, los papelesalbuminadosvan a tener una

escala tonal amplia, dando a las imágenes así positivadas una

progresiónen la escaladegrisesmuy característicadel nuevosistema.

De todas formas, la calidad de la imagen final va a dependerdel

cuidadocon que se hayanrealizadoel negativoy el positivo.

Las proteínas de la albúmina impedían que la imagen

traspasarala capa fotosensiblehastalas capasfibrosas del papel, lo

queprovocabaunadisgregacióny por lo tanto una falta de nitidez. El

papelalbuminado,antesde usarlo,sesensibilizabaen una soluciónde

nitrato de plata.Con la placanegativaencima,seexponíaa la luz del

sol en tiempos que podían variar de unos minutos a varias horas, El

fijado de un papel albuminadoproducíauna imagenen tonos pardo-

rojizos,y los componentesresidualesde la plata,al reaccionarcon los

sulfurosatmosféricos,producíanun amarilleoen las zonasblancasde

la copia. Por ello, desde 1863, los papelesa la albúminase vendían

conunabaseteñidaen rosao púrpuraparacontrarrestarlos efectosde

eseamarilleo.Otro sistemaempleadofue el de virar la imagenal oro,

confiriéndoleasí mayor estabilidaden el tiempo, ya que evitaba el

efecto de amarilleo en las zonas blancas y el riesgo de

desvanecimientode la imagen (algo que preocupabaseriamente)
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proporcionandoa la copiaunastonalidadespardas,rojizaso violáceas.

(JJust no 81).

La empresaLive.’pool D¡y Piale & Photographíc Printing

Companypondráen el mercado,en 1867, placassecasde colodión-

bromuro,y ofrecerásu primerospapelesal gelatino-bromuroen 1873.

Estepapel era más sensibleque el de albúminay podía serexpuesto

con luz artificial. En 1890, también se popularizaronotros papeles

llamados en los EstadosUnidos A ristotype. Kodak, por su parte

comercializaráun papeldeestascaracterísticasllamadoSolio, en 1892,

Otro papel que gozó de gran popularidad,a partir de 1893, fue el

llamado Velox que se podía exponera la luz de una lámparade gas.

Todos estos papelespara el positivado de los negativos podemos

considerarlos como los antecesores de los actuales papeles

fotográficos.

De forma paralela,hacia 1873, aparecenen el mercadolos

papeles al platino207 patentados por William Willis, bajo la

denominaciónde Platinotipos.Fue PeterHerny Emerson(1856-1936)

quienvinculó el usode la platinotipia,y por lo tanto de las superficies

mates,con el nuevoideal estético:el naturalismo.Tambiénél criticará

la fabricación de papelescon superficies brillantes a la empresa

PlatinotypeCompany.La introducciónde la platinotipia, o copias al

platino, en el positivado fotográfico, va a ser determinantepara

vincular su uso con el ideal estéticode Emerson.Estanuevatécnica

207 Yaeraconocidapor Herschel,en 1832,lapropiedadde queciertassalesplatinosas

y en presenciade materiaorgánica,padíanser reducidaspor la accióndc ¡a luz.
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es más sensibleque las copias realizadasa la albúmina,Además,La

platinotipia es más sencilla y tiene mayor estabilidad.La superficie

matede los papelesal platino comprimeautomáticamentelos valores

tonales de la copia, pero este procedimiento puede dar

considerablementemás contrastey separaciónque lo que Emerson

defendía. El exagerabaintencionadamenteesta compresión para

producirun equivalenteenteesosvaloresrelativos de luminosidades

de la copia y los quepercibía el ojo. Suscopias erandemostraciones

de las tesis de Helmholtz, y de sus modelosde percepción.Por otro

lado, en este momentohistórico, apareceuna discusióngeneralizada

sobre la elección de superficies brillantes o mates de los papeles

fotográficos. Para unos, los papelesde superficiebrillante como los

albuminadosgozabande unade las característicasmásimportantes,ya

que con ellos se lograba obteneruna mayor y mejor escalatonal,

ademásde una mejor reproducciónde las zonas más oscurasde la

copia. De hecho,y segúnCrawford~8,en un cuestionariorealizadoen

1870 a profesionalesde la fotografiaéstosindicabanque,apartede la

aparición de la placasecade colodión, el acontecimientode mayor

relevanciafue la introducciónde las técnicasde barnizadopara dara

las copiasbrillo sobresu superficie.Sin embargo,otros comoEdward

Wilson en su libro TheAmerican CarbonManual209de 1868, califica

a las copiasbrillantesde “vulgares”.

Más adelante, la fotografla pictorialista provocará la

208 CRAWFORD,W. Op.cil. Ng: 79.

209 ibídem.
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separaciónde lo real a basedemanipulaciones,tanto en la toma como

en el positivado. Despuésde un periodo en donde primó un claro

intento por reflejar la realidad a través de la imagen fotográfica

encontramosque el movimientopictorialistano va a suponer,como

algunosescritoresse limitan a criticar, una imitación de la pintura.

Estemovimiento va a ir más allá, y como ya advierteRobertde la

Sizeranne21tconstatandoque la revolución pictorialista se halla

precisamenteen la violación de las’ reglas de la profesión,esdecir, en

la deontologíadel actofotográfico en~ La perfecciónde la imagen

fotográfica con respectoa su referente, la realidad, ya habla sido

conquistada.La identificación, la fotografla como espejo de lo real

había sido dominada,y en ese momento,más que en ningún otro,

estabaya al alcancede cualquiera.La únicaforma de diferenciarsedel

resto, de los fotógrafosaficionados,era provocandoy violando las

reglasen esemomentoimperantes.

Los métodos para que el fotógrafo pueda enfrentarsey

reelaboraresa realidadvan a suponerun gran avancey desarrolloen

las técnicasde positivadoa basede procesospigmentarios.También

dispondráde otroselementostécnicoscomo las ópticas,filtros, tramas,

etc. de los queseserviráparaalejarsede lo real o, comolas denomina

Lemagny,técnicasde distanciarniento.

210 Autor del ensayotitulado Lcr phoiographíees¿-elleun mt?de 1898 aparecidoen

la Revue des Deux-Mondesde París; y citado por LEMAGNY, J.C. Op.cft. Págs:
82,90,93,96.

2)! LEMAGNY, J.C. Op.cif. Pág: 96.
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La corriente Pictorialista genera una ruptura con todos

aquellosprocesosque, de unau otra forma, rompencon los orígenes

mecánicosde la fotografia. De ahí el uso de técnicasde positivado

llamadas«nobles»queproducían,debidoa su complejidaddemanejo,

copiasúnicas o al menos irrepetibles al cien por cien: platinotipias,

bromóleos, carbro, gomas bicromatadas, etc. Estas técnicas de

positivadoposibilitan, además,unaintervenciónmanualporpartedel

fotógrafo. Sobretodo aquellasdenominadasde «despojamiento»,que

consistenen quitar materiaduranteel procesode reveladomediante

brochas,agua a presión o bien con los dedoscomo, por ejemplo, la

gomabicromatada.

Los pictorialistasestabanviviendoun períodohistóricorepleto

de avancestecnológicosque van a rechazarconscientementepara

conseguirunos propósitosmuy concretos.Es decir, van a utilizar unos

elementosdel código fotográfico diferentesa los que les brindan Jos

nuevosmaterialesparainterpretary construirla realidada su modo.

En los años treinta, Weston, que en un primer momento

pertenecióal movimiento pictorialista,explica en su libro Daybooks

cómo deja de positivar sus obras en platinotipos para hacerlo en

papelesbrillantes,y dice además: “Fue un pasológico, positivaren

papel brillo, en mi búsquedade la bellezafotográfica. Las’ copias

r4lejan más las calidadesdel negativo original, intentar eludir los

errores es imposible. Cada defecto queda expuestocon la misma
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fuenra(.J”212 Estasideassobreel copiadofinal de la obra reflejanel

alejamientoy la reacciónen contra de lo que se venía considerando

como una copia artística desde 1880. Es curioso constatarque, en

camposfotográficos como el documentalo comercial,ya se habían

abandonadohacia tiempo esas técnicas en favor de los papeles

brillantes al gelatffio bromuro. Weston redefine lo que se venia

considerandocomocopiaartísticaestableciendonuevoscriterios,como

el de que el fotógrafo debía previsualizar el resultado final,

consiguiendode esta forma que el control tonal de la copia fliese

resueltomodificandola exposicióny el revelado,paraluegotrasladarlo

a la escalatonal de la copia. Weston utilizó estos controlespara

reflejar los valorestonalesqueestabanen la escenaoriginal, y no para

imponer unos valores por el mero hecho de conseguirun efecto

artístico. Como él mismo dúo con respectoa las copias:

“Ya que el proceso de impresión es
instantáneo,y que la naturalezade la imagen es
tal que no puede sobrevivir a correcciones
manuales,esobvio queel positivoacabadodebe
haberse creado en su totalidad antes de la
exposiciónen la película Hastaque el fotógrafo
no aprenda a visualizar el resultado final por
adelantadoy a predeterminarel procedimiento
necesariopara realizar estavisualizaciónla obra
acabada(..) presentaráuna serie de afortunados
o desafortunadosaccidentesmecánicos.~~2¡3

212 WESTON,E. de su libro Dczybooks.Citado por CRAWFORD, W. Opon. Ng:

109. La traducciónes mía.

213 Dcl textodeWESTON,E. Viendofotográficannente. Citado porFONTCUBERTA,

J. Op.cfl. Pág 175.

‘y
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El resurgirde viejas técnicasfotográficasde positivadose ha

hechoevidenteen los últimos años.Estasconviven,sin lugar a dudas,

con la austeridady el rigor técnico de muchos fotógrafos, pero al

mismotiempoapareceun gustopor lo barrocoy un interésporborrar

fronterasentrelos diferentesámbitosartísticos.De estaforma, surgen

fotógrafosqueiluminan (colorean)sus imágenescomolo hacíanen el

siglo XIX; otros, que integran objetos, texturas o trazos en sus

fotografias;aquellosque empleansustanciasparaeliminar o restituir

la plata, o los que positivan sus fotografias sobre soportes no

convencionalescon técnicas en desuso. (lIust ~O 82, 83 y 84).

Naturalmente,no hay una clara diferenciación,sino que, la mayoría

utiliza alguna de esas técnicas, combinándolasen parte o en su

totalidad. Otrosempleanla fotografiacomopartede susinstalaciones,

o bien realizanesculturaso pinturas con fotograflas, integrandoasí

varios procedimientosartísticosparaconfonnaruna nuevaobra.

La recuperación de antiguos métodos de positivado ha

pennitido también a numerososfotógrafos abordarel color evitando

las dificultades inherentesa los procesosconvencionalesen color; y,

por otro lado, conseguir unas calidadesde acabadoimposibles de

obtenercon métodosconvencionales.Estosprocesosantiguosson, sin

lugar a dudas, una forma de metamorfosearla imagen mecánica

estandarizaday homogeneizadaenunaobraúnicamuchomásproclive

a entrar en el ámbito del mercadodel arte debido precisamentea su

unicidad.Claro queésteno seriael motivo fúndamentalde su empleo,

o el camino o la forma de accedera esemercado.El empleode estos

procesosdebeir por otros derroteros.
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La obtenciónde imágenespor estos métodosdebe ser un

medio para conseguirunos resultadosestéticosbuscados,no por

criterios de mercado,sino por el interés intrínseco que conlíevasu

empleo.Tampocotienenque significarunavuelta atrás,sino un paso

hacia delanteen la búsquedade unos valores estéticosy de unos

nuevossignosdel lenguajede la fotografia queenriquezcanel léxico

a emplearpor fotógrafosy observadores.Curiosamente,el hechode

que cayeran en el olvido algunasde estastécnicas se debió a la

aparición,a fines del siglo XIX y principios del XX, de procesosde

fabricación en serie y a la homogeneizacióny estandarizaciónde

productosfotográficos por parte de la industria. Pero, en muchos

casos,no significó la mejorade los procesos,sino tan solo su facilidad

de manejo,o la facilidad de accedera ellos. Sin embargo,muchosde

los que hoy en día se están recuperando,tienen unas calidadesy

cualidadestécnicas y estéticasque superan con mucho cualquier

procedimientocomercializadopor las grandesfirmas. Por supuesto,

estos métodosson en su mayoría engorrososde hacer o caros de

producir,perono por ello dejande sermuy interesantesparaobtener

resultados de unas calidades, texturas, definición, escala tonal o

perdurabilidadsin rival.

Un caso excepcionallo podemosencontraren un material

fotográfico de característicasmuy especiales,el Polaroid, En el año

1947, Edwin H. Land inventa el material instantáneoPolaroid,

produciendoimágenesinstantáneasreveladasy positivadasen pocos

segundos.Perouna de las característicasmás importanteses que se
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trata de imágenespositivas,por lo generalúnicas214,entroncandode

esta forma con los primerosmaterialesfotográficos en los que era

imposibleobtenercopias. Por ello el Polaroid se encuentradentro de

esossistemasúnicos de connotacionesartesanaleso manuales.Este

material es fácilmente manipulable,las alteracionesdel soporte,el

cambio de un soporte a otro, la variedad de resultados y la

instantaneidaddel productoson elementosintrínsecosa la naturaleza

del Polaroid. La propia firma fomentala posibilidadde manipularel

productocomopartede su política comercial.De estaforma,podemos

trabajarcon un materia!en dondelas posibilidadesde transgresiónde

los códigos fotográficoses enorme,por lo quesuponeuna frente de

recursoscasi inagotable,así como de una estéticadel productomuy

singular(Ilust no 85, 86) que, en muchos casos,se mimetiza con

técnicasdel pasado.Esteescasode lastransferenciasde imágenes.En

la ilustraciónpodemosver las connotacionescon clarasreferenciasa

técnicasantiguas: como el soporte de papel (de acuarela por lo

general),generaborrosidaden la imagen similar a los calotipos; la

aparición de bordes irregulares son similares a los obtenidos con

técnicasquerequeríanuna aplicaciónmanualde la emulsión (gomas

bicromatadas,platinos,etc.); los colores“irreales” muy similaresa los

viejos autocrornos215,(llust n0 87 y 88) y unos formatos de 9x12 a

20x25 comomáximo, es decir, relativamentepequeñoo, al menos,en

la línea de las viejas imágenespositivadaspor contacto.En otras

2)4 Únicamentese obtienenegativoy positivo en blancoy negro conel Polaroid 665

y 55 de 8,5x10,8cmsy 9x12 cmsrespectivamente.

2)5 Procedimientode obtenciónde fotografíasen color inventadopor los hermanos

Lumiére. que consistia en unaplaca fotográfica recubiertapor un mosaicotricromo de
granosde almidón coloreado.
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palabras,se han incorporadoelementosde la estéticafotográfica del

pasadocomoelementosde un lenguajefotográficoactualizadogracias

a un sistemade obtenciónde imágenescomo es el Polaroid.Otra de

las técnicases la transferenciacompletade la emulsióna otro soporte,

con lo que seconvierteen imagenmanipuladay única con algunade

las caracteristicasantes reseñadas.Naturalmente,éstasno son las

únicas alteracionesposibles, sino que existe una amplía gama de

posibilidades,con la particularidad de la personalización de las

técnicasgraciasa las posibilidadescombinatoriasentretodasy cada

unade ellas. Ademásdeobtenerresultadosirrepetibles,en la mayoría

de los casos,por lo quese le confiere el atractivoañadidode la obra

única y manual.

Estamosasistiendoactualmentea un curioso acontecimiento

en lo querespectaa los materialesfotográficosde positivado.Se trata

de un efectode “mimetísmo”216en la estéticade los materiales.Porun

lado, tenemosaquellos materiales que en un momento dado se

convienen en paradigma de belleza o de profesionalidadcomo el

Cibachrome217,y queson “imitados” por otrasmarcascomerciales,en

lo que a aspecto o estética se refiere, aun siendo técnicamente

diferentes.En el casodel Ciba tanto su superficie altamentebrillante

y basede aspectometálico, como su contrastey saturaciónde color,

han sido imitados por empresascomo Fuji, con un papel del tipo

216 Así denominadopor ValentínSama.

2)7 Papelpositivo-positivoaparecidoen 1974y creádopor las empresas[¡fordy Ciba,

queestábasadoen ladestrucciónde tintesdel papelmedianteun blanqueado.Distinto de
otros sistemasquese basanen la adición de Untes durantesuprocesado.
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positivo-positivo; o la propia Ilford haciendoun papel paranegativos

de color de caracteristicasexternas similares. Por otro lado, están

aquellosmaterialesde recientecreación, que imitan o simulan la

estéticade materialesya desaparecidos,como es e] casodel nuevo

Polaroid 4x5” Sepia, que emula a la primera película instantánea

Polaroidque salió al mercadoen 1947; o, entodo caso,quiererecrear

el aspectode las viejas copiasviradasen color sepia.

Hoy porhoy, a finales de los noventa,la apuestase centraen

los nuevossoportesdigitalescapacesde almacenargran cantidadde

información,que tienenla ventajaañadidade su fácil manipulación,

conservacióny almacenamientograciasa los ordenadores.Es quizás,

el momentode un cambio de soporte; el cambio de los soportes

fotoquímicos,basadosen la química de la plata, por los soportes

digitales que almacenanla información en forma numérica. Pero

inclusoconestossoportesde almacenamientonecesitamostraducir,ver

esa información en forma de imagen no sólo en la pantalla del

monitor, sino sobreun papel.A partir de aquí,el cambioesradical,no

vamos a necesitarpapelesfotosensibles,sino papelesconvencionales

sobrelos que se añadirán,por superposición,tintas, ceraso “toners”.

La estéticade estosnuevossoportescambiacon respectode la de los

soportesfotosensibles,Las posibilidadesmanipuladorasson enormes

y, en su mayoría, están todavía por descubrir. Como ejemplo

podríamosintuir las posibilidadesque ofrecenel propio soportey las

tintas de impresión. El soporte,al ser un papel normal de fibra, es

susceptiblede ser alteradoo modificadoen textura,gramaje,color o

composición. En el caso de las Untas las posibilidadesson aún
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mayores.La selecciónde las tintas se prevécomouna vía importante

de creación.Como vaticina Valentín Sama,es posiblecambiar los

recipientesconvencionalesde tinta (amarillo,magentay cian)porotros

que puedanalbergar tintas de otro tipo, por ejemplo: una gama de

grises,coloresfosforescentes,coloresmetalizados,colores inestables

queprovoquenel cambio de la imagen en el tiempo, tintas con una

vida limitada,o, porquéno, tintas con olor, Porotro lado,muchosde

estos soportesde papely tintas son más establesen el tiempo que

muchos de los sistemas fotográficos convencionales como el

Cibaebrome,lo cual les confiereuna ventajaafladida.

3.11. EL CAMBIO DEACTITUD DEL FOTÓGRAFOEN EL SIGLO

XX. TRANSFORMAR LA REALIDAD A TRAVES DE LA

ACTITUD DEL FOTÓGRAFO.

Lo realmentesignificativo desdelos añoscincuentahastahoy,

es el cambio producido en la actitud del fotógrafo frente al hecho

fotográfico. La fotografla deja de ser el instrumentoparadigmade

fidelidady de testimoniodeunarealidad,paraconvertirseen un medio

capazde interrogarsesobresi mismo. Así “conseguiráporfin superar

la oposiciónentrela preocupaciónpor laformay la preocupaciónpor

la verdad, entre la abstraccióny el testimonio.,,218 De estamanera,le

seránpermitidastodas las desviacionesy todoslos procedimientosa

su alcanceparaintegrarsecon el resto de las artes.

2)8 LEMAGNY, J.C. Op.cU. Ng: 188.
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Durante los años cincuentala mayor parte de la fotografia

realizada fre, en palabras de Szarkowski, ‘fotografía de Índole

privada”. Ejemplo de ello sonlas obrasde Stieglitz y Weston,queno

hicieron concesiónalguna a los interesesdel público o del gusto

general.Naturalmente,y principalmenteen Europa, otros fotógrafos

apostaronpor el compromisopolítico y social del momento,actuando

como intérpretesde los acontecimientosy de los “instantesdecisivos”

de los que fueron testigos.Dentro de esta corrientecabe destacara

Cartier-Bresson,Bilí Brandt o DoroteaLange.

En unavisón genéricade la Fotograflaen los últimos cuarenta

añospodríamosdecir, muy a grandesrasgosy de acuerdocon las tesis

de Szarkowski,que “existe una dicotomíafundamen/al entre quienes

consideranla fotografíacomo un medio de autoexpresióny quienes

ven en ella un métodode exploración”.219 Dicho en otras palabras,

aquellosquehacende la fotografia un medio “intimo” de expresión,

y aquellosquebuscanun métodode experimentaciónpropio a través

de las característicasdel medio fotográfico.

En los últimos veinte añoshemosasistidoa una fidgurante

evoluciónde la tecnologíaque ha sido incorporadapaulatinamentea

las cámaras,que se hanconvertido así en mecanismoscadavez más

precisos y sofisticados.Estos avanceshan ido de la mano de la

microinformáticay la miniaturizaciónde los componentes,lo que ha

2)9 SZARKOWSKI, John. Espejosy ventanas.Fotografía ameñoanadesde1960.

Madrid. FundaciónJuanMarch. 1981.Ng: 1.
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permitido automatizaral máximo las fbnciones del instrumento. La

electrónicaha invadidoel espacioque ocupabala mecánicalo queha

conllevadoun abaratamientode los costeshaciendomás accesibley

mássencilloel manejode lascámarasal aficionado.En pocosañoslas

lentesse hanvisto mejoradas,los materialessehan vueltomásligeros

y resistentes,se ha incorporadotecnologíaavanzada,talescomo chips

y microprocesadores,einclusopequeñosordenadorescapacesdemedir

distancias,evaluarla luz y dispararcon tiemposprecisosa la milésima

de segundo. Las emulsiones fotográficas incorporan hoy en día

tecnologíaespacialcomo el “grano tabular” o “grano T” de Kodak, o

el “Delta” de Ilford. De estamaneraseha logradofabricaremulsiones

cada vezmás sensibles(hasta 12,000150) y con un grano cada vez

más fino.

3.11.1.Subjetivarel medio fotognifico.

Dentro del ambienteexistencialistade posguerra,apareceen

Alemania un movimiento llamado «SubjektiveFotogrqfie» que

devolverála dimensiónhumanistaa la actividadde los fotógrafos.Será

Otto Steinert (1915-1978)quien dirija dicho movimiento. En 1955

escribiráun texto parala exposición«SubjekliveFotogrqfie 2» donde

reflejará su doctrina. Segúnsus propiasteorías,la fotografia debíade

superarel serconsideradacomoun meromecanismode reproducción

de la realidad,paraconvertirseen un métodode creaciónoriginal que

se apoye únicamenteen la purezadel medio, dejando de lado los

condicionamientostécnicosimperantesen los movimientosanteriores

de la NuevaObjetividadalemana,y del Grupo¡‘64 americano.En sus
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propiaspalabras:“Mi nietaconsisteen realizar una,¡ótogrq/iacreadora

porsusformas,si,viéndomnede todaslasposibilidadesinherentesa su

técnica.,,220 Para Steinert,la tecnologíadel medio fotográfico debe ser

adaptaday utilizada segúnlasnecesidadesdel fotógrafo,asícomo por

su aptitud en la creación de imágenes.Por todo ello, designaráuna

serie de elementoscondicionantesen el proceso de formación de

imágenes,que llamará “elementosde la creaciónfotográfica” y que

son:

“i. La elección del objetoy el acto de aislarlo de la
naturaleza.
2. La visión enperspectivafotogr4/?ca.
3. La visión den/rade la representaciónjó(o-óptica
4. La transposiciónde tonosfotogrQYcos(y en la escala
de coloresfotográjYcos).
5. El a,slaniíen/o de la temporalidaddebido a la
exposiciónfotogrdfica~,221

A travésde estospuntos,Steinertdescribede maneraacedada

y precisael procesode concepciónde La modernafotografia. Paraél,

la fotografla va a estar siempre ligada al objeto, y éste a su vez al

tema,por lo que la eleccióndel tema reflejará una actitudespiritual

del fotógrafoy el inicio del procesocreativo, (Ilust. no 89) Estees un

punto de gran importanciaque diferenciaa la fotografia subjetivade

las anteriorestendencias,según las cuales,el fotógrafo no debíade

220 STEINERT,Otto. Citado por LEMAGNY, J.C. Op.cif. Pág: 190.

22) STEINERT, Otto. «Sobretasposibilidadescreadorasde la,fotogrc{/Ya». Almería.

ALFAL Foto Cine. 1958. También apareceen FONTCUBERTA, Joan. Estética
fotográfica Selecciónde textos. Barcelona.Ed. Blune. 1984. Págs:219-227.
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interveniren el procesofotográfico.Es por lo que Steinertincorporará

un nuevomatiz, provocandola intervencióny subjetivaciónpropia del

creadorde imágenes.

Para aquellos partícipes de la fotografia subjetiva, el

conocimientode la técnica fotográficalleva a diferentesetapasen el

campo de la creación;es decir, a una concepciónjerárquicade la

fotografia, que según Steinert sería: la simple reproducción de la

realidad o foto-recordatorio, la representacióncon una visión

personalizadapor parte del fotógrafo, la transformacióndel objeto

fotografiadocon intencióncreativao la imagendel conceptoquetiene

el fotógrafo de eseobjeto, así como de sus relaciones;y, por último,

«la creaciónfotográfica absoluta»renunciandoa toda representación

de la realidad,es decir la abstracción.Segúnél mismo “Es la calidad

del acto creativo lo que determinaen última instanciala constitución

de lafotogra/tacomo imagen”222

3.11.2. Interiorizaríaimagenfofognifica.

Quizásuno de los más influyentesfotógrafosnorteamencanos

haya sido Minor White (1908-1976).Director de la revistaAperture,

y gran conocedordel sistema de zonas,White se convierte en un

personajeinfluyente, no sólo en el mundo de la enseñanza,sino

también en el mundo de la fotografia creativa en general.En sus

escritospodemosencontrartodasu filosofla y todo sumisticismo,Para

222 FONTCUBERTA, 1. Op.cit Ng: 227.
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él, “la fotografía es un espejismo,y las cámarasson máquinasde

meíamno.tosear”.223Intentaestablecernuevosparámetrosdiferentesde

los existenteshasta ese momentoentre la fotografia y la pintura.

Reclamala posibilidad de considerara la fotografia comoun pasoo

un caminohaciala experienciaestéticadiferentedel de la pinturay de

sus condicionamientos.

“Y laparadojaapreciadapara lafotografía
singular es trabajar al «espejo con ni emoria»
corno si se tres/aro de un espejismo,corno si la
cámarafueraunamáquinade hacermetamorfosis
y comosi lafotogrqflafuera una metáfora...Una
vez liberado de la tiranía de supeificies y
texturas, de sustanciay de forma [el fotógrafo,!
puede utilizarlas para procurar una verdad
poéúca.,,224

En esa búsquedade nuevos parámetrosestéticos y de

abandonodelasmanipulacionesparaconseguirefectosde transgresión

de lo real, White establecenuevasrelaciones,acercándosemás a la

poesíay al misticismoa travésdeun medio esencialmentefotográfico

que no necesitamanipularla realidad. (Ilust. n0 90) Fundamentasu

búsquedaestéticaen el referentegraciasa una visión receptivade las

cosas, muy en consonanciacon las filosoflas orientales del zen

japonés,el Yi King chino, la hipnosisy el conocimientode sí mismo

como forma de acercarsea Dios. Para White la cámara es un

223 WHITE, Minor. Citado por LEMAGNY, J.C. Op.ci(. Ng: 190.

221 Texto aparecidoen Art ¡ti Ameñca,n01, 1958. CitadoporNEWHALL, E. Op.cir.

Ng: 281.
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magnificomecanismode registrode la realidad,peroademáses,ante

todo, uii medio de transformaciónsin igual. Al abordarestosestados

de receptividad acepta lo accidental, lo encontrado como parte

sustancialde su procesocreativo. Dice al respecto:“«lo que el hombre

ve» o «lo que el hombreencuentra»es tan creativo como «lo que el

hombrehace»,,,225

Szarkowski,con motivo de la exposiciónEspejosy ventanas

celebradaen 1981,realizaun texto conel mismotitulo, dondehaceun

recorridocrítico de la fotografia americanadesde1960. Paraél, tanto

Minor White con su revistaAperture fundadaen 1952, como Robert

Frankcon su exposiciónThe A mericans(1958),sonlos dosmáximos

exponentesde la nuevafotografia de los años cincuenta;siendo,al

mismo tiempo, dos visionesprofundamentediferentesdel arte de la

fotografla. Las diferencias,segúnSzarkowski,estribanen que, con su

publicación,White representaun reflejo de los valoressurgidosde la

tradiciónamericana(Stieglitz,Adamsy Weston);es decir, “amor por

la obra gráfica pe,fic¿’a en su calidad expresiva, hondapercepción

sensitivadel contenidomisteriosodelpaisaje natural, una decididajé

en la existenciade un lenguaje¡orinal universalmente comprensible,

y un interés mínimo por el hombre en cuanto animal sociaL” En

cuantoa la obra de Robert Frank, The Americans,Szarkowski dice

que ésta “se basa en un refinado conocimientode lo sociaL en la

rapidezy agudezade la mirada y en una radical comprensiónde los

valorespotencialesde la cámarade pequeñoformato, valoresque se

225 WHITE, Minor. El ojo y la mente de la danata. 1952. Citado por

FONTCUBBRTA, J. Op.c¡t Pág: 203.
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qíran más en el buen dibujo de la fotogrqfIa que en la elegante

de.scrzpcióntonal. ~~22óEl punto en común de ambosfue sin duda el

hechode poseeruna visión sumamentepersonaldel mundo que les

tocó vivir, y el que, a travésde la fotografia,pudieranesclareceresa

visión.

Robert-LouisFrank(1924),nacidoen Suiza,se convertiráen

un mito de la fotografla americanade los cincuentay ejerceráuna

gran influencia en posterioresfotógrafos de todo el mundo. Sus

imágenesnos muestran(llust n0 91), ante todo, aquellosmomentos

que están,podríamosdecir, por delantey por detrás del «momento

decisivo»de Cartier-Bresson.(Uust n0 92) Correspondenmás bien a

esamultitud de instantesquevemosde forma continuay a los queno

prestamosningunaatención,siendo,comodiceLemagny,imágenesde

un mundo absurdo. Para Frank, los momentos decisivos o

significativosno existen,somosnosotrosquieneslesdamossignificado

a travésdel medio fotográfico. La fotografia no debetratarde ir a la

cazade esosinstantes,ni “de sorprenderun inundo enflagrante delito

de coincidir connuestrasideas.n227 La fotografiadebesalirdel interior,

debe tenermúltiples visiones,múltiples respuestas,debe ser abierta.

Además,como él mismodijo: “A hora sepuedefotogrq/Yar cualquier

cosat,228

22~ SZARKOWSKI, John.Op.dt. Ng: 5.

227 LEMAGNY, J.C. Op.c¡t. Ng: 194,

228 FRANK, Robert.Citado por 5ONTAG, 5. Op.dft. Pág: 197.
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Frank, con su exposición The A ,nericans, rompe con las

normasque, en palabrasde Szarkowski, “demandan una descripción

precisae inequívocade la supe~’icie,el volumeny el espacio”. Frank

despreciaclaramenteesascualidadesasumidashistóricamentepor la

fotografla,y es por ello que serácriticado duramentey acusadode

falta de sensibilidady de cariño con el medio técnicoutilizado.

TantodeWhite comodeFrankpodríamoshablaren términos

de autenticidad. Ambos usan el medio fotográfico de forma

«transparente»,es decir, cuandoobservamossusfotografias,vemoslo

que hay en su interior, vemos la imagen representada.la labor del

fotógrafo está subjetivadaa travésde la tomay el encuadre,y, por

supuesto, a través de la Ideología del fotógrafo. No existen

manipulacionesque no seanmeramenteintelectuales.La técnica es

escrupulosa,de tal fonna que no sea evidenciadaal observarla

imagen.Su actitudsubjetiva,muy similar en ambos,antela realidad

produceresultadosbiendistintos en los niveles estéticosy expresivos

de su obra. White tiendea la abstraccióna travésdel encuadre,Frank

también,pero a travésdel no-acontecimiento,

3.11.3. Ruptum con el medio.

Para White o Frank, la ruptura se habla efectuado en la

imageny en el sentido de la fotografia. William Klein (1928) hace

patentelas característicasdel medio, no sólo en el usodel movimiento

y del tiempodurantela toma,sino al ponerlode manifiestoa travésde

la alteracióndel soporteo de suspropios limites técnicos.
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Klein capta formas fugaces y abstractas con tiempos

prolongados de exposición, piensa que la cámara es capaz de

documentarel paso del tiempo a través de pequeñasfraccionesde

segundo.Intentaplasmaren la fotografiaesasaccionesen movimiento

que, debidoa su rapidez,pasandesapercibidasparael ojo. En cierta

forma, es unareflexión sobrelo queya hablanempezadoa hacerlos

futuristasen los años treinta; pero ahora se constata,en opinión de

Michel Frizot, una voluntad de ruptura con la instantaneidad,

concibiendoésta como una frustración.Como dice Marga Clark, las

imágenesde Klein quierendemostramosdenuevoque, “la congelación

del movimientoa través de la cámara fotográfica no representala

paralizacióndel momento,sinopor el contrario todaunaexpresiónde

eneigíacontinuada”229

William Klein (Ilust n0 93) nos muestrauna agresividad

generadapor el propio medioa travésde imágenesmuy contrastadas,

movidas,desenfocadasy congrano.Es un desafioa la herenciade una

visión instantáneay objetiva promulgadapor un Cartier-Bresson,una

ruptura con los esquemas tradicionales de la llamada Street

Photographyo fotografia de calle. Como él mismodijo: ‘Anduve en

direcciónconfrañes, dejécaere?mito de la objetividady pravoquéuna

especiede fotomatoncallejero.~,23OBressony susseguidorestrabajaron

en un intento de ordenar el caos natural de las cosas y de los

acontecimientos,buscandoesosmomentosdecisivosdearmoníafugaz

229 CLARK, M. Op.cU. Ng: 34.

230 Texto de KLEIN, William. En VV.AA. Los GrandesFot¿igrqfos. William Kle¡n.

N0 3. Barcelona.Ed. Orbis. 1983. PAg: 61.
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que sólo estabanen la mentedel fotógrafo; Klein, por el contrario,

organizael desordendentrodel caos.Todoello seproducey segenera

alterando el encuadre tradicional a través de largas poses con

movimientosdel sujetoy de la cámara,provocandoasíun desenfoque

generalizadodel encuadre.Haceun uso exhaustivodel gran angular

pararealizarsus tomasy provocaasí, en palabrasde Alain Jouffroy,

que semultipliquen las relacionesentrelas cosasy entrelas personas

que estánseparadasen nuestramente231.

Para Klein, la cámara se convierte en un instrumento

magnifico de transformaciónde la realidad. No evita, ni los «ruidos»

provocadospor la tecnología,ni el azar. Se acercaa las personasque

va a fotografiarparaque se impliquen en la fotografia,dirigiéndolas

como lo haríaun directorcinematográfico.Todo forma o puedeformar

parte de la fotografia.

“Hice muy conscientemente lo contrariode
lo que se hacía. Pensabaque el desencuadre,el
azar, el aprovechan? iento del accidente, una
relacióndistintaconla cámarapermitirían liberar
la ini agenfotogr4flca Hay cosasque solo una
cámarapuedehacer..La cániara está llena de
posibilidadesque no se explotan. Pero en eso
consiste la fotografía La cámara puede
sorprendernos.Hay que ayudarla”232

232 Texto de JOUFFROY,Alain titulado: La Tonr de Babelde W. K?e¡n. Opon. Ng:

6.

232 Texto de KLEIN, WilJiam citada por LEMAGNY, J.C. Opon. Ng: 194.
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Es, sobre todo, su propia actitud como fotógrafo ante una

realidadsubjetivable,y el uso de las característicastecnológicasdel

medio, aquello queconfonnasu obra.

“Pensaba’ los pintoresse han liberado de
los reglas, ¿por qué no los fotógrafos?Tal vez
era másfácil parami, independientey herético.”
233

En los añossesentay setenta,dos fotógrafosconfonnaránun

nuevoempleode la cámaray de la fotografia: Lee Friedíander(1934)

y Gary Winogrand (1928-1984).Se trata de buscar lo inesperadoa

través del azar en combinación con la construcciónmás exacta,

Winogranddice: “Ibto grafio una cosapara sabera que separece esa

cosa una vezfátografiada.i~234 Paraél, lo verdaderamenteimportante

es la captura,duranteuna fracciónde segundo,de los sucesosque el

ojo no puedever, Se ocupade incorporara la imagen aquello que la

cámara,y por lo tanto la tecnologíadel medio, es capazde dar. De

este modo, la propia cámarase transformaen un instrumentoque

agudizanuestravisión,y dejade sersólo un mecanismoderegistrode

imágenes(flust no 94). No importa la ideología ni las tendencias

socialeso políticasdel fotógrafo: será el espectadorquien tendrá que

“juzgar” si existeo no unacrítica social o politica, si es divertidao no,

o preguntarsesobre las condicionesde la creaciónmisma, o si es,

233 Klein, W. Op. ch. Ng: 61.

234 Citadopor LEMAGNY, J.C. Op.ciI. Ng: 203, Y porNEWHALL, B. Op.cii. Ng:

292.
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simplemente,banal.

Las fotografiasde Friedíander(Ilust no 95) se apoyanen la

conílisiónmisma,en la multiplicidad de objetosy formasque,después

de unadetenidalectura,nospermitendescubrirlas estructurasinternas

dentrodel caos.Son fotograflasquejuegancon su propia ambigtledad

y la del espaciourbanoquerepresenta.Su aportaciónmásimportante

es la exclusiónde todanormativa,de todo código imperanteimpuesto

por la ortodoxia. Con sus imágenesprovocó una revisión de los

códigosde lecturay de lo fotográfico en general.

“El dedo-cerebroaprieta el botón de una
máquinaidiotay e/la detieneel tiempoy detiene
lo quesusmandíbulaspuedenapresary lo que la
luz impresiona Esemomentoen que el pais~¡e
hablaal ohsen’ador.”235

235 LeeFdedlander,Self-Portrali, 1970,Citado en VV.AA. LeeFriediander. Valencia.

Ecl. Centre Julio González.IVAM, 1992. Pág: 2.
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4 LA NATURALEZA TÉCNICA DE LA FOTOGRAFÍA.

4.1 ESPECIFICIDADESTECNOLOGICASDEL MEDIO

FOTOGRA FICO.

4.1.1 Imagen técnica.

4.1.2 Marco, encuadre y punto de vista.

4.1.3 Refeftnte de la realidad. La mimesis.

4.1.4 Imagen indiscñn¡inada y continua.

4.1.5 Paralización del tiempo-movimiento:

Instantaneidad.

4.1.6 Signos tecnológicosdel medio fotognífico.

4.1.7 Imagen multiplicable.
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4.- LA NATURALEZA TÉCNICA DE LA FOTOGRAFIA.

En una primeraaproximación,pareceevidenteque cualquier

análisis de la naturaleza de la imagen fotográfica nos lleve

inmediatamentea definirla como imagen material-bidimensionaly

mecánico-técnica.Sin embargo,podemosconsideraruna fotografla

desdemultitud de puntos de vista o aspectos.Es imposible incluir en

estetrabajotodoslos elementosqueseponenen fi.tncionamientoo que

intervienen, tanto en la realización de la fotografia, como en su

observación. Nos centraremos,por ello en un solo aspecto: los

elementos tecnológicos y su capacidad para introducir nuevos

elementos-signos y códigos-en la imagenfotográfica.

Naturalmente,estoselementostecnológicosni son los únicos

ni los más importantes.Cadauno de los elementosque forman una

fotografia estáninterrelacionadosy son inseparables,ademásde que

puedenser origenpotencialde trabajosde investigaciónposterioresa

partir, precisamente,de cada uno de esos planteamientosprevios.

Podemoshablar de otros elementosque intervienen en el proceso

fotográfico,talescomo: la ideologíadel creador,el lenguajedel medio

empleado,la percepción,la comunicación,la sociología,la estética,

etc.; que, al margen de los elementos tecnológicos, influyen

notablementeen la creaciónde imágenes;pero estosvan a quedaren

un segundoplano en estainvestigación.

Mi objetivo es analizar los elementos tecnológicosy su

preponderanciaen la creación de imágenes. Cómo han influido
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históricamente,cómose utilizan hoy endía; y cómo,siendoelementos

de esta tecnologla fotográfica, han ido variando en su función

comunicativay estéticaa lo largo de su brevehistoria pasandoa ser,

cte meros resultadosde una deficienciatécnica, a ser provocadosy

usados como elementospropios de un lenguaje icónico llamado

fotografia.

Como dice el critico Antonio Molinero:

‘No olvidemos que cualquier medio
expresivo precisa un fuerte y abultado
componentetécnico, ideológicoy un marchamo
léxico, antesde decantarsea ,/hvor de la pone
más cultural y plásticade medio en sí. n236

¿Porqué los elementostecnológicos?A primera vista podría

parecerquela tecnologíaestáen clara contradiccióncon la artisticidad

de la fotografla. Peroprecisamenteson estoselementoslos quevan a

introducir, del modo más evidente, una serie de signos o rasgos

propios claramentediferenciadorescon el resto de las artes de la

imagenestática.Estosrasgos,eminentementefotográficos,sonlos que

van a conformara la fotografla como un lenguajecon características

propias,diferentesa otros mediosde creaciónde imágenes.Todoello

vendríaa coincidir con una forma de ver la realidadde manera«no-

canónica», en oposición a la definición de Schaeffer, en la que

236 MOLINERO CARDENAL, Antonio. «Apuntes de historia de la

Fotomontaje.El Rc¡yograma».3mparte.EV. N013. 1989. Ng: 13.



214

proponeun “uso canónico”23’ de la fotografla como producción de

vistas analógicasformadaspor la reflexión, es decir, a distancia;

diferenciándolasasí de las que se forman por “luminancia directa1 o

‘por penetración”como los fotogramas.En estetrabajovamosa dar

cabida,de forma muy especial,a esta forma no-canónicaque a mi

modo de ver encaja,con la denominaciónde usosno-normativosque

empleamosen el título de esta tesis.

4.1. ESPECIFICIDADES TECNOLÓGICAS DEL MEDIO

FOTOGRA FICO.

Podemosdeterminar una serie de especificidadestecnológicas

del medio fotográfico que, por otro lado, van a determinar

sustancialmenteuna serie de característicasbásicasde la imagenfinal.

Todas ellas se van a desprenderfúndamentalmentedel principio

técnicoconstitutivo del propio medio.

Vamosa establecerunaserie decaracterísticasdiferenciadoras

de la fotografla -imagen mecánica-, respecto de otras imágenes

estáticascreadaspor el hombre238,en particulardel dibujo y la pintura

-imagenmanual-.El porquéde esta aclaraciónse debe a la enonne

confúsión que ha existido y existe entre medios icónicos cuyos

237SCHAEFFER,J.M. Op.dU. Ng: 15-16.

238 Estacomparaciónla realizo entre un medio fundamentalmentemecánicoy otro

manual. Por ello, no establecerácomparacionescon la cinematografiao cl video, por
consideraréstas,si se quiere,evoluciónde la fotografía, o al menos,estaríntimamente
ligadasa ella.
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planteamientosse han basadooriginalmenteen un parecidoo intento

de imitación de la realidad. Precisamentese ha ido anastrandoesta

idea a lo largo de la historia de la fotografla debido, a mi juicio,

flindanlentalmentea dos factores. Por un lado, la necesidadde la

realidad-referentereal- parala obtenciónde fotograflas,así comosu

enormeparecidocon ésta;y, por otro, el momentohistórico en el que

aparecela fotografla como sustituta de la pintura en el papel de

retratar fielmente, primero personajes, después paisajes y

acontecimientos.

En contra de la opinión de Costa,pienso que los signos

técnicos no sólo están en las imágenescontemporáneas,como él

mismo señala,sino queaparecenen el mismo instanteen queel señor

Niépee realiza la primera fotografla. Ello se debe a que, desdeese

primer instante, la fotografla, para ejercercomo tal, requierede un

utillaje tecnológico-cámaray material sensible-de acuerdocon las

característicaspropias de su naturaleza.

Desde el momento que utilizamos un utillaje estamos

incorporandonecesariamenteelementosextrañosa la imageny, por lo

tanto, signosque le sonpropios a ella y sólo a ella, y que además,no

aparecenen la realidad sino solamenteen la imagen. Por poner un

ejemplo,me remito a la imagende Daguerre(U~t no 5 y 6) en la que

encontramospor vez primeraun serhumanoen unafotografla. En la

Primera de ellas no aparece ningún personaje, debido a las

característicasintrínsecasdel medio químico empleado,es decir, a la

bajasensibilidadde los materiales.Al requeriréstoslargostiemposde

1~
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exposición,los personajesen movimiento no son capacesde quedar

plasmadosen la placa. En la segundafotografia, por el contrario,es

posible adivinar una personade pie, lo que deja entenderque esa

personaestuvoquietadurantealgunosminutosmientrasse realizó la

exposición.Porsi friera poco,en una de las fachadasde la izquierda

de la fotografla, encontrarnosun cartel escritoal revés,ya queen los

daguerrotiposquedabanplasmadaslas imágenescomo en un espejo:

del revés. Pero, lo verdaderamenteimportantees que, de no haber

empleadoprecisamenteesosmateriales,los resultadoshabríansido

muy diferentes. Lo cierto es que, en ese momento histórico, la

tecnologíade los materialessensiblesestabaen sus inicios y no daba

paramás.Dehecho,tan sólo unosañosmástarde,con la aparicióndel

colodión, esta misma escena hubiese sido registrada de forma

completamentedistinta, siendo su aspecto,sus características,muy

diferentesa lasobtenidascon un daguerrotipo.

Visto esto, voy a describiry analizaraquellascaracterísticas

que son especificasde la naturalezade la fotografla y que la

diferenciande otras actividadesgeneradorasde imágenes:

* Imagentecnológica.

* Marco, encuadrey punto de vista.

* Referentede la realidad.

* Imagenindiscriminaday continua-discontinua.

* Paralización del tiempo-movimiento:

Instantaneidad.
* Signostecnológicospropios.

* Imagenmultiplicable.
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4.1.1. Imagen tecnológica.

Para Dondis “La fotografía es el medio de representaciónde

la realidad visual que másdependede la técnica

“Deposito de sabery de técnica”240 llamó DenisRocheal acto

de fotografiar.

Entendemospor tecnologíala suma de los conocimientos

técnicosque,aplicadosa un sistemade producción,dacomo resultado

un producto con identidadpropia: en nuestrocaso, la fotografla. En

ella se englobantodauna serie de conocimientosfisicos, mecánicos,

químicos, ópticos, etc., que, junto con un sistema de producción

propio, hacenque, hoy en día, puedaconsiderarsela fotografia como

el medio mecánico de producción de imágenes estáticas por

excelencia, Naturalmente, en fotografla no sólo está patente la

tecnología con toda esa serie de conocimientosy condicionantes

técnicos,tambiénestánotros condicionantesaportadosporel fotógrafo

de tipo estético,filosófico, histórico,comunicativo,e inclusoreligioso;

es decir, la ideología y la creatividad del fotógrafo. Todos ellos

afloraránpaulatinamentea lo largo de la brevepero intensahistoria de

la fotografia.

239 DONDIS. Doridis A. La sin¡atis de la imagen. Irnmducción al alfabeto visual.

Barcelona.Ed. GustavoGili, 1985. Ng: 88,

=40ROCHE.Denis.La discqiarit¡on des lucio/es<‘réflexions sur Pactephofographrque~J.

Paris.Ecl. de LEtoil. 1982. Ng: 50. La baducciónes mia.
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En palabrasde Costa: “El fotógr~o transformalos objetos

físicosdel entorno, y las ideas, en imágenes,a ftuvésdel elemento

técnico.,,24¡ Todos estoselementostécnicoscondicionaránal fotógrafo

en su labor, por lo que se tendrá que sometera toda una serie de

circunstanciasimpuestasde antemano,y que, en su mayorparte, no

podrá “saltarse” si quiere obtenerimágenesfotográficas. De todas

formas,partedel componentecreativoquese ejercehoy en día supone

el tener que evadir o el romper con esas normas y ortodoxias

establecidasa lo largo de la historia de la fotografla.

Sigueexistiendo,sin embargo,algunaqueotra “norma’ sin la

cual sería imposibleobtenercualquiertipo de imagen.Por ejemplo,

tenemosque respetarla evidentenormade rebobinarnuestro carrete

antesde abrir la cámaray sacarloa la luz. Peroinclusoestaobviedad

puedecambiarcon la incorporaciónde las nuevastecnologíasen la

obtenciónde imágenesfotográficasbasadasen soportesmagnéticoso

digitales,en las que el ‘carrete’ ha sido sustituidopor un “disquete” -

floppy disk- con informaciónnuméricaque no se ve modificadopor

la acción directa de la luz, sino a través de unos componentes

electrónicosactivadospor ésta,

La propia naturalezade la fotografia se fúndamentaen dos

grandesapanados. Por un lado, la necesidadde la luz como

conformantede las imágenes,y por otro, la utilización de las leyesde

la perspectiva,de la óptica,y de la química. La primera, diferenciaa

24) COSTA, Joan.El lenguajefotográfico. Madrid. Ibérico Europeode EdicionesSA.

CLAC. 2977,Ng: 32.
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la fotografla de cualquierotro medio de reproducciónde la realidad;

de lassegundas,las dosprimerassonlos cimientosde la construcción

de la cámaraoscuray de las lentesy de la última utiliza las facultades

de ciertos productosquímicos que ven alteradossus características

originales en presenciade la luz. Todo ello, naturalmente,con

diferentesgradosde complejidad.

El liso de la perspectivaalbertianaen la concepciónde la

cámarafotográficaparecefundamental.De hecho,es la que seguimos

utilizando en los diseños actuales. Su precursormás directo es la

cámaraoscura,cuyo origen se remontaa la antiguedad(leer apartado

histórico.Punto2). Su empleoha modificadounade las másnotables

característicasde la visión fotográfica que es la de transfonnarla

visión tridimensional en una representaciónbidimensional con

aparienciade profundidad.Estacaracterísticaes compartidacon otras

técnicas manuales de representacióntradicionales, tales como: el

dibujo, ¡a pinturao el grabado;aunquela fonna de llevarla a cabo es

radicalmentedistinta como veremosmás adelante.

“El acontecitn¡en/o decisivofuesin dudala
invenciónde laperspectivaun sistemacien«fico
y 1ambién mecánico,quepenn¡tía al anis/acrear
la ilusión de un espaciocon tres dimensiones
donde los objetos pueden situarse como en
nuestrapercepcióndirecta~,242

El uso generalizadode estetipo de diseño de cámaraoscura

242 BAZIN, André. ¿Quées el cine?. Madrid. U. Rialp SA. 1990. Ng: 25.
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no es neutro ni inocente,ya que implica una concepciónespacial

determinaday convencionalgenerada,sin duda,por los principios de

la perspectivarenacentista.Porcheropina que:

La ¡bIografía es un sistemaconvencional
que expresael espaciosegún las leyes de la
perspectiva(.9. Si la fotografía es considerada
como un registro peifecíamente realista y
objetivo del mundo visible, esporque se le han
asignado (desde su origen) los usos sociales
consideradosrealistas’ y objetivos.,t243

Si bienes cierto quela transgresiónen el empleode un diseño

de cámara basadoen la perspectivaalbertiana es quizás el menos

explotadode todos los usosfriera de la norma, tambiénhay quedecir

que ciertos autores han empleado como plano de corte, no

precisamenteel utilizado plano de enfoquesino, por el contrario, los

pIanosperpendicularesy circundantesa este244(flust n0 96). Otro uso

puedeser el de colocar de forma no completamenteperpendicularal

eje óptico la pelfculao soportesensible,creandoefectosanamórficos

o distorsionesópticas.

La otra característica tecnológica diferenciadora de la

243 PORC1-IER, Louis. Lafotogra/Yaysus usospedagógicos.Argentina. U. Kapelusz.

1977. Págs: 10-11.

244 Este ejemplopudimos verlo en la exposiciónMediterránea celebrada en ci MEAC

de Madrid en 1992,en donde el fotógrafo israelí lían Wolff (1955) utiliza una cámara
estenopeicacon película en color colocada alrededor del plano de enfoque, o bien
colocandoprecisamentela película de forma que no quedaseplana o perpendicular al eje
de vision.
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fotografiaes la utilización de ciertosmaterialesfotosensibles.Dichos

materiales (películas, papeles, etc.> poseen una serie de rasgos

peculiaresque les van a hacer diferenciadoresunos de otros. Las

reaccionesde dichos materialesenpresenciade la luz puedensermuy

diversas,desdeendurecerse,insolubilizarse,cambiarde coloro, lo más

habitual,ennegrecersede forma proporcional a la luz recibida. Esta

última es la máscomún,asícomola másutilizaday generalizadahoy

en día, ya que es la propiedadque poseenlas salesde plata cuando

incidela luz sobreellas.

Y va a ser precisamentesobre dicho material fotosensible

dondese van a formarlas imágenesfotográficas,graciasal carácterde

huella que ejerce la luz al incidir sobre la película. Esta huella

luminosa,comola denominaDubois245,estaregidapor las leyesde la

fisica y de la química,y va a conformarla propia naturalezatécnica

del procesofotográfico. Vamos a considerarla,debidoa sus propias

característicasy siguiendo la definición de Peirce,como un indice.

Con un sentido muy concreto: índice como signo que se refiere al

objeto que denotay que se ve afectadopor aquel en una auténtica

conexiónfisica.

Esta definición mínima de fotografia, como simple huella

luminosa,no implica la utilización, ni de la cámaraoscura,ni de una

óptica detenninada;ni tan siquiera que la imagen se asemeje al

referente del que hemos obtenido dicha huella. Es por lo que

245 DUBOIS, P. Op.cit. Ng: 48,
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Fontcubertadice:

“El soportefotosensibleda a lafotogrqfia
sucarta de naturaleza;esdecir, constituyela sola
condición sine qua non para que exista la
fotografía”246

Naturalmente,se está refiriendo a un casomuy concretode

fotografiascomo son los fotogramas,de los queya hemostratado en

el punto3.10.7.de la revisiónhistórica, Duboisespecificasobredicho

argumentoque:

“el aparato de toma de vista no es en
principio indispensable paraquehayafotografía -

como si todo el dtspositivo óptico (.) no
inte>’viniera másquesecundariamenteenrelación
con el dispositivo químico (..,), dado como lo
único esencialy propia/ii enteconstituúvo,,,247

JoanCosta,porsu parte,serefiere en otros términosal mismo

conceptode huella, y lo denorninael marcadode la luz~ Y cuando

habla de trans/érir imágenes de la rea]idad sobre un soporte

216 FONICUBERTA, Joan.Fotografia conceptosy procedimientosunapropuesta

metodológicaBarcelona.Ed. GustavoGui. 1990. Ng: 41.

247 DUBOIS, Phillippe. El acto fotográfico. De la Representacióna la Recepción.

Barcelona.Ed. PaidósComunicación.1986.Ng: 62.

248 COSTA Joan.La Fotografía. Entre la sumisióny la subversión.México. Trillas:

SIGMA. 1991.Ng: 33.
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sensibilizadoa la luz, está hablandodel mismo conceptode huella

establecido por Dubois y Peirce. Aunque, eso si, incorpora el

dispositivo de la cámaraoscuraen su definición, si bien,a mi juicio,

es perfectamenteprescindiblepara definir el conceptomínimo de

imagenfotográfica.

4.1.2. Marro, encuad¡t y punto de vista.

Tenemostambién otra seriede elementosque vienen dados

por el dispositivo, en este caso,por el tipo de construccióny diseño

delas cámaras.Dichascaracterísticasno nosparecen,en principio, tan

evidentes,incluso las podríamos denominarcomo “transparentes”,

puesto que pasandesapercibidaso, mejor dicho, vemos a través de

ellas como si fresenuna ventana.

Cuandorealizamosuna fotogratiaestamosviendo la realidad

a través de una pequeñaventana o visor con unos claros límites

fisicos; incluso cuando observamosuna fotografla ésta tiene unos

bordes que delimitan claramentedel resto de la realidad el objeto

mismo,-la fotografia-;es más,dentrode esoslimites fisicos del papel,

podremosobservarcon frecuencia otros limites producidospor un

enmarcadointerior quedelimita la imagenfotográficadel objetofisico

quela sustenta:es lo quedenomina.1. Aumontmarco-limite.Segúnsu

propia definición, el marco es lo que manifiesta la clausurade la

imagen,su carácterde no ilimitada249.

249 AUMONT, Jaeques.La imagen.Barcelona.Ed. PaidósIbérica. 1992. Pág: 153.
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Desde el momento en que encuadramosal realizar una

fotografia le estamos asignando unos límites fisicos; es decir,

realizamosunaseleccióno discriminaciónde unapartede la realidad.

Estos limites vienendadosen primer lugar por el encuadrerealizado

al mirar la escenaa travésdel visor o contemplarla imagen de la

escenaquese fonna en el cristal esmerilado,y en segundolugar, por

los propios límites del soporte:el marco250.Este,despuésde todo, es

lo que constituyeel formato de la imagen. SegúnAumont, el marco

nosvendrádado por: “el tamañoabsolutode la imagen,y el tamaño

relativo de susdimensionesprincipales.~

Hay quehacernotartambiénla evidenciade su forma: lineas

rectas que forman ángulos rectos al cortarse, creando cuadradoso

rectángulosde diversasproporciones.Porsupuesto,éstaspodíanhaber

sido circulares, estandoasí mucho más de acuerdo con la visión

humanao con la imagenobtenidapor una lente. Henil Van Lier dice

al respecto:

“Sin duda la rectangularidadfue necesaria
para aunar lo vago y lo evanescen/eque
acabamosde observaren la profundidad(U) de
campo. De todos modos, nuestro límite
rectangulardebefatalmenteintegrarcíeMas’ pafles

250 NOTA: no ~‘amosa hablar aquí del marca tradicional -marco-objeto- definido

como moldura que podemosver alrededor de una imagen. Concebimosel marco cono
los limites propios de la imagen fotográfica o fisicosdel soporte, es decir, e! marco-limite
definido por Aumont.

25! AUMONT, J. Op.cU. Pág: 153.
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de la huellay eliminar as252

En contradicción con lo expuesto, encontramosdiversos

ejemplosen el siglo XIX que muestranimágenesre-enmarcadasen

círculosu óvalos,perola obtenciónde la imagenserealizabade forma

convencional, si bien debernos exceptuar las imágenescirculares

obtenidascon las primerascámarasKodak de aficionadohacia 1881.

A pesarde estascontadasexcepciones,parecequevenimosarrastrando

una convención procedentedel conceptode «cámaraoscura» o de

«ventanade Leonardo», para poder así llevar a cabo de fonna

matemáticael conceptode perspectivao de pirámide visual.

Naturalmente,no debemosconfundir el marco-límites de la

imagen- con el encuadre-construcción,organizaciónde la imagen a

travésdel medio fotográfico-.

Para Aumont, el marco de la imagense pone especialmente

de manifiestoal hacerseportátil la cámarafotográficaa mediadosdel

siglo XJX, conviniéndoseasí en la materializaciónde una pirámide

visual; pero con una peculiaridad especial y diferenciadorade la

pintura: la movilidad.

“El encuadre es, pues, la actividad del
marca, su movilidadpotencial, el deslizamterno
iníenninaNe de la ventana,a la cual equivaleen
todos los modos de la imagen representativa

252 VAN LIER, Henri, Philosoph¡e de ?a photogrc¡phie. Paris. Les Caliiers de la

Photographie.ACCP. 1983.?ág: 17-18. La traducciónes mía.
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fundadosen una referencia-primera o última- a
un ojo genérico, a una mirada, incluso
perfectamenteanóni¡naydescarnada,cuyahuella
esla imagen.,~253

Estaactividadde deslizamientodel marco-ventanaa travésde

la realidadha ido estableciendounaseriede re?acionesentreel ojo del

fotógrafo a travésdel instrumentoy el caosdel mundo circundante,

provocandouna re-ordenación;es decir, una re-composiciónde la

realidad a travésdel encuadrede la cámara.Como iremos viendo, a

travésde éstepodremosalterarlos elementosde la escenade tal modo

queobliguen al espectadora unalecturadetenninadade antemanopor

el fotógrafo. Frecuentementenosencontramoscon imágenesde dificil

interpretacióndebido a la falta de costumbrede ver el mundo del

modo a que nos obliga a hacerlo el fotógrafo. Quizás los casosde

Rodchenicoo Kertészseanalgunosde los másevidentesporel empleo

de puntosde vista extrañoso pocohabituales,comolos picadoso los

contrapicados.

El otro elemento a tener en cuenta por su aparente

‘transparencia”es el punto de vista. Podemosconsiderarlodesde

varios aspectos,tales corno la elección de una situación, real o

imaginaria,desdedondese mira una escena;es decir, una posición

fisica en un punto del espaciofrente a la escena.Pero, también, a

través de una visión subjetiva: intelectual, ética, estética o

comunicativa; otorgando una serie de valores -subjetivos- que

253 AUMONT, J. Op.cí¡. Ng: 162.
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determinanel encuadrey, por lo tanto, forzando al espectadora

observarla imagende unaforma preconcebidaporpartedel fotógrafo.

ComoarguyeKepes,graciasa la nuevavisión queofrecíala fotografla

sepudo “explorar territorios hastaentoncesvirgenesde laperspectiva.

Aspecwsópticos laten/esse tomaronevidentesporquela cámarafue

capaz de reproducir objetosdesdeun puntode vis/a que el ojo sin

ayuda no podía hacerlo con cierta comodidacL en caso de poder

hacerlo“, 254

Como hemosvisto, tanto el encuadrecomo el punto de vista

estánsin duda generadosen las imágenesfotográficaspor una forma

de ver el mundo a travésde la geometrizacióndel espacio;es decir,

utilizandola perspectivacónicaprocedentede la tradiciónrenacentista,

origen precisamentede las cámarasoscurasy antecedentede las

actualescámarasfotográficas. Del encuadrese podría hablar en los

mismostérminos,ya que es la continuidadde unaforma de concebir

el espaciobidimensionalprocedentede la pintura. Hay que recordar

aquí que los primeros fotógrafos procedían,en su mayor parte, de

ambientespictóricos,y que por lo tanto sus influenciasa la hora de

componerel espacioprovienenclaramentede éstos.

4.1.3. Refcrente de la realidad. La mimesis.

Comobien advierte Gombrich, durante toda la historia del arte

seha venido considerandola conquistade la mimesiscomola basedel

254 KEPES,Giorgy. El lenguajede la visión. BuenosAires. U. Infinito, 1976, Pág:

133.
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arte mismo. Es más el inundoantiguo consideróla evolucióndel arte

principalmentecomo un progreso técnico. El hombre ha venido

disfrutandoa travésdel reconocimientode lo representado.“El placer

deriva del reconocimiento”2” dice Gombrich. Puede que sea esta

necesidadde re-conocerla que nos lleva a un problemaeternamente

discutido: la mimesisy la relacióncon el referente.

Esprecisamenteestaineludibilidaddel referentereal la queda

a la fotografiasu carta denaturalezafhndamental.De todosmodos,no

debemosolvidar que existenexperienciasfotográficasqueprescinden

en su totalidad de dichos referentes.Me refiero a los quirnigrarnas, si

bien éstos hacen uso en su realización de soportes y procesos

típicamentefotográficos: no utilizan la imagen -óptica o no- de la

realidad,sino las huellasy marcasdejadaspor los productosquímicos

utilizados en fotografla. Volvemos a utilizar la palabrahuella aunque

su naturalezao, al menossu concepción,seadiferente.

Dubois advierte en este sentido, que el principio básico de

conexión fisica entrela imagen fotográfica y el referentede donde

procede,al cualdenota,es lo quela convierteprecisamenteen huella,

Y como consecuenciadirectade dicha conexiónremite cadaimagen

a un referentedetenninado,el causantemismo, que,además,aunque

no necesariamente,se le parece. Debido precisamente a esa

singularidaden la relación referente-imagenfotográfica, estaúltima

adquiereel poder de designary de atestiguarla existenciade una

255 GOMBRICH, Ernst 1-1. La imageny el ajo. Madrid. Alianza Editorial, 1987. Ng:

14.
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realidad.No tieneporquéexistir un efectomimético,sino unarelación

decontiguidadinstantáneaentrela imageny su referente.ComoBazin

dice: «La soluciónno estáen el resultadosino en la génesis».256

Esta conexión fisica del modelo caracterizay conforma la

especialnaturalezade la fotografia,y la diferenciasustancialmentede

otras actividadesque trabajancon imágenes.El ejemplomás cercano

lo tenemosen la pintura,que a pesarde aparentar-en algunosestilos

como: realismo,hiperrealismo,naturalismo-un parecidoextremocon

la realidad, en ningún momento podremos tener la certezade la

existencia de esta realidad como tal más que a través de la

interpretación del pintor. Como dice André Bazin: “nos vemos

obligados a creer en la existencia del objeto representado, re-

presentadoefectivamente, es decir, hechopresenteen el tiempoy en

el espacio. (.) La fotografíanos obliga a creeren el/a ,,257

Dubois insiste en el aspectoque antes comentábamos:la

imagenquese obtienea travésdel dispositivofotográfico no tienepor

que ser necesariamentemimética a pesarde configurar su huella.

Según Dubois: “La /btografia, por su génesisautomática, manifiesta

írreductiblemente la existencia del r~ferentepem esto no implica a

priori quese le parezcaEl pesode lo real que la caracterizaproviene

de su naturalezade huellay no de su caráctermirn ético.““a

256 Citado por Dubois. Op.cft. Ng: 31.

257 BAZIN, André. ¿Quées el cine.2? Madrid. Ed. Rialp SA. 1990. Ng: 28

258 DUBOIS, Phillippe. Op.ctt.Ng: 31.
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Inclusonospodriamosplantearel tipo depreguntaquesehace

Denis Roche a la hora de enfrentarnoscon una imagen fotográfica:

“La preguntasin dudaya no es«¿quénosplanteaunafo¡o¾,ni «¿qué

es lo quepuedehacer unfilósofo con unafoto?»(.) sino más bien

«¿con qué puede tener algo que ver una ./oá’ogrqfia, una vez

sacada?»”259QuizásGombrich,al referirseal retrato,tengala respuesta

para Roche al decir que “cualquier .foiograf!a se parece más a

cualquierotraJotogrc~fiaquea cualquierpersonaviva”260

Pareceuna contradicción, tan solo a simple vista, que en

muchasde las imágenesque venimosobservandoaparezcansignoso

‘infrafiguras” (como las denominaCosta) no analógicas,en perfecta

conexión mutua con aquellas otras cuya similitud con lo que

observamosen la realidades evidente,Contradicciónaparentedigo, a

pesarde que se viene considerandola fotografia como el medio

analógicopor excelencia,suponiéndole,a todo lo largo de su historia,

precisamentela facultad de serun medio ttobjetivo’ pornaturaleza,o

comolo denominaDubois «espejode lo real».

Y es queno a todo lo que apareceen una fotograflapodernos

asignarleun referenteconocido,aunquetengamosla certezade que

tuvo que estarahí. Cuandomovemoso giramos la cámaradurantela

exposición (barrido) obtenemos imágenes borrosas de dificil

259 ROCHE, Denis.Ladísaparluondeslucío/es(reflexíonssi¡r/’acbephobographíqugj.

Paris.Ed, deLEtoil. 1982. Ng: 50. La traducciónes niia.

GOMBRICH, E. Opdil. l’ág: 102.
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identificación, aunque el referente, allí presente, no podarnos

identificarlo con algo re-conocible. Como dice Bazin:“La imagen

puede ser borrosa, estar dejármada, descolorida, no tener valor

documen/al; sin einbaigo, procede siempre de su génesis de la

ontología del modelo.,,261 También es posible observar en una

fotograflaelementosvisualesqueno estabanen la realidad,y queson

producto de los “ruidos” del utillaje tecnológico. Por ejemplo,

“fantasmas” o reflejosprovocadospor la óptica.

Tenemos tendencia a confundir experiencia visual con

representaciónvisual. Cuandoobservamosunafotografla,creemosver

el inundoigual que lo veríamosen la realidadsin teneren cuentaque

ha mediado un elementotécnico manipuladopor un fotógrafo. A

través de la cámara,el fotógrafo no se limita a transcribir de fonna

automática los datos que provienen de la realidad, sino que ]os

interpretabajo su propia ideología.Corno diceOombricb: “No existe

una correlación fi/a entre el mundo óptico y el mundo de nuestra

experienciavisual. ,~2Ó2

Debido a esteequivocoentreexperienciay representación,y

al papel tradicional queha tenido la fotografia como medio objetivo

de representaciónde la realidad, resultaparadójicodesligarsede la

dependenciade lo real. Una dependencia,por otro lado asumidaa lo

largo de la historia de la fotografla para adentrarseen un mundode

261 BAZIN, A. Op.cit. Pág.28.

262 GOMBRICH, EH. Op.dU. Pág: 169.
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imágenessin referenteo deimágenespoco o nadareconociblesporel

espectador.Sin embargo,esteúltimo está cada vez más habituadoa

estetipo de imágenesgraciasa que los medios de comunicaciónlas

integranconstantementeen sus emisiones.Algo tan habitual hoy en

dia como las distorsiones,eranrechazadasen los libros antiguosde

fotografia como algo intolerable; sin embargo,nuestroshábitos de

contemplaciónsobrela percepciónde las imágeneshan hechoquenos

acostumbremosa ellas como algonaturaly perfectamentenormal.

4.1.4. Imagen indiscñminada y continua-discoiit¡flua.

Toda esa infonnación óptica procedentede la realidad se

Iran ¡ere a nuestrosoportesensiblea travésde la acción de la luz, de

un solo golpe, de unasola vez,y sin soluciónde continuidad.De esta

manera se transforma la superficie sensible en huella, marca o

impresión de nuestroreferentereal. El resultadode esatransferencia

es una imagen-huellade todo aquello que aparecíaen nuestrovisor.

RefiriéndoseDubois a estetema dice: “A d¿ferenciade la pintura que

estáregidapor un principio de variación discontinua,lajáto, todo se

da de unasolavez.El acto delfotógrq/óesglobaly único, sólopuede

hacer una elección, de una vezpor todasy para la imagen en su

towhdad.,i263 O lo que es lo mismo, no tenemos posibilidad de

discriminaraquello queestabaen el encuadrey quellegó a la película

sin alterar decisivamenteel mensaje.Esta discriminación, además,tan

solo esposiblegraciasa la manipulación.Es decir,que si la fotografia

263 DUBOIS. P. Op.cft. Pág: 95.



233

comomediomecánicono tienecapacidadde selección,el fotógrafo en

tanto que individuo pensantesi la tiene.Como veremosmásadelante,

éste posee una serie de instrumentos y de posibilidades que le

confieren, a través de un proceso subjetivo, la posibilidad de

transformary de construirimágenes.

Talbot advirtió rápidamenteestacaracterísticapeculiarde la

fotografía: la capacidadde plasmarde un solo golpe toda la escena.

Naturalmente,en su reflexión, que hoy nos pareceríaingenua,está

haciendouna comparacióncori respectoa las fonnas tradicionalesde

representación,como es el casode la pintura,y alabandolas ventajas

y simplicidadde la nuevatécnica.

“Los grupos de figuras no tornan mayor
tiempo en su obtención que las figuras solitarias,
puestoque la cámaralos re/rata a lodosa la vez,
no finpor/a cuán numerosos sean.” Talbot
1846.264

No sólo estamos registrando imágenes de forma

indiscriminada,sino queéstasson,al mismotiempo,muy precisascon

respectodel referente.De ahí su extraordinarioparecidocon este. Esta

peculiaridad,propia de su naturaleza,conlíeva la apariciónde una

segundacaracterística:la continuidad.En una fotografla percibimos

una masacon diferentes grados de luminosidad, o, dicho de otra

244 Citado por SUSPERREGUI,Manuel. Fundamentosde lafotogrqfia Bilbao, Ed.

Universidadde] PaísVasco. 1988. Pág39.
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forma,diferentesdensidadesy cantidadesdesustanciasqueinterfieren

el pasode la luz y que confonnanla imagenfotográfica. Todasesas

partículas,más o menosunidasentresí, las percibimos-a la distancia

adecuada-como algo continuo. Todo este «tono continuo»haceque

la fotografíaaparezcacomo una escalade valoresdel blanco al negro

y que va variandoentreestosdos extremoscon ulla amplia gamade

grises,o de colores,sin soluciónde continuidad.

En realidad,esapercepciónde gamadegrisesno existeen la

estructuramicroscópicade unafotografía.En el casode las imágenes

basadasen la químicade la plata, la imagenla forman agrupaciones

de minúsculaspanículasde plata metálicanegra todasellas con el

mismo grado de opacidad, aunque agrupadas en densidadeso

aglomeracionesdistintas, por lo que dejan pasarmás o menosluz;

dándonos,por reflexión o trasmisión,la sensaciónde una gamade

grisescompleta.Finalmentees nuestravisión, a travésde la distancia,

la que nos da la sensaciónde diferente densidadde gris y, por lo

tanto, de una simulaciónde tono continuo,aun siendo inexistenteen

su estructurainterna. Es lo que denominaDubois «discontinuidad»,

haciendoreferenciaa la estructura-trama-de la fotografíaen el campo

de los signos judiciales. Y es que, llegandoa la unidadmínima de la

fotografla, es decir, el grano, “van a iná’roducirse irreductible’” ente

discontinuidadesy granularidades, efectos aleatorios, locales y

puntuales,dei’erm¡nadospor la estructuramismade la emulsión,que

se reflejarán de estrato en estrato en cada etapa del proceso
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fotogr4fico. ,,265 Llegada la energíaluminosa continua,procedentedel

objeto,hastala emulsión,éstaseconvierteen discontinuidadesquese

inscribenen el soportey setransformanen signos. Dubois hablade la

discontinuidadde los granosdeplata comounidadmínimaperono les

confiereningunarelación formal con la imagenobservadaquesí es,

o al menosesaes la sensaciónobtenida,continua. Aunque especifica

que: “La continuidadreconstruidaen la percepciónfinal es siempre

ilusoria, inclusosi el grano no es visible a simple vista

Como dice Costa,se puedehablar “de una objetividadde la

fotografía: en la medida precisamenteen que ésta no rompe la

continuidaddel mundoreal visible.,,267 Percibimosel tono continuode

la imagen fotográfica como si estuviéramospercibiendola realidad.

Tanto en el casode las sustanciassensiblesde la pelicula como en la

realidad,no hay interrupcionesni saltosde un tono a otro. Aunque

deberíamosinsistir de nuevo en la importancia de la distancia de

observaciónparapercibir esa“continuidad” en la imagen fotográfica.

Quizásporel alto gradode similitud con la realidady por la

continuidaddel tono, apareceunaexcesivacantidadde detallesy, por

lo tanto, de información que podríamosconsiderarsuperflua, o al

menosno deseable.En este sentido, el dibujo es más eficaz para

trasmitir los rasgosesencialesde las cosasa travésde la simplificación

265 DUBOIS, P. Op.dU. Ng: 97.

266 DUBOIS, P. Op.cit. Pág: 99.

267 COSTA, .3. Op.dU. Ng: 44.
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y de la abstracción.Perola fotograflaincorporala abstraccióna base

de introducir elementosde discontinuidad,asíllamadospor Costa,por

oposición a la continuidad“natural” de la imagen fotográfica. Estos

elementosqueproducenimágenesconun gradode informaciónmenor

y simplificada se los podría clasificar como «efectos fotográficos

realizados a posteriori», y se enmarcarían dentro de técnicas

fotográficas como: separacionestonales, cartelizaciones,tramados,

altos contrastes,línea, bajo relieve, grano, etc. Como dice Dondis:

“Este es el comienzode un proceso de abstracción en el que se

e//minan los detallesque no interesany se carga el acento en los

rasgosdistintivos.u268

4.1.5.Pamlizac¡óndel tiempo-movimiento:Instantaneidad.

Debido a suspropiascaracterísticastécnicas,la fotografíahace

un empleomuy especialdel tiempo.La imagenfotográfica,su huella,

se creade un sologolpey en un solo instante,lo que llama Dubois«el

gesto del corle». Esto va a configurar una de las características

intrínsecasa la fotografía: la paralizacióndel tiempo-movimientoy,

por lo tanto, la instantaneidad269.

~‘ DONDIS, Dondis A. La sinlaris de la imagen. Ng: 87.

2~9 El termino instantánea, creado por Herchel hacia 1850, es ciertamente ambiguo.

Hacereferencia, fundamentalmente, a tiemposde exposiciónmuy breves,pero esto es sin
duda relativo ya que tendríamos que diferenciar el período histórico del que estamos
hablando y de las tiempos de exposiciónque eran capacesde obtener. Evidentemente,es
incomparable la instantaneidad que era posible alcanzar a mediados del siglo XIX (de 1
a ¡O segundoscon colodiones>,que la que se puede obtener hoy en día con emulsiones
extremadamentesensiblesque superan, con creces,las empleadashace algunos años,
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Diferentes“tiempos” estánpatentesenel actofotográfico. Por

un lado, el tiempo que denominaremos como “mecánico o

tecnológico”, es decir, aquel que está provocado e influido por la

tecnologíade la cámara:tiempo de obturación.Estandodeterminado

y en estrecha relación con la sensibilidad de los materiales

fotosensibles;o, en otraspalabras,el tiempo físico de la formaciónde

la impresión. Este “tiempo tecnológico”, interno y propiamente

constitutivo del aparato, está controlado por nosotros de forma

objetiva. Es, sin duda, el “tiempo” -al menos su control objetivo- que

más ha evolucionadoa lo largo de la historia de La fotografla y que

más cerca está del desarrollotecnológico de las cámarasy de los

materialessensibles.Recordemosque en los alboresde la fotografia

los largostiemposde exposiciónse realizaban,simplemente,quitando

y poniendo un tapón delante del objetivo, pudiendo durar varios

minutos; hasta llegar, hoy en día, a los tiempos de exposición

controladosporobturadoreselectrónicosy quesoncapacesde alcanzar

tiemposde 1/12000de segundo270.

El otro Tiempo es externoy constituyela cuartadimensión.

Es aquel que fluye y transcurrefiera de nuestrocontrol. Refidéndose

al Tiempo, Bergsonlo define de estaforma:

“A 1 ser su esenciaun continuo pasar,
ningunade susparlespermanecetodavíacuando
otra sepresentaLa superposiciónde unaparte a
otra parte con intención de medirla es, pues,

270 Es el caso de las cámaras MINOLTA DYNAX 9000.
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imposible, inimaginable, inconcebible.,,271

Dentrode esefluir temporalestarnosatrapadossin posibilidad

de escapar,tan solo la muertenos permite zafamos de la trampa

temporal. La fotografía tiene también una estrecharelación con la

muerte. A través de esos “actos de muerte” fotográficos,podemos

“atraparinstantes”del fluir temporal.Lasfotogrqflas atestiguanelpaw

despiadadodel tiempo”272 sonmementomoñ, asf las denominaSusan

Sontag.

La fotografla, o mejordicho, el acto de fotografiar,nos va a

permitir, a travésde su tiempo intrínseco: cortar, seccionartrozos y

fragmentosde esefluir temporalexternoa la propiacámara.El tiempo

que nosotrossomos capacesde poner de manifiesto a travésde la

fotografíano es de la mismanaturalezaque el Tiempoquefluye ante

nosotros.Cuandoapretamosel disparadory obtenemosunafotografía,

esepequeñisimoinstanteen el que entranen contactoambostiempos

se convierte, de golpe, en un instanteperpetuo;como dice Dubois,

“«eternizado», (1..) pasa de un golpe definitivamente al «otro

inundo».,,273 Al detenera través de la fotografía el fluir temporal,

estamoscontemplando,de formainmediata,fotografíasdel pasado,ya

seaéstecercanoo lejano. El tiempopasamientras que la fotografia

271 BERGSON, I-len’y. Elpensamiento y/o moviente. Madrid. París, Austral. Espasa

Calpe. 1976.Ng: 12.

272 SONTAG, 5. Op.cir. Pág:25.

273 DUBOIS, P. Opeil. Ng: 148.
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congela,embalsama(empleandoel termino de Bazin) y detieneun

lapso de tiempo que sólo fue presenteen el interior de la cámara

oscura.

El Tiempo estáíntimamenteligado a la noción de Espacioy

en consecuenciaa la de Movimiento. “«~) la imagenfotográficasólo

puedegrabar el tiempo bajo lafonna de un despliegueespacial.,,274

La fotografía pone de manifiesto el movimiento a travésde

varios recursosde representacióndel mismo,graciasa diversosusos

del Tiempotecnológicode la cámara:paralizándolo,superponiéndolo,

barriéndolo.Como dice Schaeffer: “La imagen móvil (..) es imagen

en el tiempo, la imagen inmóvil <1..) es imagendel fiempo.

El Espacioen fotografíaescortadoy aisladode forma similar

al Tiempo y en el mismoinstante;apareciendola fotografla comouna

tajada única espacio-temporal.A través del «gesto del corte», así

denominado por Dubois, somos capacesde obtener y aislar un

fragmentodel continuumespacio-tiempo,es decir, de la realidad.

Nosotros podemoselegir un espaciodado, pero nunca un

tiempo, puestoque, hiciésemoslo que hiciésemos,nunca sería el

mismotiempo que habíamospensado.El espacioes seleccionablede

entretoda la realidadcircundante;el fluir temporalse puedeintuir e

“~ SCHAEFFER,Jean-Marie.La imagenprecariadeldispositivo~fotogr4fiCo. Madrid.

Ediciones Cátedra. Signo e Imagen. 1990. Pág. 49.

“-‘ SCHAEFFER,J.M. Op.cU. Pág: 50.
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incluso, a veces,predecir,pero no podernosalterarlo si no es a través

del instrumentotecnológico.Es, además,la únicaforma de ponerlode

manifiesto. Y es que, es la representacióndel movimiento es la

expresiónicónica más evidentedel tiempo.

Las representacionesdel movimiento son diversas,pero se

podríanresumiren seis:

1. Objeto en movimientoparalizado.Fondonítido

2. Objeto en movimiento borrosoo que deja rastro. Fondo

nítido.

3. Objeto en movimientoparalizado.Fondoborroso.

4. Objeto en movimiento borroso o que deja rastro. Fondo

borroso.

5. Objeto en movimiento que no queda plasmado en la

fotografía: invisible al medio.

6. Objeto en movimiento que no vemos pero que queda

registradopor el medio: invisible al ojo.

Todos los casos tienen una estrecha vinculación con la

sensibilidad de los materiales fotográficos empleadosy con la

capacidadde realizarvelocidadesde obturaciónmáso menosrápidas,

es decir, con el Tiempo aplicadoal efecto.

Sobreel movimientoBergsondice:

“Nuestra acción sólo se ejerce
cómodamentesobre unospuntos¡dos; es, pues,
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lo fjo lo que nuestra inteligenciabusca;ella se
preguntadónde estará lo móvil, dónde pasa lo
móviL A unquenote el momentode/paso,aunque
parezcainteresarseentoncespor la duración, se
hmita, con ellos, a constatarla simultaneidadde
dos causas virtuales: pausa del móvil que
consideray pausadel otro móvil cuyo cursose
le suponeser el del tiempo.Pero essiemprecon
inmovilidades,reales o posibles, con las queella
quierehaberselas.

AunqueBergsonplanteeunabúsquedade puntosfijos, habría

que matizar, ya que no siempre el estatismo de los objetos nos

tranquiliza.Los objetosen movimientocompletamenteestáticosen el

espacio de la representación provocan cierta inestabilidad al

observador.De la mismafonna, aquellosque quedancompletamente

borrosos también generan inestabilidad: el observadoro el artista,

corno dice Gombrich, debe «dar descansoa la vista dotide sea»277.

Aquellos objetos que dejan cierto rastro, rastro por otro lado

intrinsecamenteproducidopor el medio fotográfico,danunasensación

de movimiento mayor que aquellosotros queno lo dejan. Peroexiste

cierto umbral de confusióno decon¿m278en el rastro dejadopor los

objetosen movimientoque,una vez rebasado,nosproducedesinterés

en la lecturade la imagen.Ello es debidoa que dejarnosdereconocer

276 BERGSON, H. Op.cit. Pág: 15.

277 GOMBRICH, EH. Op cii. Ng: 253.

278 Término con el que denomina Qombrich a “Ciertos límites impuestosa la hora de

representarelmovimiento entre los artistas del quatlrncen(oitaliano. SegúnLeonardo, “ha
de observarscel deconun,esto es, los movimientos han dc estar de acuerdo con los
movimientos de la mente...’. GOMBRICH, EH. Opdil. Ng: 87.
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partedel objeto haciéndolocompletamenteirreconocible.Necesitamos

tener “pistas” parauna lecturaadecuada,asícomociertaeducaciónen

la lecturade imágenesa pesarde queéstascarezcande la información

suficiente.

Las formas de representacióndel tiempo-movimiento son

absolutamenteaprendidaspor nosotrosy generadaspor el medio,

puestoque,en la realidad,jamásseremoscapacesde percibirun rastro

o una estelaprovocadapor un objeto en movimiento.Tanto el Tiempo

como el Movimiento tienenun punto en común: su fluir. Nosotros,a

travésdel entendimiento,podemosdetenero realizarinstantáneasque

representenambosparámetrospara así obteneruna re-composición

artificial de ambos. Pero como dice Bergson: »El tienwo y el

n~ov¡miento son otra cosa~279 <A:

La fotografla ha ido durantemuchotiempo a la búsquedade

la instantaneidad,siendouno de los motoresque han inducido a una

evolución tecnológica en la búsquedade soportescada vez más

sensibles y obturadores más rápidos y acordes con los nuevos

materiales. Pero, a pesar de los grandesavancesen la técnica, el

fotógrafo no ha dejadode hacerfotograflascon tiemposde obturación

lentos,provocando,en aquellosobjetosen movimiento,ciertobarrido

en la imagen resultante. El porqué quizás esté en la capacidadde

sugestiónde las imágenesmovidas, mayor incluso que en otras

completamenteestáticas.En amboscasos,esel fotógrafoquiendecide

27~ BERGSON, H. Opeir. Pñgs: 15-16.
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y condicionaal espectadora realizaruna lectura u otra de la imagen

presentada;imagen, por otro lado, de una realidad deformadaen

ambos casos, pues de ninguna de las dos formas (paralizar el

movimiento o el rastro dejadopor esta)somoscapacesde percibirlo

de no ser por la ayuda de un elementomecánico-ópticocomo es la

cámarafotográfica.

4.1.6. Signos tecnológicosdel medio fotognlfico.

En un medio eminentementetecnológicocomoesla fotografía

es lógico La apariciónde elementos,derastros,denudos250-empleando

un tenninode la teoríade la comunicación-propios de esemedio o de

esa tecnologfa.

Todos los nudos,en principio, son alteracionesno deseadas

en el mensajeprovocadaspor el medio empleado,talescomo: reflejos

de la óptica, rayas o manchasen la emulsión,etc. Pero existecieno

tipo de ruidos que se incorporan al mensajey que terminaíl siendo

asumidospor el receptor,que los interpretaráno ya comoruidos,sino

como elementospropios del lenguaje,como por ejemplo: barridos,

estelas luminosas, desenfoques,etc. Estos nuevos elementosdel

lenguaje,perfectamenteintegradosen el mensaje,adquierenuna serie

de cualidades estéticasque se van incorporandohastahacerse,en

algunoscasos,imprescindiblespara comprenderel mensaje.

El conceptode “ruido’ estádesarrolladoen el punto 2.2.4.dcesteestudio,por la

quea él me remito.
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Estos signos provocadospor la tecnologíade la fotografía

tienen unascaracterísticasmuy peculiares;porun lado,no existenen

la realidad; y, por otro, aparecenen la fotografíacomo una imagen,

pero carecen de algún parecido con el referente. Es decir, son

fenómenostan solo concebibles a través del medio fotográfico y

solamenteen él.

Su procedencia es múltiple, siendo ésta posible desde

cualquierparte del utillaje técnico y en cualquiermomentodel acto

fotográfico.Lo desglosarédetenidamentemásadelanteen el punto 5.3.

La fotografía,supuestamenteparadigmadeobjetividaddurante

mucho tiempo, se convierte a través de si misma y de sus propios

signosen fuentede recursosestéticosprovocadospor la tecnología;y

como habíadicho antes,no van a tenerestosruidos ningúnparecido

con el mundoreal, van a ser producidose incorporadosa la imagen

final a travésdel elementotecnológico.

Difiero, por otro lado, de JoanCostaen suplanteamientocon

respectoa los signos tecnológicos.Él dice que: “Los signostécnicos

puedendisuinguirseen las imágenescontemporáneas,puesesevidente

quedichossignosno estaban,por ejemploen los daguerrotipos.,,281 Yo

piensoque los signosprovocadospor la tecnologíaaparecendesdeel

primer instante en que Niépce hace sus pnmerastomas desdesu

ventanadel Gras.Y ello es así, porquedesdeel primermomentoestá

281 COSTA,3. Op.cif. Ng: 50.
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empleandounamáquinacon un soportesensiblea la luz que genera

unascaracterísticasúnicase impensablesde obtenercon otro medio.

En el casode los daguerrotiposes evidentequesu tecnología,

aunqueanticuada282,estabapatenteen las imágenesobtenidas.Los

largos tiempos de exposición, las imágenesúnicas e invertidas de

izquierda a derecha,imágenespequeñasy fugacescon aspectode

espejo,etc, implican unas característicastecnológicasúnicasde los

daguerrotiposy solamentede ellos. Es lo que Susperreguillama el

ínconscieníetecnológico.También estabanpresentesotros tipos de

ruidos, tales como bordespoco nítidos provocadospor ópticaspoco

perfeccionadas;imposibilidad casi absolutade obtenerimágenesde

objetosen movimientodebidoa los materialespocosensibles;etc, etc.

Perotodosesoselementos,todasesascaracterísticastan evidenteshoy

en día, no estánrealizadasde forma premeditadao con intención de

dar una imagen transformadade la realidad a travésdel medio, sino

que todasesasmanipulacionesson propias e inherentesa la técnica

daguerrotipicay, por lo tanto, dominabanal fotógrafo. Esteno puede

hacer otra cosa que adaptarseal tipo de imagen que produce el

daguerrotipoo a cualquieraotratécnica,por actualqueéstasea.Todas

estascaracterísticas,propiasde una técnicafotográficasuperada,son

provocadashoy en día intencionadamentepor algunosfotógrafospara

conseguirefectosde temporalidado de un estilo determinadoen sus

imágenes,basadoen la incorporaciónde los ruidos.

282 Cuando el daguerrotipo se usaba su tecnologíano estabaanticuada,por el

contrario, se la podríaconsiderarcomola tecnologíapuntadel momento.
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4.1.7. Imagenmultiplicable.

Otrade las característicaspropiasde la fotografíay sin la cual

hoy no podríamosconcebirla como tal, es, sin lugar a dudas, su

reproducibilidad.Históricamenteno siempre fue así, ya que en sus

origenes,y especialmentecon la técnicade la daguerrotipia,no habla

posibilidadde obtenercopias,tan sólo imágenesúnicas.

Fue Talbot, con suscalotipos,quien dio un giro rotundoa la

concepciónde la fotografía acercándolaa la idea quehoy tenernosde

imagen reproducibley múltiple. Es curioso constatarque, tanto la

daguerrotipiacomo la calotipia, surgeny compartenprácticamenteel

mismo tiempo histórico. Aunque la primera tuvo una supremacía

durantelos primerosaños,éstaseríasuplantadapor el calotipodebido,

fimdarnentalmente,a su facilidadde manejo,costosinferioresy sobre

todoa su multiplicidad. Talbot transfonnarála fotografía en un medio

popular y democrático.Rompe con la obra única, procedentede la

tradición pictórica, provocando, corno advierte Benjamín, la

desaparicióndel “aura

“(..) podemosdecirque en la épocade la
reproduccióntécnicade la obra de arte lo que se
atrqfia es el aura de ésta. (...) la técnica
reproductiva desvincula lo reproducido del
dinbito de la tradición. A 1 multiplicar las
reproduccionespone su presenciamasivaen el
lugar de unapresenciairrepetibie. “~

283 BENJAMIN, W. Op.cit. Ng: 22.
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Talbot, al inventar el negativo o matriz284 fotográficos,

conviertea la fotografía en un arte indirecto; es decir, que entre el

resultadofinal positivo y la realidadsiempremedia tina matriz285. Por

el contrario, en la imagen manual la imagen es directa, única e

irrepetible.

Surgeel principio de transferenciade lo real sobreel soporte

sensiblecomo primer pasopara la obtenciónde una huella lurnínica

procedentede la realidad.En un segundopaso,esahuella transferida,

transformadaya en matriz, actúaa su vez de improntanegativasobre

el nuevo soportesobreel cual podremosver la imagen positiva. De

esta forma, a través de una matriz podemosobtenerrnúltiples copias

de la misma imagen.

Esta matriz es susceptiblede sermanipulada,conviniéndose

en referentede imágenesdiversasy distintas a ella misma; es decir,

todos aquellos métodosde intervencióna posteriori o técnicas de

laboratorio que nos ofrecen la posibilidad de transfonnaciónde la

imagen. Estastransformacionespuedenserde muchostipos, desdela

escala,el fragmento,a los tratamientosquímicoso físicos del soporte.

2&$ NEGATIVO/MATRIZ: único pornaturaleza.Irrepetible,inviolable/inalterable.

Dc modificarla o actuarsobreella desapareceautomáticamentela matriz original para
con~’ertirsede nuevo en otra matriz diferente pero con idénticas característicasa la
anterior,es decirúnicae irrepetible.

POSITIVO/COPIA:copiasmúltiples a partirdeun negativoúnicoe irrepetibie.

2S5 Hablo aquí de “matriz” y no dc “negativo” ya que la primera no siempretiene

porqué ser una imagen negativa. Por ejemplo en el caso de las diapositivaspodemos
obtenercopiassobrepapeldirectamentepositivassin intervenciónde un “negativo”,pero
inipreseindiblementenecesitaremosde unamatriz, en este casopositiva.
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Todos estostratamientosposterioresde la imagenconllevansiempre

una alteraciónde la norma,que en estecasoes unamanipulacióndel

conceptode unicidadde la matriz fotográfica.Lo queauténticamente

convierte en única a una imagen es que aquella luz que sale de la

escenay llega hastanuestronegativo-matrizdeja impresionadoéste

transformándoseen huella luminosa.Esa luz quesalió de la escenay

que ha dejado su huella en nuestronegativo es del todo imposible

volverla a fotografiar, espor ello que seconvierteen una huellaúnica

de luz, en instanteevanescentee irrepetible.Esteconceptodeunicidad

inherenteal negativose ve modificadocuandohablamosde las copias

obtenidasde dicha matriz fotográfica.Las copias si que se las puede

considerarcomorepetibles,al menosen lo que se refiere a las copias

obtenidasdesdeque se homogeinizanlos procesosindustrialesde

fabricaciónde materialesfotográficos. En aquellosotros procesosde

copiadoque se efectuabanhastafinalesdel siglo pasadoes más difícil

hablarde repetibilidadde resultados,ya que,como hemosvisto, eran

procesosartesanalese indudablementepersonalizados(ver el apartado

3.8. titulado Imagen única vs. imagen multiplicable). Tengamosen

cuentaque los papelespara copiado,así corno las placasfotográficas,

eran realizadasuno por uno por el propio fotógrafo por lo que

adquiríandiferenciassustancialesde un papel a otro.

Talbot, cuando desarrolla el método de la calotipia, rompe con el

concepto de obra única que hasta entonces tenía la fotografía

daguerrotípica.Sin embargo,al utilizar procesosartesanales,de una

imagen a otra, siemprehabráalgunadiferencia.
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Cuandohablamosde repetibilidad, de multiplicidad de la

imagen fotográfica, por lo general dejamos de lado un aspecto

sumamenteimportantey sin duda paradójico. La imagenfotográfica

es múltiple e irrepetible a la vez. Múltiple por su capacidadde

reproducirse gracias al negativo o matriz, irrepetible debido

precisamentea la naturaleza de la fotografía, de tajada espacio-

temporalatrapadaen un negativo-matrizúnico.
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5 COMPONENTES Y ACTUACIÓN FOTOGRÁFICA.

5.1 REALIDAD Y REALIDAD FOTOGRÁFICA.
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5.3.1.1.2Los elementos fisico-mecánicos.

5.3.1.1.3El elemento fotosensible.

5.3.2 La tecnologíaexterna a la cámara.

5.3.2.1 Materiales empleados en la iluminación.
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5.3.2.3.1 Química.

5.3.2.3.2Física.
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5. COMPONENTESY ACTUACIÓN FOTOGRÁFICA.

Una vez vistos los elementos que constituyen las

característicasfundamentalesde la naturalezade la fotografía,aunque

eso sf, enfocado desdeel punto de vista de la infínencia de los

elementostecnológicos,vamosa ver ahoracuálessonlos componentes

básicos que hacen posible la imagen fotográfica: la realidad, el

fotógrafo y la tecnología.En estenuevopunto volveréa insistir en la

importanciadel elementotécnico, aun a sabiendasde que, ni es el

único,ni el másimportante,pero sí el responsablede la incorporación

al lenguajefotográfico de una seriede elementospropios y exclusivos

de estemedio.

Cada uno de estos tres elementostiene su peso específico
dentro del hecho fotográfico. En principio, ninguno de los tres

predomina con exclusividad sobre los otros dos, estando todos

interrelacionadosy jugando su papel específico.Pero es posible ver

frecuentementeen la imagenfinal un predominionotorio de algunode

ellos, aunquesin exclusión de los demás.También se puededar la

circunstanciade que permanezcanen equilibrio, pero lo realmente

importantees el papel fundamentalque juegan para comprenderla

Fotografla.

Paraanalizaruna imagenfotográficadebemosaveriguarcuáles

son las interacciones que ocurren entre estos tres elementos
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fbndamentales.Recurriremosa Joan Costa2&t para poderdiferenciar

entre:

a) la combinatoria:o cómo se mezclande fonnarelativa los

tres componentes,predominandounasveces la actitud del fotógrafo,

otrasla técnica,otras el modelo;o bien,jugandosimultáneamenteun

papel de similar importancialos tres componentes.

b) los ruidos: distorsioneso elementosajenos a la realidad

fotografiada, pero que aparecenen la imagen final gracias a los

instrurnentos.

c) el azarque intervendráen diferentesgradosde influencia

en el resultadofinal. El azarpuedeser provocado0 no, Es decir, se

puede incentivar la aparición de cienos elementos icónicos

incontrolablesprovocadospor la tecnologíadel medio. Por ejemplo,

cuando movernos nuestra cámara rápidamente hacia algún lado,

provocamosun barrido en la imagen de difícil predicción.De hecho,

hastaque no revelamosnuestrapelícula no sabemoscual habrásido

el resultado.Nos vemos obligadospor ello a realizardistintas tomas

con diferentescombinacionesde velocidady diafragma,así cornode

velocidaddel barrido,para asegurarnosun resultadoóptimo. El azar,

añadidoa una granpartede experienciaprevia,hacequeobtengamos

el resultadoapetecido,pero siempredentrode unos parámetrospoco

o nadapredecibles.287

28~ COSTA, LI. Op.ch’. Ng: 135.

2~7 Con respectoa estosdos últimos elementosme remito al punto 2.1.2. titulado:

Noción de ruido.
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Con cadauno de los tres componentesbásicos-la realidad,el

fotógrafoy la tecnología-haremosun desglosedetalladode suspartes

para ver de que fonna intervienendentrodel procesode creaciónde

imágenes. Además, iremos viendo en cada uno de ellos las

posibilidadesde transgresiónde la normadel código fotográfico.

5W REALIDAD Y REALIDAD FOTOGRÁFKA.

Definir la realidad resultadauna tarea tremendamenteardua

para este estudio, además de salirse de sus límites y de mis

intenciones. Tampoco voy a adentranneen problemas de índole

metafísicay filosófica tratadosy planteadoscon asiduidada lo largo

de la historia del hombrey de la filosofía, Todos aquellosintentospor

definir la Realidadhan resultado infructuosos;sin embargo,resulta

necesariodarlas pautasde lo queentendemospor «la realidad»y «lo

real» cuandohablamosde fotografía.

La realidad constade una multiplicidad de discursosque la

constituyen.Nosotrosdiscernimosentre fragmentos-fotográficos-de

la realidad,En Occidente,ver las cosasesun sinónimo de realidad,de

hecho la gentequiere ser fotografiada,quiere aparecercomo una

imagen, porque corno dice Sontag “las fotografías les co~fiere¡z

realidad. “~ Sin embargo,para los árabes,como iconoclastasque son,

las imágenesno revelanla realidad,ya queestassonde origen divino.

En Occidentehemoshumanizadolas imágenes.Ahoraya no sehabla

28S SONTAG, Susan,Op.cít. Ng: 171.
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del peligro de perderla honrao el honor, sino de “perderla imagen”,

como lo más importante de una persona.A través de este curioso

ejemplo de comportamientovemosla enonneimportanciaque damos

hoy en día a la imageny lo que éstarepresenta.

La Real Academiadefine realidadcorno: “existencia real y

~fecÚva de una cosa”; perono nosdice cómo podemosaccedera ella

o como podemosreconocerla.Paraello nos valemosde los sentidos

y de la experiencia;aunquetampoco son del todo fiables, ya que

existen,como las denominaCosta,otras realidadesno verificables,al

menosdirectamente,a travésde los sentidos.

Cuando hablemos de realidad en este trabajo, habrá de

entendersecomo todo aquello constituido por lo percibible y

experimentablepor nuestrossentidosy que, además,transcurreen el

tiempo; lo que Dubois llama el conhinuuni espacio-temporal.Es una

visión empíricade la realidad,perosuficienteparadescribirel espacio

fenornénico y de actuación del fotógrafo. J, Costa define así la

realidad: “conjunto de percepcionesy va/ores quepermanecenen la

memoriaacumulativa corno resultadode la experiencia (,)fl2~ A

primera vista podríamos decir que la realidad es todo aquello que

somos capacesde ver, tocar o sentir, y que es susceptiblede ser

fotografiado de forma reconocible -mimesis-. Sin embargo,

encontramositalidadesa las cualessomos incapacesde accederde

forma convencionaly directaa travésde los sentidos;necesitamosde

289 COSTA, J. Op.cit. Ng: 8.
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un intermediariopara llegar hastaella. Conocemosciertasrealidades

sólo despuésde habersido fotografiadaso, dicho de otra forma, una

vez transfonnadas,transportadaso traducidasal mundoreal a través

de la fotografía.Existen realidadesinvisiblesa nuestrossentidospero

puestasde manifiesto a través del medio fotográfico. Nos muestran

imágenesde átomos,de galaxias, o estructurasdel movimiento tan

solo graciasa la mediación de la cámara. “La cámara transformaen

ok/e/o todo lo que fotogrc¡fla”2~ dice M. Clark; a esto podríamos

añadirque la cámaraincorporaa la realidadun objeto de la realidad

mismapero de diferentenaturaleza:la fotografía. Lo que sucedeal

fotografiarno esunare-producciónde la realidad,sinounaproducción

de nuevasrealidades,o lo que es lo mismo: crear. Quieroaclararpor

otro lado, que cuandome refiero a “realidades”no significa que esté

hablandoni de analogía,ni de parecido,esdecirderealismo;me estoy

refiriendo a objetos -fotograflas- reales producidospor un fotógrafo

con ayuda del elementotecnológico.

La distinción entre la realidady lo real lo defineHenry Van

Lier del siguientemodo:

“La realidad designalo real en tanto que
ya ha sido recogidoy organizadoen un sistema
de signos, es dech; por signos intencionales,
convencionalesy sisteulática¡fl ente definidos,y,
por tanto, distribuido en objetosy en acciones.
que son los designan/es que ¡mmbran o

290 CLARK, Marga.Impresionesfotogr4/Yca~: el UniVerso actual de la rwresentaci¿n.

Madrid. Ed. Institutodc la Estéticay Teoria de las Artes. 1991. Ng: 62.
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representan estos signos. Lo rea¿ por el
contrario, es lo que escapa a la realidad avi
entendida,todo aquello queestádelantede el/a,
después,debajo, aquello que no ha sido todavía
domesticado en nuestras relaciones técnicas,
científicas, sociales,(,j Q291

Hasta ahora se podía decir que, si algo existe se puede

fotografiar, pero se ha convertido en: si algo se puede fotografiar

existe.La existenciade un objeto no estáprobadarealmentehastaque

dicho objeto se fotografia.Como dice Bazin: “nos vemosobligadosa

creer en la existencia del oh]eto representado, re-presentado

gfectivaníente, es decir hecho presente en el tiempo y en el

espacio.~t292 Lo que hacemosal fotografiar un objeto o una escena

elegidade la realidad es transformarloe incorporarlo,a travésde la

fotografía,en un objeto -fragmento-independientey pertenecientea

esa realidad. Como dice Sontag: “Las imágenesfotogr4ficas no

parecen tanto afirmacionessobre el mundocuanto fragmentosque 1<)

constituyen, ni iniaturas de realidad que cualquierapuedehacer o

adquirir~~2»

29! VAN LIER. Henri. Ph¡losophie de la phoiograph¡e. París.Les Cahicrs de ¡a

Phnlograpliic. ACCP. 1983. Pág: 42. La traducción es mía. Tanibién apareceuna
definición similar (probablementetomada dcl anterior) en FONTCUBERTA, Joan.
Fotogrnfia: conceptos y procedftnienlos una propuesta meé’odológ¡ca. Barcelona. Ed.
GustavoCdli. 1990.Ng: 128.

292 BAZIN, A. Op.cií. Ng: 28.

~‘ SONTAG, S. Op.c’ii. Ng: 14.
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Esto nos lleva a una de las principalescaracterísticasde la

fotografía,que es su necesidadde la realidadpara serconstruida.La

fotografíanecesita,por su propia naturaleza,del referentereal para

poderexistir.

De todos los sentidospor los que somoscapacesdepercibir

la. realidad es, principalmente,a través de la visión como accedenios

a la imagenfotográfica;porello, nos centraremosen la realidadvisual.

SegúnZunzunegui“má~ del 94 por 100 de las in/órmacionesque el

hombre contemporáneo,habitante de las grandes urbes, recibe se

anal ¡za a través de los sentidosde la vistay del oído, másdel S0poi’

100, específicamente,a travésdel mecanismo de la percepciónvisita!
n294 Es tan importanteel númerode imágenesque vemosal cabo

del día que tendemosa confundir la realidadde la imageny la imagen

de la realidad. Estamos viviendo en una civilización de signos

visuales.Hoy en día, la realidades lo que se transmiteo proyectaen

imágenes.Lo que no apareceen la imagen“no existe”, -imagencorno

representaciónde la realidad-. La imagen que apareceen TV o la

fotográficano es más que una re-presentaciónde la realidad.

Las relacionesque la fotografíaha tenido con lo real siempre

han sido muy fuertes,por lo que se ha venido asociandodesdeun

principio la realidad con la mimesis. Durante el siglo XIX y buena

parte del XX la fotografía ha sido consideradamasivamentecorno

294 ZUNZUNEGUI, 5. Op.cií. Ng: 21.



258

“una ¡inflación, y la má~ perfecta, de la realidad”295. Esa capacidad

mimética, de enorme parecido con su referente,proviene, según

Dubois, de su misma naturaleza técnica, de su procedi¡nicHo

mecánico,que le permiteobteneruna imagendeforma«automática»,

«objetiva», casi «natural».296 Pero insisto una vez más, en que la

necesidaddel referenterealno significa,a priori, un parecidocon éste.

“Una imagen fija, y sohie todo una
•fotogrqfía, es en primer lugar un documento:
dupflcatade un acontecimiento.(..). El pasode
un aconíecim¡etilo de la realidad a su amilogon
en imagen consiste,de hecho, en extraerde la
fluidezdel devenir/ainfonnaciónpertinentepara
quien con/empía la imagen y fijar/a en un
soporte durable; en síntesis,consisteen su.9titUir
la dimensióntemporalpor la dimensiónespacial.
A sí, la imagenes, por naturaleza, un fragmento
en relación con el continuiimespacio—temporaly
luni inico. t~297

Nosotros,a través del medio fotográfico,vamos a intervenir

en la realidadcapturandopequeÍ~osfragmentosdel continuum.Vamos

a obtenerimágenesy vamosa re-presentar,a travésde un objeto real -

la fotografla-, todo un inundo que estabaen otro lugar y en otro

tiempo. Es decir, vamos a sometera la realidad a un medio de

comunicaciónvisual, en este casola fotografía, y vamos a obtener,

2~$ DUBOIS, P. Op.ciI. Ng: 22.

Ibídem.

297 COSTA, 3. Op.cit. Ng: 60.
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como dice Susperregui,una realidad mediatizada, ‘cvn izadapor el

carácter específico del medio empleado.298 La característica

frndamentalde estanuevarealidadmediatizadava a ser su diferente

naturaleza,la aparicióndenuevossignos-exclusivamentefotográficos-

creandouna distinción entre el mundoreal y el mundofotografiado.

La imagen fotográfica -imagen medial- obtenida de la realidad es,

como dice R. Merchán “fragmentaria, estáteñida de subjetividady es

inevúablemente reduccionista”2”9. No coincide exactamentecon la

imagendel mundo que nos proporcionandirectamentelos sentidos,

provocando,incluso, gravesalteracionesen el mensaje.Corno desde

sus origenes hemos asociado imagen fotográfica a realidad y

veracidad,puedenproducirse graves tergiversacionespor parte del

espectador,que han sido brillantementeestudiadaspor el doctor

RodríguezMerchánen su tesisLa realidad fragmentada.

Influimos en la realidada travésde un medio teciiológicocon

característicaspropias. Es precisamentea tTaVéS de la tecnología,-

encuadre, punto de vista, foco, velocidad, película, etc.- que

efectuamosmí uso selectivode la realidad,haciendoy evidenciando

aspectosde éstaque,sólo con la visión normal,seríamosincapacesde

percibir. Hacemospatente,ponemosde manifiesto “otra realidad”

generadapor el medio,

2V8 SUSPERREGUI,3M, Op.cil. Ng: 30.

RODRiGUEZ MERCHÁN. Eduardo.La realidad fragmentada. Una propuesta de

estudio sobre la biografio y la evolución de uso informativo. TesisDoctoral. Facultaddc
Cienciasde la Información. UniversidadComplutense.Madrid. 1992.Ng: 352,
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a fotografía inevitablementeconlíeva

ciertopaternalismoantela realidad. De es¡ar “a/li
a/»era”, el mundopasaa estar “den/tv” de las
•fotogrc/las. ,,300

Una vez obtenida una nueva realidad (imagen fotográfica)

graciasa la intervencióndel medio,nosencontramosanteuna rneniw

sustancialen la capacidadde percepcióndel objeto medial. Pasarnos

de poder percibir el espaciofenornénicocon los cinco sentidos,a

percibir el objeto fotográfico con un solo sentido -la vista-, o a lo

sumodos.Estamermaes lo quequierensalvarlas nuevasexperiencias

sobre iralidad virtual301, donde se suplantan, de forma sintética,

elementosde la realidadque fueron borradospor el propio medio. Si

cii el mundoreal somoscapacesde ver, oir o tocar, a través de una

simulación de estemundo debernosconseguirlo mismo para que la

aparienciafuncione. Incluso unaperdidade dirnensionalidad,como es

la de pasarde tres a dosdimensionesespaciales,esrestituidade forma

convincente.Hasta la másescurridizade las dimensiones:el tieínpo,

adquiere, en la realidad virtual, un sentido nuevo, ya que es

controlablepor nosotrosmismos y a nuestro antojo~ A través de la

realidadvirtual tendemosa completarlas deficienciasde otrosmedios

que, tan solo, son “parcialmentefieles” a la realidad.Por otro lado,

traer aquí esta referencia a la realidad virtual resulta ciertamente

200 SONTAG, 5. Opeil. Ng: 91.

~ VV.AA. «La realidad virtual». Revista de Occidcntc n0 153. Madrid, Febrero
1994.
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paradójico,ya que precisamente“la realidad” virtual, como su propio

nombreindica, esuna especiede espejismosintéticogeneradopor un

ordenador para engañar (1) a nuestros sentidos. Es hablar de

“realidades inexistentes” (virtuales) justo cuando parece que el

conceptode realidad va asociadode alguna manera a existencia,

autenticidad,verdady objetividad.

Estarnosinmersosen la realidady, dentro de ella, actuamos

de muy diversos modos; pero en este nivel de intervención, a la

realidad la consideraremoscomo una «escena»en donde nosotros

somoscapacesdemovernosselectivamente.A pesarde la arnbigtledad

de la palabra,entendemosaquí por «escena»un espacioreal, un área

de actuación,e incluso un lugar imaginario donde se desarrolla la

acción dentro de la realidad. Como fotógrafos mantendremos

actitudes302y reaccionesdiversas.Hay que diferenciardos formasde

enfrentamosante una escena: encontramoscon una escena que

satisface todos nuestros criterios: «escena encontrada»;o bien,

intervenir en ella de diferentes modos para adecuaría a nuestros

propios intereses:«escenapreparada».

5.1.1. Escenaencontrada.

En estepnmersupuesto,el fotógrafo no actúa alterandola

realidad de una fonna evidente, (aunque si hay cierto nivel de

intervencióncomo ahora veremos),sino que se limita a recorrer la

302 La actitud del fotógrafoantela realidadJa desarrollaréextensamenteen el punto

5.2.1.
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escenaen busca de la circunstanciaidónea para fotografiar. Su

actuación, eminentementemental o ideológica, se lleva a cabo al

encontrarsecon una serie de elementosque considerasatisfactorios

parasuspropiosfines. Estosfines puedensermuy diversos:estéticos4

ideológicos,sociales,infonnativos,etc. Este tipo de encuentroes lo

que se ha venido en llamar “realidad sorprendida” o “ni onzen/o

decisivo “. A las fotografíasrealizadasde estemodo se las considera

habitualmentecomo “documentales”,es decir, aquellasen dondeno se

ha efectuado ningún tipo de modificación; considerándolas,por

añadidura,veracesy objetivas. Naturalmente,no podernosestar de

acuerdocon esteplanteamiento.ya que ni siquierael documentoestá

libre de subjetividad. El fotógrafo nunca puede ser objetivo, esa

supuestaobjetividad de la fotografia documental viene dada por el

caráctermecánicode la cámara,olvidándosecon frecuenciaquién es

el verdaderomanipuladorde ésta. En palabrasde Costa: “El atributo

de neutralidadde la ¡biogralía es una deducciónequivocadade dos

condicionesdel medio: la condición mecánica y automática del

registro,y la condicion de literalidad del re/ato en imagen.n3(l.~

No podernos considerarpor separadoninguno de los tres

componentes-realidad,fotógrafo,tecnología-ni sus influenciasen la

imagen final, que aunquepudieranser mínimas van a estar ahí de

forma patente.

Los nivelesde actuacióny subjetivaciónsedan,por partedel

COSTA. 3. Op.cit Ng: 62.
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fotógrafo, múltiples; por ejemplo, la elección del punto de vista, el

encuadre,ademásdetodasaquellascombinacionesposiblesrealizadas

con el elementotecnológicoempleadoen la toma: cámara,objetivos,

película, etc. Por supuesto,en este nivel de “no-intervención”, la

realidadfisica de la escenaencontradano esmodificada,no se colocan

los objetos ni se dice al fotografiado cómo debe actuar, eso

corresponderíaa otro nivel de actuación;pero si hay cierto nivel de

intervención a la hora de seleccionarun fragmentodel continuum

espacio-temporalen el que nos encontramos.Podríamosconsiderar

estaintervencióneminentementeideológicao, dichode otro modo,nos

sentimosantela escenaen un perfecto“equilibrio mental” a la horade

apretarel disparado?04.

Con todo lo dicho hastaahora,pareceque la posibilidad de

“encontrarla escena”es una forma de actuacióntípica del fotógrafo

quetrabajaen exteriores.Pero no sólo del fotógrafo documentalista,

también de aquel que desarrollaun trabajo, podríamosdecir, más

“sentimentalo personal”, incluso “místico o poético”. Los ejemplos

que podemos encontrar son muchos, desde Minor White, Lee

Friedíander,a Bernard Plossu. Tampoco esta forma de paciente

‘~“ al encuentro del equilibrio es exclusiva de este tipo de

Originalmente, «disparar»proviene de lapalabrainglesa«lo sho1». Segúnla Real
Academia de la Lengua, disparar es: “Hacer alguien que el atino despidasucatxa” pero
en ningún casose hacemención a la fotografla. Sin embargo, la acciónde disparar tiene
unas connotacionescinegéticasque muy bien podría servir para definir dicho acto como
“captura” o “aprehensión” de imágenes.Coloquialmente,en e] ámbito fotográfico, cuando
hablamos de «disparar»estamosrefiriéndonos a la operación que acciona elmecanismo
que provoca la entrada de luz en el interior de la cámara; o lo que es lo mismo, nos
estamosrefiriendo a la liberación de los mecanismosque conducena la exposición,y así
os como debemosentenderlo a lo largo de esta tesis.



264

fotógrafos, otros muchos, como dice Sontag, “<‘) han tenido una

confianzacasi supersticiosaen el accidenteqiórlunado.¡,305 Muchasde

las variablesque intervienenen la realidaddependendel tiempoy son

por tanto, incontrolables, De aquí que el azar tenga una fúnción

catalizadoracuando se alcanzaun estado especial de relación (de

gracia) entre todas las variables que conducena la imagen única e

irrepetible. El mismo azar conducetambién, lamentablemente,a que

se pierda el instante único que se ha visto pero no se ha podido

fotografiar.

5.1.2. Escenapnparxda.

Cuandoel fotógrafo no encuentrareflejadaen la realidad su

ideao modeloa fotografiar, tendráque fabricarlo; es decir,deberáre-

construiruna realidad de acuerdocon sus ideas. Tendráentoncesque

realizarunapreparación,intervencióny manipulaciónintencionadade

la escena;o, lo que es lo mismo, realizaruna fbnción creativa.Aqui

tambiénlos niveles de intervenciónson muy amplios, desdecolocar

un objeto dentro de la escenay variar la luz, hasta construir

íntegramenteun escenariode acuerdocon nuestroscriterios y fines.

Traigoaquí la acertadadefinición, que a mi juicio haceel doctorPerea

sobrelo que él entiendepor “determinarla escena

“conjunto de actuaciones sobre los
elementosmaterialesde la misma, ya seapara
niod¿ficar una escenapreviamenteexistenteo

SONTAG, 5. Op.cil. Ng: 127.
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para crearla (..), que viene precedidade su
localizacióny que es obseivaday wwlizadaen
función de los materialesfotográficos y sus
posibilidades.,,306

Dentro de la «escenapreparada»vamos a diferenciar das

aspectoso tipos de manipulación,dependiendode si ésta se efectúa

sobre el modelo-persona(si es que éste existe), o sobre la propia

escena.Ambas alteracionespersiguenun fin: “construir una escena”,

esta vez de acuerdocon unos interesesmuy concretospor parte del

fotógrafo. Esto no quieredecir que en “la escenaencontrada”no se

efectúecierto tipo de “construcción”,al contrario,pero, en estecaso,

al “preparar” la escenanuestraintervenciónes global, sin dejar, casi

nada,al azar.

Tenemosque aclarar, por otro lado, que tanto la escena

preparada como la escena encontrada están íntimamente

interrelacionadasy casi nuncase dan la una sin la otra.

5.1.2.1.Manipulación del modelo.

Entendemos,en este caso,por «modelo» a la personaque

colocamosen la escenaparaser fotografiada;es decir,utilizarnos un

personajecomo referenciasiguiendolos interesesdel fotógrafo para

obtener,o llevar a cabo,unos fines concretos.Seráel fotógrafo quien

3O~ PEREA GONZÁLEZ, Joaquín.Un modelode la comunicaciónfotogr4fica. Tesis

Doctoral. Facultadde Ciencias de la Información, Universidad Complutense.Madrid.
1986. Ng: 257.
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deba decir al modelo la posición que deberáadquirir dentro de la

escena,su posturay expresión-la pose-de acuerdocon lo planeado

de antemano. En consecuencia,efectuamosuna ficción y una

construcciónde la realidadsegúnnuestroscriterios.

Para Barthes, “lo que fundamenta la naturaleza de la

Fotografía es la pose.ui307 En el momento mismo que alguien se

encuentradelantede unacámaraexisteciertacomplicidad:unapose-

conscienteo inconsciente-en definitiva dificil de eludir. Considero

imposible la “naturalidad” de la posemientrasel modelo sepaque va

a ser fotografiado,es lo quellama Costa: “la naturalidadde laficción

que imita lo espontáneo.,,308 Es decir, a travésde una poseartificial se

quieredarunaimagende espontaneidady naturalidad.Quizásla única

forma de enfrentarsede forma objetiva a la cámara, sea siendo

conscientesde que vamosa ser fotografiados,y ademásen ausencia

del fotógrafo. Paraello, el instrumentomás apropiadopuedeque sea

el «Photomaton».En este caso, si que somos conscientesde que

seremosfotografiadosy, además,sin la intervención subjetiva del

fotógrafo. Somos nosotros quienes debemosadoptar la pose que

creemosmás convenientepara “salir bien”’ en definitiva, paradar la

mejor imagen de nosotros mismos. En la misma línea se podría

encontrarel autorretrato,en donderesultaevidenteel instanteen que

vamos a retratarnos,reuniendoen la misma personaa modelo y

fotógrafo.

BARTI-IES, R. Op.cit. Ng: 138.

308 COSTA, 3. Opeir. 110.
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Las diferenciasde actitud que puedeadquirir el modelo son

diversas,dependiendosobretodo de su profesionalidado no; es decir,

de si estáacostumbradoa versey ser fotografiadoo no. Perotambién

hay diferenciasde actitud si sabequeva a ser fotografiado,porquién

va a ser fotografiado,e incluso paraqué va a ser fotografiado. Las

fotografias de Diane Arbus muestranuna puesta en evidencia del

modelo, del fotógrafo y, por lo tanto, de la pose. Ella consigue,a

travésde la posevoluntaria y consciente,la autenticidadde unos

personajesque miran sin pudora la cámara.Mucha gentees reaciaa

ser fotografiaday otros -casi todos- “posan” parapoder ver reflejado

en la imagenfinal su “mejor” gesto,su mejor imagen.Barthesexplica

al respecto:“cuando mesientoobservadopor el objetivo, todocambia:

meconstituyoen el acto de «posar»,mefabrico instantáneamenteotro

cuerpo,me .transfonno poradelantadoen imagen.~,3O9Al flujal, se trata

de una cuestiónde reconocimientoo, mejor dicho, de la imagen

pública que queremos dar a quien contemple nuestra imagen

fotográfica.Pero,generalmente,existeunaconformidaddel modeloa

la hora de posar,siendoen cierto sentidocómplicede las intenciones

del fotógrafo.

Quizás,quienesmejorhan descritoesasactitudesdel modelo

a la horade serretratados,seanSusanSontagy RolandBarthes,razón

por la cual reproduzcoaquí dos de sus textos que me han parecido

reveladoresy esclarecedoresdel tema que estamostratando.

BARTHES, R. Op.cif. Ng: 41.
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SegúnSontag:

“Muchas personas se ponen nerviosas
cuandoestánporfotogt4Yarse:no porqueteman
un ultraje, como los primitivos, sino porque
temenla reprobaciónde la cámara Quieren la
imagen idealizada: una fotografíadonde luzcan
mejor que nunca. Sesientenrechcradascuando
la cámara no les devuelveuna imagen más
atractiva de lo que realmenteson. Pero pocos
tienen la suerte de ser ‘fotogénicos”, o sea, de
lucir mejor en fotografías (4 que en la vida
real. ,,310

ParaBarthes:

“La Foto-retrato es una empalizadade
fuerzas.Ante el objetivosoy a la vez:aquelque
creo se~ aquel que quisieraque crean, aquelque
el fotógrafo cree que soy y aquel de quien se
sirve para exhibirsu arte. Dicho de otro modo,
unaaccióncuriosa: no cesode fin itarnze, y espor
ello por lo que cada vez que mehago (me dejo)

fotografiar, me raza indefectiblemente una
sensación de inautenticidad, de impostura a
veces..,representaesemomentotan sutil en que
no soy ni sujeto ni objeto: vivo entoncesuna
microexperienciade la muerte.,,311

El otro elementoexistente entre fotógrafo y modelo que

tenemosque teneren cuenta a la hora de hablar de la pose es la

~ SONTAO, 5. Opon. Ng: 95-96.

BARTHES, R. OpdU. Pág: 46.
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distancia. Esta puede ser objetiva si el modelo puedepercibir una

distanciafisica entreél y el fotógrafo. O bien,subjetiva,si a travésdel

empleo de teleobjetivos conseguimosun acercamientoóptico que

parezcaque nos encontramosa pocoscentímetrosdel retratado,pese

a encontrarnosalejadosde él. Esta última, podríamosconsiderada

como una “intromisión óptica” en el espaciodel modelo,aunquede

esta forma, no se sentiría agredido por una distancia fisica

excesivamentecorta entreél y nosotros.

La conexión entre el modelo y el fotógrafo a través de la

distanciaes la mimdacomocomponentede la expresión.Comparando

los “juegos demiradas’ en la fotografia y en el cine, Duboisdice: ~En

fotografía, la «ni irada a la cámara» es una cosacorriente, recibida,

inclusoinstituida Casi todo el retrato (individual o colectivo)funciona

sobreel principio fundamentaldel frente afrenteentre elfotógrqfoy

el modelo.n312 En el cine de ficción sucedelo contrario, el modelo-

actor raras veces deberá mirar a la cámara, ya que pondría en

evidencia el artificio, a no ser, claro está, que se trate de un

documentodonde si podría hacerlo. Estos son códigos aceptadosy

establecidos.En cinela cámarapennanece“invisible”, mientrasqueen

fotografiala cámaray el fotógrafoestánahí presentes.El retratadoes

conscientede la presenciade la cámara y, por lo tanto, se dirige

primero a ella en un dialogo entre el modelo-fotógrafo y,

posterionnente,imagen-observador.

3)2 DUHOIS, P. Op.cit. Ng: 163-164.
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SegúnCosta,la poseadquiereuna doble fimción; porun lado

unafunción retórica del gesto expresivo,el ademáno la posturaque

representaacción, por otro, una función estructurantedentro de la

composición.Además,el modelo adquiereuna expirsiónsegúnel rol

que éste represente, “la cual constituye otro elemento de

semantización: la retórica facial de las ni uccas y los estados

psicológicos.313 Resumiendo: dentro de los recursos a nuestra

disposiciónparamanipularel modelotenemosla posey la expresión

delmodelo,quea su vezestaráninterrelacionadasconla manipulación

fisica de la escena:la ambientacióny la iluminaciónasí como con la

puestaen escenay el punto de vista. Estasdos últimas tienenque ver

más con la composicióny la actitud del fotógrafo frente a la escena

que con una alteracióndirecta del modelo.

II

5.1.2.2. Manipulacióndc la escena.

El otro tipo de manipulaciónfisica quepodemosefectuarserá

en la propia escena;alterandolos elementoscolocadosen ella, así

como las condicionesde iluminación conlas que vamosa fotografiar,

es decir, reconstruyendo la realidad. He querido separar la

manipulaciónde la escenade la del modelo para diferenciar dos

actuacionesdentrodel mismo espacio.En la mayoríade las ocasiones

ocurrenambasa la vez,peroconsiderodiferenteel trabajoconmodelo

que sin él.

‘~‘ COSTA, J. Op.cU. Ng: 111.
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El trabajo con modelo conlíeva una actuacióncon un ser

pensanteque tiene que comprendernuestros criterios, lo que no

siemprees posible.El modelotiene,pues,queponertambiénalgo de

su parte, siendo esto muchasvecesdeterminanteparael éxito de la

empresa.En la actuaciónsobreuna escenaintegradaúnicamentepor

objetos, dependemosde nosotros mismos para llevar a cabo la

distribución de los elementosa fotografiar sin que intervenga la

posible subjetividad provocadapor un modelo. Además,podemos

diferenciar entre aquellas fotograflas en las que el personaje

fotografiadopredominapor encima de cualquier decorado:retratos,

desnudos,etc., y aquellasen las que el predominio lo ostentanlos

objetosde la escenao la escenamisma.Tambiénencontraremosotro

tipo de imágenesen las que lo fotográfico es una mezclade los dos

componentes,es decir, un modelo dentrode una escenacon objetos.

Naturalmente,seael sujetoquesea,el elementocomúna ambosserá

la necesidadineludible de iluminarlos parapoderser fotografiados.

Todas estas manipulacionesfisicas de las que venimos

hablandoson intervencionesdirectas sobre la realidad, es decir son

alteracionesidentificablessobre los objetos fisicos, pero no sobresu

representación,es decir, sobresu imagen.

Las alteracionesfisicas quepodemosefectuarsobrela escena

las podemosdividir en:

1 .- La mise en scéne o puestaen escena,que suponela

situaciónprecisade cadaelementoen un puntodel espacioescénico-
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generadopor el encuadrede la cámara-y su relacióncon los demás

elementos:la composición.

2.- La ambientación,o sea,la elecciónde decorados,fondos,

mobiliario, etc.

3.- La iluminación, como factor expresivo y estético

fundamental,que ademásconstituye el elementoimprescindiblede

cualquierfotografia.

Tanto el primerocomo el segundopunto,conllevanunagran

complejidaden las diferenteseleccionesrealizadasde acuerdocon las

característicasque se quieran conseguir en la fotografla. Es tan

complejo efectuar una diferenciación entre los elementos de la

ambientacióncomo lo sedahacerlo de la realidad misma, por no

hablardel infinito númerode combinacionesposiblesque sepodrían

hacer con estos elementosy su puestaen escena.Por ello hablaré

únicamentede la iluminación como elemento constituyentede la

imagen fotográficay puntoen común de cualquierade las elecciones

que realicemos.Me referirá a la influenciaque ejercenlos materiales

empleadosen la iluminación (punto 5.3.2.1.)como elementosde la

tecnologíaempleadosfriera de la cámara,y que influyen notablemente

en el resultadofinal de la imagenfotográfica.

Como elementofisico objetivo, mensurabley modificable,la

iluminación, dentro de la escenapreparada,es susceptiblede ser

manipuladaa nuestro antojo. Naturalmentelo es en mayorgrado la

iluminación artificial, perono dejadeserlo tambiénla naturala través

de diversos procedimientos técnicos como paneles reflectores,
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difúsores,telas, etc.

Considerola acciónde iluminarcorno un elementogenerador

de la escena.Evidentemente,como argumentael doctor Perea, la

escenaexisteaunqueno hayaluz; pero sólo serápercibiblea travésde

sentidosdiferentesa la vista que no forman partede este estudio.

Además, no hay fotografla sin luz, ya que ésta es un elemento

constituyentede su propianaturaleza.Ya que venimoshablandohasta

estemomentode realidad visual, de imagen, iconos, etc, todo ello

referido,en mayoro menormedida,al acto de ver, es indiscutibleque

la luz, y su manipulación: la iluminación, debe estar presenteen la

escenay formar partede ella si queremosfotografiarla.Además,va a

serjustamentea travésde la iluminación que vamosa sercapacesde

dar un sentido u otro a una escenailuminada de modos diversos,y

que,por lo tanto,provocaráun tipo de lectura distintade acuerdocon

la iluminaciónefectuada.Con estoquiero aclararque,bajo mi punto

de vista, un espaciocon idéntica “puesta en escena”y atrezzo es

diferente si variamos la iluminación del mismo. Al cambiar de

iluminación transformamossustancialmentela escenaque hablamos

preparado.Cualquiermodificaciónen estesentidoalteraráel resultado

final.

Vamosa diferenciar,porrazonesoperativas,entreel resultado

o acción de iluminar, es decir, una escenailuminada o, lo que es lo

mismo, la iluminación; y los elementostécnicos de los que nos

servimos para iluminar dicha escena. Este último tema está

desarrolladoen el punto 5.3.2.1.
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5.2. EL FOTOGRAFO.

El antiguo papel asignado al artista por los griegos como

testigo imaginario de acontecimientosque luego plasmarlaen sus

obras, iba a verse cumplido con todas sus consecuenciascon la

aparición de la fotografia. A partir de ese momentodejadade ser

testigo imaginadoparaconvertirseen testigo auténtico.La fotografla

nos iba a dar la pruebairrefutable de la presenciainequivoca del

fotógrafo en la escenade lo acontecido.El fotógrafo es testigo, la

fotografla atestigua.

Paraencontrarel primer testimonio en que el artistaaparece

como testigo de un acontecimientotendríamosque remontarnosa

tiemposprefotográficos.En el Renacimientocultural y pictórico de los

PaísesBajos, encontramosun buen ejemplo en la obra de Jan van

Eyck tituladaEl matrimonioA,no~fini. Es curiosoobservaren la firma

del artista la frase latina Johannesde Eyckfuil Nc (Jan van Eyck

estuvo presente).La necesidadde atestiguarun acontecimientopor

partede los pintoresfue siempreun intentoinfructuoso,la dudaestaba

siemprepresente.Sin embargo,al aparecerla fotografla,esepapelde

testigo fiel, verazy objetivo es asumidode inmediatoy perfectamente

por ésta. Papel que ha ido desempefiandola fotografla hasta sus

últimas consecuenciasen su empleolegal, conviniéndose,como en el

titulo de la obra de Christian Phéline,en «imagende/abra»utilizada

desdebien tempranocomoidentificaciónpolicial.

Aun teniendo asumido perfectamenteel papel de testigo,
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muchosfotógrafoshan subrayadosu presenciaañadiendoalgunapista

quepuedareffitar, más aun si cabe,el papel de testigopresenteen la

escena.Hockneyaportando,por ejemplo,un fragmentode sí mismo:

suspies o zapatosen el borde inferior del encuadre.(llust it 97 y 98)

Otros,colocándosede espaldasal sol, proyectansu sombrapordelante

del encuadrequedandoplasmadasu oscurahuella sobreel terreno.

(Itust it 99, 100, 101 y 102) Esta actuación,en principio errónea

segúnlos manualesdel buen hacer fotográfico, se convierteen un

elementomásdel lenguajefotográficoqueinfluye inclusoen el mundo

de la publicidad.Un ejemplomuy concretolo tenemosen la fotografla

de la campañade Renaulten donde aparecela sombradel fotógrafo

cubriendopartede la escenay con unaimportanciasuperiora la del

propiovehículo (quepor cierto, tampocoapareceen su totalidadcomo

sueleserhabitual).En esteejemplo, seestánevidenciandoy resaltando

unos usos de elementostípicos del lenguaje fotográfico por encima

incluso del productoquese pretendepublicitar.

La supuestaobjetividad de la fotografia viene dada, como

hemosexplicadomás arriba, por su caráctermecánico.Sin embargo,

como señalaFontcuberta,“hasta los más ervorososdefensoresde la

objeíividadfotográficareconocenunosciertosmárgenesde con/mlpor

parte del operadorque le permitenreaccionardeforma distintaa como

lo harían otros operadoresy así interpretar de unaforma «pervonal»

una determinadaescena“~“~ Un fotógrafono se va a limitar a realizar

un registrofiel de la realidad,porel contrario,va a efectuarunavisión

“~ FONTCUBERTA, J. Opcit. Ng: 26.
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personalizaday subjetiva de la escena,hastatal punto que muchas

vecesél mismo se sowrenderáde lo queapareceráen la imageny de

lo poco que tieneque ver con la realidad. Traigo aquí el ejemplode

la película de Win Wenders, «Alicia en las ciudades»,de 1973.

Cuandoel protagonista,despuésde hacervarias fotograflasPolaroid

en una playa,comenta: ‘Nuncaapareceen lafoto lo queseha visto.”

El personajedisparay comparala fotografia con la realidadquetiene

enftente.Realizavariastomascon cierto excepticismopuesle resulta

increíbleno poder reconocerlo que acaba de fotografiar cuandolo

comparacon el modelo real. Y es que la fotografia tiene muchas

diferenciascon respectoa lo real. Cabemencionaraquí el texto de

RudolfAmheim, El cine corno arte315, dondeenumeralas diferencias

entre la imagen y lo real. En primer lugar, transformaun objeto

tridimensional en una imagen bidimensional.Limita y determinala

imagen por el encuadre,el ángulo de visión elegido y su distancia

respectodel objeto. Traducetoda una escalade valorescromáticos316

en unasdegradacionesde blancoy negro. Porotro lado, la fotografla

aísla un fragmentode espacio-tiempoconvirtiéndoloen una imagen

que excluye el resto de los sentidospara su percepción. De esta

manera,Arnlíeim intentaponeren evidencialas diferenciasexistentes

entre la imagen y lo real, y así aclarar, de una vez por todas, el

~“ ARNHEIM, Rudolf. El cine comoarle. Barcelona.Ed. Paidós.1986. Págs:29-35.
Traducciónde la obra original de 1957 FiIm and Reo/Uyque a su vez es traducción de
un texto berlinésdc 1932 úwlado Film ah Kunsl. Citada por DUHOIS, P. Op.cit. Pág:
34. También por CLARK, M. Op.cil. Ng: 44.

~ En la fechaen que está datado el texto original, ¡932,la fotografia en colar estaba
poco desarrollada, tan solo complejas técnicas como los autocromos; y desdeluego,poco
difundida. No serábasta 1935 que aparecerá,en EstadosUnidos, el Kodachrome y pocos
mesesdespués,en Alemania, el Agfachrotne.
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equivoco planteamientodesde su origen en que se decía que la

fotografla no eramás queuna copiamecánicade la realidad.

No puedo estarde acuerdocon André Bazin cuandoescribe

que: “Por vez primera una imagen del mundo exterior se forma

azao,náticamentesin intervencióncreadoraporpartedel hombre,según

un determinismoriguroso. (..) Todaslos artes estánfundadosen la

presencia del hombre; tan solo en la fotogrqfía gozamos de su

ausencia.“~‘~ El hecho indiscutible del empleo de una máquina,no

significa en modoalgunola ausenciadel fotógrafo como manipulador

y por tanto creadorde imágenes.La presenciade una tecnologfano

limita la creatividad del fotógrafo, por el contrario, le ayuda a

descubrirnuevoscaminosde expresiónsubjetiva.

Como señalael doctorRodríguezMerchán refiriéndosea la

fotografia documental-supuestamentemás veraz y objetiva con los

hechos-: incluso la presenciadel fotógrafo es capaz de alterar la

realidad y los acontecimientos. Ello es debido a que fuerza

involuntariamentea “posar”: “la realidadse “construye”asualrededor,

se ‘prepara” para conver¿’irseen noticia (,)~~31S

Vamosa verseguidamentecuálessonlasactitudescon lasque

el fotógrafopuedeenfrentarsea la realidady, unavezque ha tomado

partido, su actitud -intervenciónlno-intervención-durantela toma.

~ BAZIN, A. Op.dU. Ng: 28.

RODRÍGUEZMERCHAN, E. Op.dU. Pág: 379.
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5.2.1.Actitudesde fotógmfo fiente a la ¡talidad.

Acabamosde definir nuestroconceptode realidad, -realidad

fotográficao espaciofenoménico-y también,cómo puedepresentarse

ante nosotros: sorprendida,o bien preparaday manipuladasegún

nuestrospropios criterios. Ahoravamosa ver la actitud o disposición

quepodemostomar comofotógrafosfrente a la realidad,ya seaésta

encontradao manipulada. Ciertamente,se trata de otro nivel de

actuación que tiene que ver más con la ideología y con la

intencionalidaddel fotógrafo,quecon su intervencióndirectasobrela

realidad.Nivel de actuaciónéste,en el queestánimplicados,en mayor

o menor grado, los otros dos componentesde la imagenfotográfica:

la tecnologíay la realidad,

Hemosde advertir queno existenactitudespuras,y siempre

hay matices o tendenciasentremezcladosque coexisten al mismo

tiempo. Incluso entre las dos actitudesmás opuestas:reproductiva-

literal y creativa-experimentalpodemosencontrartoda una serie de

gradacionesintermediasqueconstituyenestilos,ideologías,géneroso

aplicacionesconcretasde la fotografia.Empleandola tenninologlade

Costa319, nos encontramos con dos actitudes psicológicas

predominantes:una de ellas sumisa: reproductiva, analógica y

conformista;y la otra subversivatinconformista,subjetiva, imaginaria

y creativa.

319 COSTA, J. Op.cU. Pág: 7-II.
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5.2.1.1. Actitud wpwducdvo-l¡teml.

Dentro de las actitudesfrentea la realidadnos encontramos,

en el nivel más bajo, con la actitud reproductiva-literal.Podríamos

considerarlacomola más antigua,esla concepciónque Duboisllama

«espejode lo real». Se trataaquí de registrarfielmenteel mundo, es

la fotografia como merarepresentaciónde la realidad. En estenivel,

el fotógrafo queda relegado a segundo plano, sin capacidadde

intervención,y limitándosea registrarfielmente la realidad. Esta es

una idea que ha venido arrastrandola fotografla a lo largo de st]

historia,segúnla cual el fotógrafoselimitaba a serun merooperador,

mientras que la imagen aparecíade fonna automática gracias al

funcionamientode unamáquinaregidaporlas leyesde la ópticay la

qulmica. Esta imagen mecánica,realizadasin la intervenciónde la

manodel,hombre,se opondrádirectamentea la imagenmanualfruto

del esfuerzoy del talento del artista. El resultadode esta actitud

reproductivaes la que Costadenominacomo foto documento, la cual

va determinadapor tihechosy situacionesde la realidadexteflor, corno

dignosde serperpetuadosen una imagen.u,320 Es decir,cuandoen ella

el objeto real -realidad-,predominasobre los otros dos componentes:

sujeto-fotógrafoy técnica.

5.2.1.2. Actitud c¡taiivo-expeñmental.

Opuestay enfrentadacon la primera actitud, la creatividad

320 COSTA, 3. El lenguajefoiogrq/>co. Pág: 46.
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implica imaginación,invencióny ficción. No se trata de re-producir

sino de producir, es decir, crear a partir del predominio de la

originalidad del sujeto-fotógrafo.Aquí, la imagen fotográfica es el

fruto de una transformaciónde la imagen de lo real a travésde la

ideologíay la imaginacióndel fotógrafo. La imagen fotográficadeja

de ser «espejodel mundo» para transformarseen un elementode

análisisy de transformaciónde lo real. Se convierteen una forma de

lenguajecapazde interpretarlo real según suspropios códigos.

En estenivel, el fotógrafo actúainteriorizandoy subjetivando

su percepcióndel mundo y, a travésde la cámara,lo fragmentaráy

seccionarácreando una nueva realidad -su realidad- subjetiva y

personal.

Aquí, el elementotécnico se comportacomo el instrumento

que incorpora -siemprea través del fotógrafo- un mayornúmero de

elementoscreativos nuevos. Implica un conocimientoprolbndo del

funcionamientodel instrumentoutilizado y de la respuestade los

materiales.A partir de aquí, las posibilidadesde combinacióny de

resultadosson enormes.

Sehacepatentela introduccióndenuevoselementosausentes

en la realidade incorporadospor la tecnologíaal lenguajeespecífico

de la fotografla. Se incorporan formas no analógicasa la imagen

fotográfica. Incluso, resulta factible usar únicamentela luz y la

química,dejandoa un lado la cámara,paraobtenerimágenessin otro

réferenteque la propia luz y el objeto real en contactodirecto con el



281

material sensible-fotogramas-.De estemodo, la imagen fotográfica

quedasimplificada al conceptode huella luminosadesarrolladopor

Dubois.

Este tipo de actitud conlíevala aparición de dos conceptos

desarrolladospor Costa321: el abstraccionismo,entendidoéstecomo

“manipulación creativa de la percepción de la realidad”; y la

“abstracción: creaciónpura independientede la realidad visible.” El

abstracionismo se caracteriza por la descontextualización, el

aislamientoy la fragmentaciónde la realidad con intencionalidad

estética.Es un fragmentocon referentereal llevado hastaextremos

casi irreconocibles, como dice Costa, 7no es más que una

representación-siemprerealista- que bordea los limites de la lógica

visual, (J~322, Por otro lado, la fotografiaabstractano seapoyaen el

referentereal, ni tiene ánimo de representarla realidadvisible, sino

que porel contrarioseproduceuna interiorizaciónhacia la fotografla

en si mismay haciasu propia naturaleza.“La fotogrqfia abstractaes

la cristalización de la concienciay la voluntad de ser imagen.”323A

través de la abstracciónponemosen evidenciaotras realidadesque

incorpora el elemento tecnológico por un lado, y los elementos

constituyentesde la fotograflacomo la luz y la químicapor otro.

321 COSTA,1. Op.cii. Pág: 152-159.

322 COSTA, Y Opcíí. Ng: 154.

323 COSTA, J. Op.cíi. Pág: 156.
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5.2.2. Actitudes duiante la toma.

Recuperando«la toma»como ejeprincipal, alrededordel cual

se mueve el acto fotográfico, podemos establecertres momentos

trascendentales:todo aquello que sucede antesde la toma, lo que

sucededurante y lo que ocurredespuésde la toma. De hecho, son

estos tres instanteslos que estableceDubois en su teoría sobre la

introducción de los códigos fotográficos. Ya he hecho notar mi

discrepanciacon respectoa Dubois en el punto 2.1. de estetrabajo

cuandoaseguraque es precisamenteen el instantede la toma cuando

rio hay introducciónalgunade códigos,considerándolocomo un puro

«acto-huella»,es decir, un mensajesin código. Contrariamentea él,

piensoque es precisamenteen esteinstantecuandoel fotógrafo tiene

una importantísimacapacidadde intervenciónsobre la incorporación

o no de códigos específicamentefotográficos, alterandode forma

sustancialel mensaje.Estaactitudde intervencióndurantela toma tal

vez vaya a entraren contradiccióncon una frase de Cartier-Bresson

quedice “hay que pensarantesy despuésjamásmientrasse toma la

fotogrqfia”324

Hastaahora,hemosestadoviendo quéeslo quesucedíaantes

de la toma, es decir, todo aquel tipo de decisionesque intervienenen

la elecciónde la escena,el modelo,etc. Tambiénaquellasdecisiones

que se producencon antelaciónal momentode la obturacióny que

tienenque ver con la tecnologíaempleada:objetivos,película,etc. Por

324 Citado por SONTAG, S. Opdil. Ng: 126.
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otro lado, estánlas decisionesque ocurrendespuésde la tomay que

tienen que ver, sobre todo, con la manipulación fisica del objeto

fotográfico,lo quehemosllamado«técnicasde transfonnación»,y que

estudiaremosen puntossucesivos.

¿Quétipo de actitud puedepresentarel fotógrafo durantela

toma? La respuestaparece obvia: o bien no intervenir, o bien

intervenir. Las consecuenciasde dichaactitudno son tan obvias. Por

un lado, la «no intervención»suponela aceptaciónde las decisiones

tomadascon antelación,es decir, la previsualización-mental- de los

resultados.La «intervención»implica el juego, no siempreprevisible,

del azar y, por tanto, de los «ruidos» generadospor el medio

tecnológico.

¿De qué manerase puede intervenir durante la toma? La

mayoríade estasintervencionesse basanenla posibilidaddejugarcon

el tiempotecnológico-tiempo de exposición-.Necesitamosun tiempo

lo suficientementeprolongadocomo para poder intervenir de forma

eficaz. La intervención la podremos realizar en la escena,en el

modelo,en el utillaje y en la iluminación. Como dije anteriormente,

existeun porcentajede lo que podríamosllamar «azar calculado»

durante la toma, que hace que no sean del todo previsibles los

resultados.

En la escena,podemos intervenir durante la exposición,

introduciendo o eliminando elementos que ésta tenía, o inclus

incorporar o quitar un modelo. En el modelo podemos
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variablesen su posedurantela toma, generandobarridoso imágenes

borrosasdel mismo. Con el utillaje, podemosproducirmovimientos

intencionadosy variacionesen la distancia focal -efecto zoom-. Con

la iluminación podemosintervenir en la toma moviendo luces -lig~’it

draw¡ng o dibujos con luz- o, modificando la situación espacialde

diversosdestellosde flash duranteésta.Comovemos,las posibilidades

sonmuy numerosasy el númerode combinacionesentreellasenorme.

5.3. LA TECNOLOGL4.

Cuandohablamosde la naturalezade la fotografia ya vimos

que una de sus característicasffindamentales era precisamentesu

carácterde imagentécnica. Convieneaclararaquí mi posturacuando

me refiero a la tecnología.Mi intenciónno es haceruna alabanzade

los prodigios obtenidos por la técnica, ni hacer de los

perfeccionamientostécnicosel paradigmao el puntoculminantede las

imágenes fotográficas. Tampoco voy a realizar un compendio de

descubrimientostecnológicos,ni de los avancesy perfeccionamientos

obtenidosestosúltimos afios en la obtenciónde imágenes;ya existen

magnificos libros que hablan de dichos avancesy de los nuevos

productos que salen al mercado. Voy a tratar aquí la imagen

fotográficadesdesu naturalezatecnológica;y las característicasde ésta

desdelas particularidadesque se puedenobtenerpor la intervención

del elementotécnico, pero en ningún caso desdeuna perspectivade

gulatécnicadematerialesfotográficos.Al hablarde tecnologíano sólo

puedo o debo referirme, por ejemplo, al mecanismode obturación,
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tambiénlo haréde unavieja técnicade emulsionadocomo puedeser

la cianotipia o la goma bicromatada.Cuandohabledel obturador,por

seguircon el mismoejemplo,hablarédel mecanismocomotal y de los

dos tipos en uso, pero no de las marcaso modelosque haya en el

mercado,a no ser que tenganuna cualidadrelevanteo especialque

altereel resultadode la imagen.

Lo más importante es descubrir, a través del medio

tecnológico,cómo se puedealterar la realidad de las imágenessin

alterar lo real; es decir, cómo a través de la incorporación de

elementosproductode la tecnologíaes posiblecambiarel carácterde

la imagensin alterarla realidadfotografiada.Describirla formaen que

cadauna de esaspartesdel elementotecnológico:cámara,objetivos,

mecanismos,química,etc. funcionanparaquemodiflqueprecisamente

esascaracterísticas,concentrándonosen las peculiaridadesquepueden

ofrecer cada uno de estos elementos. En un primer nivel de

intervención, vamos a alterar la imagen fotográfica incorporando

nuevoselementosproducidospor el utillaje; en un segundonivel de

intervención,podremosmodificar la imagena travésde unaactuación

fisica o químicaen la propia copia fotográfica.

Al hablarde fotograflay de tecnologíanos vamosa encontrar

siemprecon auténticosadoradoresquesupeditantodo el procesoa un

conjunto de elementostécnicossofisticadosque estánpor encimade

la imagen. Es de alguna manerael planteamiento,por otro lado

generalizado,de que cuanto más sofisticada sea la cámara, más

luminososeael objetivo,y más fino seael granode la película,mejor



286

será la imagenobtenida.Puedeque así sea desdeun punto de vista

exclusivamentetécnicoy objetivo, peroparajuzgarla calidadde una

imagenfotográficano podemoshacerlodesdeun único puntode vista,

o desdeun parámetrotan estrechocomo el de la técnicaempleada.

Existe otro punto de vista tan radical como el primero que

esgrimeprecisamentelo contrario: el sacrificio de la técnicaen favor

de lo manual, manufacturado,artesano,tosco y fúndamentalmente

desenfocado.Es el lado opuestoa la técnica, es la supresiónde todo

elementotecnológico en favor de la austeridadde los elementos

conformantesde la imagen: la luz y la química. Como muy bien

observóSusanSontag, “El culto del futuro al¿’erna con el deseo de

regresar a un posado máspumy artesanal, cuando las imágenes tenían

el aire de algo hecho a mano, un aura.

La fotografia ha ido dandosaltosde un lado al otro a lo largo

de su historia, Al principio, la tosquedadde las imágenesestaba

claramentedeterminadapor la ausenciao desconocimientotécnico;

perounavezsuperadoéste,la fotografiase convierteen el instrumento

ideal para copiar la realidad. Desdela apariciónde la fotografia, la

actitud intelectual ilustrada de los siglos XVIII y XIX tendríauna

influencia decisiva en las imágenesobtenidasque debían ser fiel

reflejo del mundo. A principios de siglo la fotografla se transformay

transformael mundo, reflexionando sobre ella misma en busca de

otros caminosestéticosy conceptuales.Hoy asistimosa un enorme

325 SONTAO, 5, Op.cii. Ng: 135
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conjuntode tendenciasqueasimilanprácticamentetodaslas tendencias

anterioresen unabúsquedainfructuosapor lo original y lo nuevo.Nos

encontramosdesdeaquellosqueutilizan el mediofotográficocomo un

meroinstrumentode obtenciónde imágenes-reflejo,los quebuscanen

las técnicasdel pasadoun medioparadar a sus imágenesun carácter

de originalidad,los que dejande ladocualquiertécnicasofisticaday

se construyensus cámarasestenopeicasy se emulsionansus papeles,

hastalos apropiacionistasque “roban” imágenesde otros haciéndolas

suyasa travésde una reflexión conceptualllevadaal extremo.

Una vez aclaradami posición, vamos a ver, partepor parte,

cómo y de qué manerala tecnologíaes capaz de aportar nuevos

elementosal códigofotográfico alterandoy manipulandolo real en la

imagen.Vamosa establecerunasdiferenciasentrelos elementosque

intervienenen la tecnologíade la fotografia, entreaquelloselementos

tecnológicosinternos al elemento técnico, es decir, aquellos que

transcurrendentro de la cámara;y aquellosque sucedende forma

externaa la cámara,lo quehemosllamadotécnicasde transformación

y de manipulaciónmaterial de la imagen. En ambos casosaparecen

subdivisionesquediferencianentreaquellasactuacionesquetienenque

ver con aspectosópticos, fisico-mecánico,o qufinicos en el primero;

e iluminación y fisicos o químicosen el segundo.

5.3.1. La tecnologíainterna.

Vamos a considerar,dentro de la tecnologíainterna, a la

cámaracorno el elementobásico constitutivo, y a sus componentes
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ópticosy mecánicos.Además,incluiremosel componentefotosensible:

la película,aun a sabiendasde queen realidadsetratade un elemento

externo y afladido. Aún así, debemos considerarlo como parte

integrantey fundamentaldel funcionamientode una cámara.Ni que

decir tiene,que carecede sentidoalgunotrabajarcon una cámarasin

pelicula en su interior.

Porotro lado,debemoshablaraquíde material fotosensibley

no de material químico, puesto que hoy en día, es cadavez más

habitual el empleo de sistemas magnéticos o digitales para la

obtenciónde imágenesfotográficas.De estaforma,dejamosla puerta

abierta a posiblesmodificacionesen el tipo de soporte fotosensible

empleado.Consideroqueel empleo de estosnuevosmaterialesofrece

tan ampliasposibilidadesy nuevosplanteamientosque puedenllegar

a ser el punto de partidade posterioresinvestigaciones.Hechasestas

aclaracionesvamosa estudiarcada uno de los puntos.

5.3.1.1. La cámam.

En 1816,Niépcehaceunadescripciónde unacámarade esta

forma: “una especie de ojo artificial que es sencillamenteuna cauta

cuadrada de seis pulgadas de cara; irá provista de un tubo susceptible

de alargarse y con un cristal lenticular ~,32Ó La verdad es que

sustancialmente,no han cambiado mucho las cosas. Seguimos

empleando «una capia» -cámara-, con «un tubo susceptible de

326 Fragmentode una carta de Niépeea su hermanoClaudecitado por SOUGEZ,

Marie-Loup. Flisioriade la Fotografía Madrid. Ed. Cátedra.1981. Pág: 33.
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olaigarse » -sistemade enfoquedel objetivo- y «un cristal lenticular» -

óptica del objetivo-. Evidentemente,han ido apareciendoalgunas

mejorastécnicasquehan facilitado sumanejo,peroen lo fúndamental

sigue siendolo mismo.

Comoya vimos en el apanadohistórico327,el antecesorde la

cámara fotográfica fue la «cámara oscura», conocida ya desde la

antiguedady utilizada, fundamentalmente,para la observaciónde

fenómenosastronómicos.Fueempleada,asimismo,en el Renacimiento

por numerososartistastalescomo Leonardoo Durero, entreotros. El

instrumentoque utilizamos hoy en día, y que conocemospor cámara

fotográfica, es una réplica mejoradadel antiguo conceptode cámara

oscura.

La cámarao máquinafotográficaesel instrumentofotográfico

por excelenciaa pesarde que, como ya hemos visto, no resulta

imprescindiblepara la obtenciónde ciertas imágenes-fotogramasy

quimigrainas-. Pero, también es verdad, que si queremos obtener

registrosmás o menos fieles tendremosque recurrir al uso de la

cámara en sus diferentes versiones y disefios. La diferencia

fundamentalentreun fotogramay una fotografla se encuentraen la

propiagénesisdel proceso.En la cámara,la luz nosllega reflejadapor

el sujeto, desde éste hasta nuestrapelícula; por otro lado, en el

fotograma,el objeto está en contactodirecto e Intimo con nuestro

materialsensible;y, la luz que llega hastaéste, o bien es luz directa

327 Ver punto 3.1.1.Antecedentesóptico-físicos.
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queprovienede la fuenteluminosa(1w-sombra),o bienes luz queha

atravesadoel objeto, pero nuncaluz reflejadapor él como en el caso

de las fotograflas realizadas con cámara.

Pero vamos a centrarnos en las características y limitaciones

que tiene la cámara como elemento tecnológico que es. Para

Susperregui“La máquina fotográfica ha de interpretanse como un

insrumen/o mecánicoque hafacilitado a la visión humanaun mayor

conocimientodel mundo,aportando unos informacionesvisualesque

se escapabanal ojo y cuyosmanifestacionesestánpresentesen la vida

diaria pt328 Esta ha venido siendouna de las utilidades másextendida,

pero no la única. Estamosmás de acuerdocon las ideas de Sontag

cuando dice: “Las cámaros no se limitaron a posibilitar nuevas

aprehensionesvisuales (.j. Cambiaron la visión misma, pues

fomentaron la idea de la visión por la visión. ,,329 La cámarano sólo es

un útil quesirva paraobtenerimágenesen las quepodamosre-conocer

la realidad,ni tampocolo es paraponerde manifiestoacontecimientos

que por su fugacidad se nos escapaban a la visión nonnal. La cámara

nossirve comoherramientade expresiónpersonal,de instrumentopara

plasmar ideas y conceptosdificiles, por no decir imposibles, de

expresarpor otros medios.

Vamosa revisarbrevementealgunasde las característicasmás

representativas de los diversos tipos de cámaras y los efectos que

32~ SUSPERREGUI,5. Op.cit. Ng: 25.

329 SONTAG, 5. Op.cit Ng: 103.
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obtendremosen la imagen según las característicasde su diseño.

Veremosquécualidadesobtendríamossi hacemosun usono-habitual

o Iberadelo quese consideraortodoxo con unacámara.Los tipos de

cámaraqueveremosserán,porun lado, cámarasartesanalescomo las

estenopeicas;y por otro, aquellas fabricadasindustrialmentey más

generalizadashoy endía: cámarasde formatouniversal,formatomedio

y gran formato. El resto de los modelo existentesen el mercadoson

variacionesde estasúltimas.

La unidadmínimao básicade cámarapodemosencontrarlaen

las cámaras estenopeicas,siendoéstaslo másparecidoa una«cámara

oscura».Una cámaraestenopeicaes un objetoherméticoa la luz con

un orificio o estenopoenfrentadoal planodondeirá alojadoel material

sensible. No vamos a entrar aquí en qué leyes ópticas rigen el

diámetro efectivo del orificio, ni en la distancia óptima de éste al

plano de la película, ya que esto no entraríaen el objeto de este

trabajo.Lo que si vamosa ver son las especialescaracterísticasque

ofreceel uso de estascámarassimples.

Por un lado, unacámaraestenopeica,al carecede visor, hace

que el encuadrese realice de forma aproximada,lo que provocará

posterionnenteque aparezcanimágenesinesperadas.La toma, por lo

general, se realiza desde el suelo obteniéndoseasí puntos de vista

bastanteinsólitos.El diafragmaes fijo y muy pequeño,lo queconlíeva

tiemposde exposiciónmuy prolongadosy ausenciadel conceptode

profundidadde campo.El empleode un orificio en lugarde unalente

hacequeel hazde luz se propaguede forma rectilíneay, por lo tanto,
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divergente, al contrario que si atravesase una lente que le haría

converger en un punto. Por lo tanto, la imagen que obtendríamos con

una estenopeicano tendríala máximanitidez,puestoqueel hazde luz

que nos llegaríahastael material sensibleformadapequeñoscírculos

de imagenen lugar de puntos.A pesarde todo, las imágenesque se

pueden obtenerson de una magnífica calidad. Con respectoa la

obturación, ésta se realiza quitando y poniendo una tapa delante del

orificio, Estoesposiblegraciasa los largostiemposde exposiciónque

no hacen necesario el empleo de mecanismos más sofisticados. En

estas cámaras, en definitiva, no hay ningún mecanismo móvil que

intervenga en el proceso.

El material sensible que se puedeemplear puedeser tan

diverso como queramos, pero lo más habitual es el empleo de material

lith -de alto contraste-o de papel fotográfico. Como consecuenciade ¶

ello, y debido a su baja sensibilidad (entre 1 y 4 ISO dependiendo del

material),tendremosunostiemposde exposiciónmuy prolongadosque

puedenvariar, dependiendodel diseño de la cámara,entre 15 y 20

segundosa pleno sol, hastavarios minutos a la sombra o en días

nublados.Incluso usandomaterialesfotográficos más sensibleslos

tiempos de exposición son muy largos.

En principio,el materialsensiblese colocaenfrentey paralelo

al plano del estenopo,pero se puedetrabajar,y setrabajade hecho,

con otro tipo de respaldos de película no-planos, como secciones de

cilindro, ondulacioneso, incluso, sepuedenexponertodos los planos

no paralelos al plano de la película -los perpendiculares a ésta-
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produciendo imágenes anamórficas. Esto seda una forma de utilización

no convencional de un instrumento, empleado desde sus origenes como

cámara oscura para dibujar y que, evidentemente servia para obtener

imágenes sin aberraciones ópticas. Este uso, dentro de la norma, se

transfirió al empleo posteriorde las cámarasoscurascomo cámaras

fotográficas.

Las imágenes obtenidas con cámaras estenopeicas, cuyo

“plano” de la película corresponde con una sección de cilindro,

provoca una distorsión de la perspectiva tradicional muy interesante.

Curiosamente, la imagen así obtenida se la podría considerar más

“realista” inclusoque las que se obtienenen un planoparaleloal de]

estenopo,puestoque la imagense asemejamás a la que seproyecta

en la retina de nuestro ojo. Naturalmente, ésta no es una sección de

cilindro sino de una esfera. La dificultad por obtener materiales

sensiblescon esta forma nos impide realizar la experienciade una

proyección esférica completa.

Las cámaras estenopeicas producen imágenes extraordinarias

debido a sus especiales características, similares en muchos aspectos

a lasrealizadasen los primerostiemposde la fotografla,especialmente

en lo relacionadocon los efectosprovocadospor los largostiemposde

exposición: barridos de objetos en movimiento, retratos casi

imposibles,etc. Los puntos de vista y perspectivaspocohabitualeso

extrañascorresponderíanmás a unavisión moderna(podríamosdecir

que desdelos añosveinteen adelante),ya que, en los orígenesde la

fotografia, se pretendía ante todo la fidelidad en la reproducción de la
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realidad y no los efectos dificiles de leer por un público poco o nada

acostumbrado a ellos.

Con una cámara estenopeica obtenemos un tipo de imagen

radicalmente distinta a la obtenida con otro tipo de cámara más

convencionaly sofisticada.Las alteracionesen las imágenesvan a

estar directamente relacionadas con el diseño de la cámara. No será lo

mismo trabajar con una estenopeica que con una cámara de 35 mm.,

otra de formatomedio, o bien, con una de gran formato. Es decir, el

diseñova a configurar, no sólo la imagenobtenidacon esacámara,

sino tambiénla propia actitud del fotógrafo con respectode lo real.

Como hemos dicho, el diseño de las cámaras configura las

características diferenciadoras de la imagen que podamos obtener con

cadauna de ellas. Vamos a ver algunosejemplos:en el casode las

cámaras de 35 mm., o de paso universal, tendremos que llevamos el

visor al ojo, a una altura que corresponderla con la típica visión desde

unaposiciónvertical erguida;en las cámarasreflex veremos,además,

a través del objetivo, la imagenprácticamenteigual que en la visión

normal, es decir, no habrá inversioneslateralesni verticales. En las

cámarasde formato medio vamos a mirar, por lo general, con la

cámara colocada a la altura de la cintura, y además, tendremos una

imagen invertida de izquierda a derecha, lo que dificulta el

seguimiento de objetos en movimiento. Con una cámara de placas o

de gran formato, veremos también la imagen invertida, no sólo de

izquierda a derecha, sino también de arriba a abajo. Esto significa que

el fotógrafo, al enfrentarse con una escena, deberá cambiar de actitud
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con cada una de estas cámaras, lo que provocará una diferencia en el

resultadofinal de las imágenes.A nadiesele ocurriríahacerfotografia

deportivacon una de gran formato, ni disparara pulso una de estas

pesadas cámaras. Pero, ¿qué sucedería si empleásemos alguna de ellas

para un fin distinto al que fueron diseñadas? Probablemente

obtendríamos imágenes supuestamente “defectuosas” o, quizás,

descubrirí amos elementos que no hablan aparecido antes con la cámara

apropiada. Elementos específicos, no sólo del medio, sino del tipo de

instrumento utilizado para tal empresa. Los recursos del medio se

multiplicaríande forma considerable.

En la mayoríade los manualestécnicosnosaconsejanun uso

conectode la cámarapara“hacerbuenasfotos”. Por reglageneraleste

concepto viene asociado a fotografias enfocadas,correctamente

expuestas,y con el mayor parecidoposible entre escenae imagen

fotográfica,siempresegúnunos criterios establecidospor el “savoir

faire” de los manuales fotográficos, y que se corresponden con el

concepto de imagen-espejo del que ya hemos hablado. Por otro lado,

las grandes empresas del sector apuestan por mecanismos cada vez

más sofisticados y precisos dirigidos a clientes, o bien muy torpes, que

no quieren complicarse la vida y quieren tan sólo apretar un botón; o

bien, a clientes muy exigentes que quieren la máquina técnicamente

perfecta. Entre estos dos extremos podemos encontrar aquellos

fotógrafos que quieren tener a su disposición un instrumento,

sofisticado o no, que les permita crear imágenes de acuerdo con sus

ideas. Traigo aquí un texto de Susan Sontag que refleja perfectamente

estas actitudes.
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“Pero a medidaque las cámarassevuelven
más sofisticadas, más automatizadas, más
precisas, algunos fotógrqfos sienten la ¡en tación
de desannarse o sugerir que en verdad no están
armados, y prefieren someterse a los limites
Unpuestos por la tecnología de la cámara
prem oderna. se piensa que un artefacto más
rudimentario, menos poderoso, dará resultados
más inj’eresanteso expresivos,dejará un maigen
más amplio para el accidente creativo.

Este planteamientoes el que llevan a cabo las nuevas

corrientes fotográficas que elaboran sus imágenes con cámaras

estenopeicas,cámaras desechables,que elaboran sus propias

emulsiones, o que trabajan con fotogramas, obteniendo así imágenes

con una clara diferenciación respecto a las demás: una originalidad

consecuencia de procesos individualizados y Ibera de todo estándar

comercial.

Ya hemos visto que el diseño de las cámaras cambia la actitud

del fotógrafo y la imagen obtenida. Dentro de este apanado titulado

genéricamente: la cámara, vamos a diferenciar sus partes

constituyentes, sin las cuales la cámara como tal es inconcebible.

Dentro de estos componentes básicos podemos diferenciar entre: los

elementos ópticos, los mecánicos y los químicos. Por lo tanto, al

analizar los recursos expresivos que provienen del elemento

tecnológico cámara, podríamos diferenciar entre lo que es aportado por

la óptica, por la mecánica y lo que es aportado por la química.

SONTAG, 5. Op.cit. Ng: 134.
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Hemos hablado de un conjunto de componentes de diversa

naturaleza que interactúan, y que son parte constitutiva de la cámara.

Estedesgloselo hemosrealizadoparaun mejory más eficazestudio

de cada una de las características individuales apanadas por cada uno

de los elementos formantes de la cámara, pero siempre bajo el punto

de vista de una actuación global de este instrumento que es la cámara

fotográfica.

Las posiblesalteracioneso aportacionesde los componentes

de la cámara vendrán marcadas, ineludiblemente, por la mezcla de los

sistemas opto-mecánicos, así como por el elemento fotosensible

incorporado desde el exterior a ésta. Cuando expliquemos efectos

concretos de alguno de los componentes debemos entenderlo dentro de

un conjunto de actividades que conforman el acto fotográfico, a través

del instrumento cámara fotográfica. De todas fonuas, la principal

aIteración realizablecon una cámara,en combinacióncon los otros

elementos que la componen, es el movimiento de ésta durante la

exposición:barridosy vibracionesfúndamentalinente.

5.3.1.1.1.El elementoóptico.

Otro de los elementos que constituye parte integrante de la

cámara fotográfica -excluyendo, eso si, las cámaras estenopeicas- es

la óptica.A lo largo de la historia de la fotografiaesteelementoha ido

evolucionando desde la incorporación de una lente simple, hasta los

modernos objetivos de lentes compuestas.
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Nos vamosa ocupar,fundamentalmente,de las posibilidades

de incorporación a la imagen, gracias a la óptica de la cámara, de

nuevos elementos ausentes en la realidad. Esta incorporación, va a

estar estrechamente relacionada con el uso de diferentes focales, con

el empleode objetivosqueno han sido expresamenterealizadospara

un fin adecuado, y por otro lado, con los defectos y aberraciones

propios de los mismos objetivos.

La principal diferenciaentreunalentey un estenoporadicaen

que, con la primera, la imagen se va a formar nítidamente en un plano,

debido a la convergencia de la luz en un punto mientras que, por el

contrario, la imagen formada por un estenopo no es convergente, ya

que el haz de luz se propaga de forma rectilínea al atravesar el

orificio. De este modo, con las lentes vamos a tener una imagen que

corresponde punto por punto con su referente. El que obtengamos con

el elemento óptico una imagen nítida en un solo plano implica que,

aquellos planos que están justo por delante y por detrás de éste

aparecerán borrosos. Por esta razón, si queremos comprobar qué plano

tenemos enfocado, necesitaremos un sistema de control que nos

permita mover esa lente con respecto del plano de la película. Con este

procedimiento, nos aseguramos la nitidez en el plano elegido. A esta

operación se la conoce con el nombre de enfocar

Por otro lado, y como consecuencia directa de la actividad de

enfocar, aparecerá otro concepto, el de profundidad de campo;

directamente relacionado con otro control del objetivo: la abertura o

diafragmado que veremos en el siguiente punto. La profundidad de



299

campo es un concepto relativo que dependerá de varios factores: de la

distancia del motivo a la lente, de la distancia focal del objetivo, de la

apertura de diafragina, y de la calidad óptica de la lente. La

profundidad de campo va a sernos extremadamente útil en nuestra

actividad selectiva, y por lo tanto creativa,de fotografiar.

A través del elemento óptico, del foco en este caso, se puede

efectuar un uso selectivo de la realidad, evidenciando aspectos de ésta

que sólo con la visión normal sedamos incapaces de percibir. Con ello

se hace patente,se pone al descubierto“otra realidad” o ficción

generada por el propio medio. De la profúndidad de campo seguiremos

hablando en el punto siguiente, puesto que está en estrecha relación

con el diámetro (abertura) del diafragma -elemento mecánico-.

A través del uso de diferentes focales podemosalterar la

realidad y su interpretación. A este respecto, la investigación del

doctor Rodríguez Merchán33’ me parece que es suficientemente

explicativa, ya que profundiza en este aspecto con numerosos ejemplos

de imágenes de prensa. De todas formas, voy a hacer una breve y

concisa relación de los tipos de objetivos, dividiéndolos en tres grupos:

angulares,normalesy largos.

Seconsideranobjetivosangularesaquelloscuyalongitud focal

es menorque la diagonaldel formato de la pelfcula. Estosabarcarían

-una amplia gama, desde los de «ojo depez»,hastaaquellospróximos

RODRÍGUEZMERCI-{AN, E. Op.cit.Ng: 481-495.En el punto titulado: Objetivo
y enfoque selectivo.
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del considerado como “normal”332. La característica principal de este

tipo de objetivos es el amplio ángulo de visión que abarcan, entre 2200

y 62~ aproximadamente, lo que conlíeva que los objetos aparezcanmás

pequeños y con una gran profundidad de campo. En los objetos

cercanosprovocadistorsionesy defonnacionesmuchasvecesgrotescas

y poco habituales.Comoejemplo, podemosver las fotograflas(Ilust

st 59) de Kertész en los aflos treinta y, posteriormente,en los

cincuenta, las de Bilí Brandt (Uust no 65). El doctor Merchán describe

los objetivos angularesdesdeunapostura informativa,pero coincide

con mi punto de vista, de la siguienteforma: “(.4 introduceal lector

en el espaciode la imagenhaciéndolomás partícipe de la escena,

“rompiendo” de algunaforma la hidimensionalidadde la imagen e

introduciendounaprofundidadde campoy unaperspectivatan insólita

comodramática “~ En definitiva, se haceuso,en los retratosa corta

distancia, de la distorsión provocada por estos objetivos para

“dramatizar” el acontecimiento.Curiosamente,estetipo de ópticasno

fue fabricadoprecisamentepararetratos,sino quefue concebidopara

fotografiar paisajesy temasarquitectónicosen los que era necesario

enfatizarla perspectivao el espacio.Luego, estaríamoshaciendoun

uso “no adecuado” de este tipo de objetivos cuando los empleamos

parafotografiarpersonas,puestoqueproducenunavisión falseadade

la realidad al introducir elementosajenos a ella. Estos nuevos

elementossólo están en la imagen fotográfica y no en la realidad

graciasa quehansido incorporadospormediacióndela ópticaangular

332 En el casode la cámarasde 35 mm. se consideracomanormal una óptica dc 45

ó5Omm.

RODRÍGUEZ MERCHAN, E. Op.cít. Pág: 482.
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comonuevoscódigos.

Juntocon la visión queobtenemoscon la ópticaangular,otro

aspectoque tenemosculturalniente asumido es la convergencia de las

verticales.SegúnTorán334,la constanciade la verticalidadhacequeun

observadoranteel mundofisico no consiga,pormuchoqueincline la

cabeza,que las verticalesse inclinen o converjanen un punto como

las vemos en cualquierfotografia de edificios. Nuestracostumbrede

ver y hacerfotograflasnos dice que en cuantoinclinamosla cámara

haciaarribao haciaabajo,provocamosun efectode convergenciade

las verticales. De hecho, hastala apariciónde la fotografia ningún

pintor representadalas verticales que no tuviesen la referencia de

paralelismoal marco.Resultacuriosoobservarque,todavíahoy, existe

esareminiscenciade la constanciade la verticalidaden las fotografias

industrialeso de arquitectura,ya quese empleancámarastécnicasque

permiten,a travésde los movimientosde los montantes,la corrección

de las verticales.Aquí se plantea,pues,la aportaciónparticularqueha

ejercidola fotografla sobreel espacioperceptivoy la convencionalidad

del espacioproyectivoy fotográfico.

Otro aspectorelacionadocon la constantede la verticalidades

el empleo de los objetivos gran angular. La tradición respectoa los

problemasde su utilización se remontanal Quattrocento3” italiano,

cuandolos artistasdiscutíansobreel alejamientoo acercamientoa la

TORAN, E. Op.cit Ng: 144.

“‘ Citado por TORAN, E. Op.cit. Ng: 146
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escena, decantándose por esta última como solución a las aberraciones

ópticas. Y es que, una imagen captada con un ángulo mayor al

considerado como normal tiene unas dificultades de lectura para las

que no estaban preparados entonces, y a las que sí estamos habituados

hoy en día por exageradas que sean las deformaciones producidas.

Como comentaOtto Stelzer’336 al respecto:

“Conocemos de sobra la distorsión de los
objetos fotográficos de aquellos tiempos, las
manos y los pies excesivamente grandes en la
personas sentadas, las líneas de los ed(/Ycios que
amenazabancon derrumbarse por ligera que
fuera la inclinación de la cámara defectosque
fueron muy criticadosy ridiculizados.”

La definición de lo que consideramoscomo un objetivo de

distancia focal “nonnal”, está sujeto a convenciones culturales en

fijnción de unas determinadascaracterísticasde ángulo de campoy

distanciafocal. Por ejemplo,Torándice que,un objetivo normal sería

“aquel cuyas imágenesde una escenaproduzcan la mismapaula

reftnianaqueestimularíalapropiaescenaobsetvadadesdeel puntoen

que estaba instalada la cdli? ara “a” Pero, por regla general, se

consideran como “objetivo normal” aquellos cuya longitud focal es

“~ STELZER,Otto.A ríe yFotogrqfia Contactos,¡njluenciasyefectos.Barcelona, Ed.
Gustavo Gui. 1981. Ng: 70.

TORAN, E, Op.cit Ng: 154.
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igual que la diagonal del formato de la película empleada.338

Dentro de los objetivos largos podemos diferenciar entre los

Íeleobjetivos y los catadióptricos. Los objetivos largos tienen distancias

focales superiores a la normal, lo que les permite un gran acercamiento

al sujeto de forma óptica, no fisica, por lo que habitualmente el sujeto

no se percata de que está siendo fotografiado. Posiblemente su

principal característica, aparte del acercamiento, sea la del

“aplanamiento” de la perspectivay su escasaprofundidadde campo.

Todas estas características son más acusadas cuanto mayor es la

longitud focal del objetivo. El aplanamiento producido por estos

objetivos es aprovechable, según R. Merchán ~, para “la

espectacularización y la comicidad”, ademásde “situar al espectador

en lugares privilegiados y totalmente inaccesibles en la realidad”.

Como vemos, este tipo de óptica nos pennite una forma “imposible”

de percibir la realidad, introduciendo unas características poco

habituales en la codificación de la visión. Un ejemplo del uso de estos

objetivos lo tenemosen las fotograflasde FrancoFontana340(llust ~Q

66) queconviertesuspaisajesenelementosplanosconpredominiodel

color sobre el volumen.

Los catadióptricossonunos objetivosespecialesque,en lugar

318 Con respecto a la regla general sobre la diagonal del formato, ae cumple

aceptablementepara formatos “sensatos”; sin embargo, con un formato panorámico de
6x17 cms, esto no acaba de cuniplirse a la perfección.

RODRÍGUEZ MERCHAN, E. Op.cit. Ng: 482.

340 Ver apartadohistórico.

0
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deutilizar lentes,empleanespejosen su construcción;además,tienen

diafragma fijo. Todo esto les proporciona unas características

especiales,no sólo en su diseño,sino tambiénen el tipo de imágenes

obtenidascon ellos. La particularidadmás evidenteson los anillos

producidospor las lucesdesenfocadasde reflejos o brillos, típicos del

empleode estetipo de objetivo.

La escasaprofundidad de campo de los objetivos de focal

largales permite,a travésdel enfoqueselectivo,eliminarelementosno

deseadosde la escena,o bien, resaltarotros. Resultacurioso constatar

cómo este tipo de imágenes,con una estrechazona enfocada,nos

parecenmenos~‘reales”que aquellas otras en las que aparecetodo

enfocado. Y resulta, como digo, curioso, porque son mucho más

parecidasa la visión normal aquellasimágenesque enfocantan solo

una pequeñazona, que aquellas otras en donde todo aparececon

nitidez. EL ojo es incapazde ver todo enfocadoal mismo tiempo, de

hecho tan solo podemos ver con nitidez en una pequeñazona

correspondientea la fóvea de la retina. Es nuestro cerebroel que

“recompone” la multitud de pequeñasy rápidas visiones como un

conjuntonítido, pero es únicamenteunailusión provocada.

Existen otro tipo de objetivos de focal variable conocidos

habitualmente como objetivos «zoom». Estos pueden abarcar,

dependiendode sus diseños,desde focales angulares,hastafocales

largas.La principal característica,apartede las característicascomunes

conlas otras focales,radicaen quese puedeobtenercon ellos lo que

se conoce habitualmentecomo «efectozoom». Este se provoca al
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“Esperar, con los niveles de calidad
actuales,que un ElmarSO mmf/3,Sfabricadoen
1933 supere a cualquier objetivo japonés
moderno de primera línea es hacer una invitación
a la más pura decepción. (.4 Pero en esto
precisamenteindica parte del atractivo de los
clásicos, e incluso aun de los modernos,
objetivosLeitz. Todavíaestáen vigor lafilosofía
de Leitz de no fabricar objetivos que
simplemente alcancen un alto poder de
resoluciónen la reproducciónde una fabla en un
banco depruebas,sino de dejar deliberadamente
un reducidogrado de aben’acionesyde cmvaturo
de campo para mejorar la representación en
profundidadde los objetostridimensionales.Esta
filosofía de diseho es la clave de que las
fotogrúfias tomadas con ópticas Leitz, tanto
antiguas como modernas,posean esa calidad
especialen cuanto a «redondez»de imagen y
«plasticidad»que tanto aprecian los usuariosde
Leica. ,,341

Algunos de los efectosópticosmás comunesaportadospor el

elementoóptico son:

* La aparición de «fantasmas»,estrellas u otras formas

geométricascomo polígonoso circulos producto de reflejos internos

del objetivo y el diafragmaal incidir sobre ellos la luz de forma

frontal.
* El «jlou» y todos los instrumentosparaproducirimágenes

difusas,con menosdetalley contraste(objetivos,filtros, etc.).

311 MATANLE, Ivor. Como coleccionary usar la Cámaras Clásicas. Madrid. Ed.

OMNICON. 1995. Ng: 61.
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* Las deformaciones ópticas, producto del empleo de lentes

de distinta focal.

* El foco selectivo,con sus extremos: imágenestotalmente

enfocadas desde el primer termino hasta infinito, y aquellas

completamentedesenfocadaspremeditadamente.
* El aspectoesféricode lo planoproducidopor los objetivos

angulares,en oposición a la planeidaddel espacioproducidapor los

teleobjetivos.
* Ademásde todaunaenormegamade filtros de efectosque

puedenproducirimágenesdoblesy múltiples,estrellas,degradaciones

de coloro gris, polarizadores,correctores,etc.,etc.,y queconstituyen

a su vez elementosaccesoriosa la óptica en la alteración de Las

aparienciasde las cosasen la realidad representada.De esta forma

llegaremosa crearimágenesque no correspondencon la percepción

visual directa. La introducción de la influencia de estos elementos

ópticos en las imágenesobtenidascon ellos se produceen el mismo

instantede la exposiciónen el que la luz procedentede la escena

quedamodificadapor la ópticao porlos filtros. De hecho,todo lo que

sesitúa en el camino de la luz, desdeque sale de la escenahastasu

registro,puedesermodificadoy crear,por tanto,códigosnuevos.

5.3.1.1.2.Los elementosfisico-mecénicos.

La evolución tecnológica de la ópticasy de los materiales

sensibleshizo queaparecieseninstrumentosde precisiónqueregulasen

adecuadamenteel flujo de luz haciael interior de la cámara,Los dos

instrumentosfísico-mecánicosincorporadosa la cámaraparaestefin
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frieron: el diqíragma y el obturador. El primero de ellos está

estrechamente relacionado con la profundidad de campo, mientras que

el segundo, lo está con el tiempo.

El diafragmaes el mecanismoquenos va a permitir regular,

a través de una aberturavariable, la entradade luz hacia nuestro

materialsensible.Pero,además,la aberturade éstenos va a determinar

qué parte o panesde la escenanos van a quedarregistradascon

nitidez y cuálesno. A esta zona nítida es a lo que vamos a llamar

profundidadde campo,queva a sermayor cuantomáspequeñoseael

diafragmay viceversa.

A travésde la profundidadde campoy el enfoque,que ya

vimos en el punto anterior, vamos a poder realizarun uso selectivo

quenospermitiráeliminar o integrarplanosde interés en la imagen.

El diafragmado,y por añadidura la profundidad de campo, es,

posiblemente,uno de los elementosexpresivos más utilizados en

fotografía,junto con el control del tiempo de obturación.

Debemos reseñar aquí que el tipo de construcción del

diafragmava a influir en el tipo de imagenobtenida.Los diafragmas

se han venido fabricando de diferentes tipos. En un principio, se

regulaba la anchura del haz luminoso a través de unas chapas

perforadascon diferentesdiámetros,quesecolocabanen el interior del

objetivo.Posteriormente,se utilizó un discoperforadoquegirabasobre

sí mismo delantede la óptica. Todos ellos, como sepuedesuponer,

tenían una perforación perfectamente circular. Más adelante,
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aparecieron los diafragmas de iris, consistentesen una serie de

Ianiinillas metálicas que se abrían y se cerraban de la misma forma

que un iris o un esfinter, agrandando o cerrando la abertura del

diafragma,y proporcionandoasí la ventajasuplementariade aberturas

intermedias.Con dicho sistemase facilitaba la tareade abrir o cerrar

el diafragmarápidamente,pero, por otro lado, el juego de laminillas

producíaun orificio no del todo circular.

La perfecta circularidad del orificio va a depender

directamentedel númerode laminillas con las que esté construidoel

diafragma,siendomás circular cuantasmás laminillas posea.En los

primerostiemposde la fotografíael númerode laminillas era elevado

pudiendo llegar hastadoce, proporcionandoimágenesmucho más

nítidas que las obtenidascon diafragmas de tres, cuatro, o cinco

laminillas, queproducenun orificio poligonal. Y es que cuantomás

circular y perfecto seael orificio, el círculo de imagensobreel plano

de la películaserámásperfecto,por lo quela sensaciónde nitidezserá

mayor. Hay una gran diferenciaentrela calidad óptica de aquellas

primeras imágenesy la de algunasde hoy en día. Hoy en día, el

númeromás habitual de laminillas es de cinco, por lo que la figura

queforman al cerrarsees un pentágono.La explicación al reducido

númerode laminillas estribaen la necesidadde incorporardiafragmas

automáticosen las nuevascámarasréflex. Moverun mayornúmerode

laminillas en el momentode la obturaciónlleva mástiempoy mayores

problemas mecánicos.Al incorporar menos laminillas se abaratan

costosde produccióny por lo tanto serentabilizanmejorlas ventasde

objetivos. Sin embargo, ahora se están reincorporandoen ciertos
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objetivos, un mayor número de laminillas (8 ó 9) como argumento

comercial y de prestigio de ciertos fabricantes.342

La mayor o menor circularidad de un diafragmainfluirá

decisivamenteen aquellaszonasde la imagenqueestánfuerade foco.

Cadauno de los círculos de confusión~ formadosen la zona friera

de foco se solapanentre si. Si dicho solapamientoes de círculos, en

vez de polígonos,estarágeométricamentemejorrepartidasiendo,a su

vez, más armónica. Por ejemplo, en las fotografíasde Diane Arbus

(llust ti0 103) se apreciaun fuera de foco muy especial debido al

empleode una Mamiya3t

El obturadores otro elementomecánicoque actúade forma

notableen el actofotográfico. Cumple dos fbncionesbásicas,por un

lado controlarel tiempoduranteel cual actúala luz sobreel material

sensible;y por otro, nos permite decidir el instanteen que esa luz

coínienzaa llegar hastala película. La doble peculiaridadde actuar

sobreel tiempo y sobreel instantenos pennitecaptarla fugacidadde

un momentoo, por el contrario, con obturacioneslargas,los rastros

dejadosporaquelloquesemueve.Los rastrosy borrosidadproducidos

342 Esos datoshan sido ofrecidospor el profesorValentín Sama.

~ Circulo de confusión: “Disco de luz de la imagen¡cnn¿idopor elobjetivo apartir
de un punto de luz del motivo. Cuanto máspegueRoes tan/o más’ nítida es la imagen.
Cuandoalcanzaun diámetroquepermitepercibirlo comoun disco y no comoun punto,
se dice que la imagen está borrosa” LANGEORO, M. Enciclopediacompletade la
fotografk~ Madrid. Ed. HermmanBlume. 1983. Pág: 399.

‘~‘ Cámara TLR de dos objetivos, que no tiene diafragmas autométicos,y que, por lo
tanto, poseeun número elevado de laminillas.
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como consecuencia de un barrido o de un prolongado tiempo de

obturación,no es igual que el desenfoqueproductode la óptica o la

profundidadde campo. Por un lado, el foco separalos objetos en

función de la distancia, mientras que el obturador los separaen

función del espaciorecorrido.

La búsquedade la instantaneidadha sido una constantea lo

largo de la historia de la fotografía345.La posibilidad de congelarel

movimientoo de captarinstantáneasmovió al ingenio humanoen la

búsquedade nuevas y más rápidas emulsiones,de ópticas más

luminosas,y en consecuencia,mecanisínosde precisión, como el

obturador,que regulasende fonna precisael flujo luminoso. Es el

famoso «instante decisivo» de Cartier-Hresson que tanto ha

preocupadoa los reporteros,entendido éste como una fracción de

segundoen dondequedareflejadoun acontecimientoen sumomento

álgido. Estoy completamentede acuerdo con el planteamientodel

doctor RodríguezMercháncuandodice que ~eImilo del “momento

decisivo” es un mito absolutam ente fotogr4/Yco y no pertenece al

terreno de los acontecimientos reales; sólo existe por una convención

fotográfica, por una forma canónica de entender la foto grqfia

íns~’antánea, (.).“~ Los «momentosdecisivos»no existennadamás

que en el cerebro del fotógrafo, que decide cuándo apretar el

disparador,y en la propia fotograflacomo una convenciónmás.

‘“Ver apartado en elhistórico el punto 3.7.1. FOTOGJ?AFL4REL MOViMiENTO.

“ RODRIGUEZ MERCHAN, E. Op.cit.Pág: 502.
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Por otro lado, el rechazo a la instantaneidad se configura

como una vía alternativa y tan creativa como la primera. El empleo de

tiempos largos de obturación pone en evidencia otros aspectos que

tampoco estaban en la realidad, y que surgen gracias al medio

fotográfico. Gracias al mecanismo de la obturación, junto con el

enfoque y diafragmado, podemos controlar, no sólo el tiempo de

exposición,sino tambiénla nitidezy borrosidadde la imagen,dando

lugara un medio expresivoprovocadopor la técnica.

A travésdel control del tiempo, se puede‘detener’ ésteen

pequeñísimasfracciones,prolongarla exposiciónparaquelos objetos

móviles dejen su rastro, o bien seguir con la cámaraun objeto en

movimiento. Pero también puedo mover la cámara durante la

exposición en busca de líneas o efectos expresivosproducto del

barrido. Lo que parececlaro es que la cámaraestá disefiada para

producirun tipo de imágenesque correspondena unas convenciones

establecidasa lo largo de su historia:nitidez, realismo,instantaneidad,

etc.Al apartarnosde ellashacemosun usoIberade la norma,es decir,

rompemoscon el código fotográfico establecido.Sin embargo,estas

rupturasseterminanasimilandoprogresivamentecomoparteintegrante

de esecódigoespecíficamentefotográfico. Cuandohacemosun barrido

o dejamosque un objeto en movimiento dejeun rastro en nuestra

película, estamoshaciendoun uso fuera de la norma, Sin embargo,

estos ‘signos cinéticos” aportados por la fotografia se han hecho

imprescindiblesparaexpresarmejor,porejemplo,el movimiento.Hoy

esdificil concebirunaimagendeportivao de acción sin ciertosrastros

dejadospor esemovimiento.



3113

Tambiénen los obturadoresvamosa encontrardiferenciasde

construcciónquepuedenalterarel resultadofinal de la imagen.En los

primeros aflos de la historia de la fotografla la función de obturarla

realizabauna simple tapa debidoa los largos tiemposde exposición

querequeríanlas emulsionesfotográficasempleadas.Posterionnente,

cuando se aumentaronlas sensibilidades de las películas y los

objetivos se hicieron más luminosos,se necesitóun instrumentode

precisión que regulase el tiempo de exposición. Los primeros

obturadoresno eran más que una especiede guillotina que abría y

cerrabael paso a la luz. Más tarde, apareceun nuevo sistemade

cortinilla de tela enrolladasobreun cilindro que, una vez accionado,

sedesplazabadelantede la películavertical u horizontalmente.A este

tipo de obturador se le conoce como obturador de cortinillas o de

pianofocal. Hoy en día es mayoritariamentefabricadode laminasde

metal e incorporadoen las cámarasreflex monoculares,permitiendo

tiempos de obturación muy pequeños. Su principal inconveniente

radica en la sincronizacióncon los flashes, aunqueexisten en el

mercadocámarasque incorporanobturadorescapacesde sincronizar

a velocidadessuperioresa 1/250 de segundo347.

EL otro tipo de obturadorse conocecomo obturadorde entre

lenteso de laminillas, y que, como su propio nombreindica, se trata

de unaslaminillas incorporadasdentro de la óptica,que se abreny

cierranaccionadasporun resorte.Sucaracterísticaprincipal es queson

capacesde sincronizara cualquiervelocidadcon los flashes.

Se trata concretamentede la MINOLTA DYNAX 9000, que sincronizacon sus
propios flashesa 1/300 seg.y con los de otrasmarcasa 1/250 seg.
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Son diversas las influencias que pueden ejercer en la imagen

los obturadores de cortinillas. Por una lado, tenemos deformaciones

provocadas por los objetos en movimiento. Los primeros obturadores

de la década de los años veinte se usaban en cámaras de gran fonnato,

por lo que el recorrido que tenían que realizar era muy grande. Esto

provocabaun desfasede tiempo entre la primera y última partedel

trayecto de la cortinilla. Cuando se intentaba fotografiar objetos

móviles, el desplazamientode éstos sobre el plano de la película,

acompañado por el desfase de las cortinillas, provocaba deformaciones

como la quepodemosver en la imagende Lartigue (flust ~O 1104) de

1912. Hoy en día, es muy difícil conseguir este efecto, debido

fi.mdamentalmenteal recorrido más pequeñoque tiene que hacer la

cortinilla sobre la película. Pero, es curioso observarcómo en esta

imagende Lartigue la sensaciónde velocidadse acrecientadebidoa

unadeficienciatécnica,y cómoeseelemento,esadeformación,ha sido

perfectamenteincorporadoal lenguajevisual actualcomosensaciónde

velocidad,al igual que en otros tipos de lenguajevisual como es el

casodel com;c.

El otro tipo demanipulaciónestádirectamenterelacionadacon

el empleo conjunto de obturadores de cortinillas y flashes

sincronizados.Peroestetemalo veremosen el próximopunto5.3,2.1.

dedicadoa la iluminación.
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5.3.1.1.3.El elementofotosensible.

A lo largo del capitulo dedicado a hacer una revisión histórica

de la fotografía, hemos ido viendo una serie de descubrimientos

relacionados con los avances técnicos en materia de cámaras, ópticas

y sobre todo, de materialesfotosensibles.A través de este último,

hemosvisto cómo la mayoría de los avanceshantenido unaestrecha

relaciónconla aparicióno descubrimientode nuevos,y cadavez más

sensibles, materiales para la obtención de fotografías. Fue, casi

exclusivamente,una carrera hacia la búsqueday, posteriormente,

descubrimientode la instantaneidad.La apariciónde nuevosmateriales

fotosensiblesconfiguró de forma decisiva el diseño de cámarasy

objetivos a lo largo de su historia.

Consideramosal elementofotosensible,juntocon la luz, como

la piezaclave en la obtenciónde imágenes.Su incorporaciónen este

apartadose debe a que el elementotecnológico-cámara-carecede

sentidosin la utilización de la película, o material sensible,en su

interior, Por el contrario,en su ausencia,la cámarano seríamás que

una «cámaraoscura».Estono significa, comohevenido repitiendoa

lo largo de este trabajo,que no se puedanobtenerimágenessin el

empleo de la cámara,pero sí queexistendiferenciasen la naturaleza

de la obtenciónde las mismasenpresenciao ausenciadel dispositivo

técnico.

La denominaciónde estepunto: el elementofotosensible,se

debea quehe queridodar un titulo muy general parapoderenglobar



316

a elementos de muy diversa naturaleza,no sólo los elementos

fotoquímicos, sino también aquellosque basansu comportamiento

fotosensibleen su naturalezadigital o magnética.Aunquesobreestos

últimos no proflindizaréporno extendermeen elementosdenaturaleza

tan distinta de la de los elementosfotoquímicos.

Cornenzaréhaciendo un estudio de la película con sus

característicasintrínsecas,es decir, antes de ser procesadaen el

laboratorio.Voy a considerarlacomo aquel material que tiene una

serie de cualidadespropias (sensibilidad, formato, blanco y negro,

color, etc.) pero que son susceptiblesde variar a travésde un proceso

químicorealizadoa posteriori y externamentea la cámara,razónpor

la cual la he incluido en el puntosiguientede esteestudio.Cualquier

intervenciónquepodamosrealizaren la películauna vez dentro de la

cámaratendráunarelacióndirectacon el restode los componentesde

la misma(obturador,diafragma,visor, etc.),y que, además,no podrán

ponersede manifiesto hasta su posterior procesadoexterno. Esto

implica, como veremos,posibles y nuevas manipulacionesen su

tratamiento.De hecho,el único cambioque se produceen la película

durantela exposiciónes de carácteratómico, es decir, un cambioen

las estructurasatómicascon cesión de electrones348.Finalmente,este

procesoconllevará la aparición de lo que denominamos:«imagen

latente».

348 “Bajo la acción de los fotones, los electronesde los iones bromuro Br- se

desprendenypauma neutralizarlos ionesdeplatapróximosAg+.” VV.AA. «El revelado
fotográfico».Mundo Científico. N0 100. VOLIO. Marzo 1990. P4g: 312.
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La enormecantidady diversidadde opcionesquepuedetener

un fotógrafo hace que la variedadde los resultadossea igualmente

grande.En el mercadohay disponiblescientos de tipos, formatos y

sensibilidadesde película que, a su vez,con su posiblemanipulación

posterior, se conviertenen multitud de combinacionesy resultados.

Pero,muchasveces,la intencionalidaddel fotógrafoen la elecciónde

ciertosmaterialesestásupeditadaa la necesidadde utilización de un

material determinado capaz de “salvar” los obstáculos de las

condicionesambientales:iluminación, condicionesatmosféricas,etc,

En estecaso,tendríamosqueremitimosal apartado5.2. quetitularnos:

El fotógrafo, dondeestudiamoslas actitudesquepodíapresentarante

la escena.

Comoya vimos en el capítulo 3, durante los primeros años de

la historia de la fotografía -hasta finales del siglo XIX- el fotógrafo

tenía que fabricarpor él mismo sus emulsiones,de ahí quemuchas

veces la repetivilidad de los resultados fUese dudosa. Con la

fabricación en serie de materiales fotográficos por las grandes

compañías, se homogeneizaron los resultados en detrimento, muchas

veces, de la personalización de las características de las imágenes

obtenidas. Sin embargo, esto facilitó la estandarización de formatos y

sensibilidades.

Los materialesfotosensiblesmás usadoshabitualmentepara

la toma de fotografias se basan en la química de las sales de plata.

Ello es debido a que éstas tienen la cualidad de ennegrecerse

proporcionalmentecuando reciben luz, transformándoseen plata

A;
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metálica. Pero hay otras sustancias que también son sensibles a la luz,

aunque en un grado menor. Estas sustanciasalternativas no se

ennegrecen,sino que se endureceno se insolubilizancuandoreciben

luz -principalmenteluz ultravioleta-. Estas no se emplean para la

obtención de imágenesdentro de la cámara debido a su escasa

sensibilidad,pero sí se convierten en interesantesmaterialesparala

obtenciónde copiaspositivasgraciasa sus especialescaracterísticas,

Lo veremosen los próximospuntos.

Las alteracioneso modificacionesposiblesen la película son

realizables,fúndarnentalmente,a posteriori;es decir,duranteel proceso

de revelado. Cualquierotra alteración realizadacon anterioridad al

reveladoestaríaen función de cómo y en qué cantidades recibida la

luz, y de cómollega éstaa travésde la óptica, reguladaa su vez por

los mecanismoantesdescritos.Duranteel revelado,tan solopodremos

modificar las característicasfísicas, o aparienciade la estructurade la

película: grano,contraste,etc. En principio, el tamañodel grano se

determinadurante la fabricación la película, pero puede variar y

dependerde la exposicióny el revelado.

La barreratemporalentreel momentode apretarel disparador

y de ver las fotografias,ese, “¿Habrán salido lasJótos?”, es cada día

más tenue con la aparición, en primer lugar, de los materiales

instantáneos,y por otro, con los nuevossoportesdigitalesen los que

podemosver la imagen “casi” instantáneamente.Y digo casi,porque

necesitamostenera manouna televisióny un cableque vaya desde

éstaa La cámaraparapodervisionarnuestrasfotografías.
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Resulta curioso observar cómo los nuevos materiales

instantáneos provocan, debido a su naturaleza, un “retroceso” no

tecnológico,sino más bien conceptualen la fotografía. De repente,

regresamosa la imagen única349de los comienzosde la fotografia,

Como dice Sontag: “Podría decirse que ahora la cámarase vuelve

sobre sí misma La cámara Polaroid revive el principio de la cámara

de daguerrotipos: cada copia es un objeto único. :,350 Incluso las

diapositivasse conviertenen objetoscasi únicosconreminiscenciasde

sus ancestros fotográficos -cámara oscura, linterna mágica-

proyectándoseagrandadossobreunapantalla.

5.3.2. La tecnologíaexternaa la cámara.

En este apartado haré un recorrido entre aquellas

manipulaciones,o transgresionesdel código, que estándirectamente

relacionadascon la tecnologíay que se realizanen el exteriorde la

cámarafotográfica,La mayoríadeellas tiene quever conel procesado

a posteriori -despuésde la toma- de las imágenesuna vez obtenidas,

Sin embargo,también incluimos aquí la iluminación por serésta una

importantefrentede introducciónde elementoscodificadosrealizados

de forma externa a la cámara. Con respectoa! instanteen que se

realizan las posibles manipulaciones luminicas, tendremos que

retrocedera las actitudesmanipuladorasdel fotógrafo dentro de la

escenaasí comoa su actituden el momentode la toma; es decir, a las

3•1~ Existenalgunasexcepciones,comoel Polaroid665, y el 55, con los que obtenemos

ambién en negativo y positivo en blanco y negro.

350 SONTAG, 8. Op.cU. Ng: 136.
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alteracioneso modificacionesquese realizananteso durantela toma

fotográfica. Por estarazón, dentro éstepunto, la iluminación tendda

más relación con actitudescreativaso experimentalesdel fotógrafo

tratadasya en apartadosanteriores,y que, sin embargo,he demorado

hasta aquí a causa de la naturalezaeminentementetécnica de la

misma.

He de aclararquelas divisionesrealizadassobrela actuación

fotográficay sus componentesen muchasocasionesno transcurrenen

el mismoordentemporalquehe establecidoparasu estudio,y muchas

veceslas actuacionesse solapano se adelantanunas a otras en el

tiempo.Estees el casode la iluminación, quea pesarde apareceren

esteúltimo apartado,su elecciónes, sin duda, de las primerasque se

realizana la horade llevar a cabo cualquieractuaciónfotográfica.

La estructuraque seguiréen este casoes la siguiente: en

primer lugar, hablaremosde la iluminación y, seguidamente,de las

técnicasde transformación.Estasúltimas se refierena todasaquellas

manipulacionesfisicas o químicas,producidasde forma externaa la

cámara,y quemodifican la imagenfotográficasin alterarla realidad,

al contrario que la actividadde iluminarque, aun siendoexternaa la

cámara,si es capazde cambiarla realidadfotográfica.

5.3.2.1.Materialesempleadosen la iluminación.

Los elementostecnológicosqueintervienenen la iluminación

(bombillas, flashes, etc.) son externos a la cámara, por ello los
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desarrollaremosen estepunto. Sin embargo,la acción de iluminar -

iluminación- es una forma de intervención directa sobre las

característicasde una escena.Como ya hemos dicho en el punto

5.1.2.2. titulado: La manipulación de la escena, a través de la

iluminación vamos a ser capacesde cambiar, modificar o alterar

sustancialmenteel ambientede unadeterminadaescena.

La acción de la luz sobre nuestro material sensiblees el

elementofrndamentalpara obtener impresionesfotográficas de la

realidad,porlo queson imprescindiblessu control y manipulación.La

iluminación seva a convertiren unaimportantefrentede introducción

de elementoscodificadosde ordenexpresivoy estéticoque,junto con

los producidos por el resto del utillaje, van a conformar el acto

fotográfico.Como muy bienapuntael doctorPerea: “La luz tiene, (..)

la capacidadde calWcar las escenas.Distintasformasy nivelesde

iluminacióndela mismaescenaproducenimágenesquedecodificamos

de maneradiférente.~

A travésde la iluminación -manipulacióny control de la luz-

el fotógrafoescapazde alterar,de transformarla realidad,de acuerdo

con sus propias intenciones.Pero, en muchasocasiones,esto no es

posible, y el fotógrafo se ve supeditadoa un aprovechamientode la

luz según las circunstanciasdel momento, Este planteamientolo

podemosprecisamenteencontraren escenasdonde la única frente

luminosa es la luz ambiental,ya sea ésta natural o artificial. Ello

~‘ PEREA, J. Op.cU. Pág 375.
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quieredecirque el fotógrafono sólo va a tenerquecontrolarel utillaje

tecnológicocon el queoperay controlarel procesadoposteriorde sus

imágenes,sino que también va a tener que ejercer un control

importante sobre el mundo fisico iluminado, ya sea por frentes

naturalescomo artificiales. Sin embargo,no siemprese operade este

modo: en muchasocasionesva a ser la luz queilumina unaescenade

forma natural la que influirá en la decisióndel fotógrafo de realizar

una toma de la misma. Esta situación corresponderlaclaramenteal

apanadoquebajo el titulo: «Escenaencontrada»,describíen el punto

5.1.1.

Cabehacerunadistinción entrediferentestipos de luz según

sea su naturaleza,ya que cada una de ellas proveerá de unas

característicasdeterminadasa la imagenfinal.

Por un lado, tenemosla luz natural provenientedel sol en

cualquierade sus formas:directa, difrsa, reflejada,etc.

En segundolugar tenemosla luz art¿ficial creada por el

hombre, y que se puede dividir a su vez en: luz continua o de

incandescencia,de descargaen gases,fluorescentey luz de flash o de

destello.Cadauno deestos tipos de luz son susceptiblesde iluminar,

bien sea la escena,bien el modelo,de acuerdocon los criterios del

fotógrafo; y cada una de ellos, tendráuna serie de características

diferenciadorasque le haránideal parala toma.

Cabe hacer aquí una nueva distinción de acuerdo con la
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posibilidad o no de que dichas fuentes luminosasseasusceptiblesde

sermanipuladaspor el fotógrafo. Así tenemos:

* Fuentesno-manipulables:luz ambiental.

* Fuentesmanipulables:luz naturaly luz artificial.

Llamaremosluz ambiental, a aquel tipo de iluminación -

naturalo artificial-, cuyacaracterísticaprincipal esla imposibilidadde

manipulacióndirectaporpartedel fotógrafo,supeditandosusintereses

al tipo de iluminaciónqueexisteen esemomentoy lugar. Existenmuy

pocasposibilidadesde intervenciónen estascircunstancias,al menos

de forma directa, pero sí que es posible en muchoscasosalterar y

modificar la calidad de la luz ambiental,ya sea por el empleo de

filtros, reflectores,etc. o, simplemente,pornuestracolocaciónespacial

con respecto a la fuente luminosa y el sujeto a fotografiar. Por

ejemplo,sonaquellasluces quepodemosencontrarenuna ciudadpor

la noche.La iluminación artificial urbana(farolas,luces de edificios,

interior de las casas,etc.) no es modificable, por lo que debemos

utilizarla según nuestrospropósitos pero a sabiendasde que no

podremosintervenir sobreellas,

Dentrode las frentesmanipulablestenemosla luz naturalcon

la quepodemosefectuarmultitud de alteraciones,talescomofiltraría,

reflejarla, etc. Naturalmente,el númerode modificacionesno es tan

elevadocomo con las frentesartificiales.

Con relacióna las frentesartificiales,el control sobreellas es
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completo por parte del fotógrafo, por lo que podrá modificar las

condiciones,orientación,intensidady calidadde las lucesa su gusto.

Naturalmente,siemprey cuandotrabajemosen lugarescerrados,sin

otro tipo de luz que la preparadapor nosotros.En el momentoque

tengamos que trabajar con iluminación de diferente naturaleza -

artificiales, naturales-y, sobretodo, con materialesen color, es muy

posibleque tengamos“problemas”con las temperaturasde color”2 de

las fuentes.ComodiceTorán, “El potencialestéticode la luminotecnia

en la imagenmecánicaseincrementapor la discrepanciaderespuestas

de los materia/esfotosensiblesy la visión humana~ Esto quiere

decirque, esossupuestos“problemas”de los queanteshablábamosse

puedenconvertir en recursosexpresivosa la hora de fotografiar la

escena. Siguiendo con el ejemplo de la temperaturade color, en

principio, ésta deberla estar perfectamentecalibrada con nuestra

película. Sin embargo, es posible que trabajemosex profeso con

temperaturasde color diferentesen la mismatoma,precisamentepara

obtenerciertas dominantesde color que para el ojo humano ni tan

siquieraera sensibley que, a travésdel elementoquilmico -película-

y el elementotecnológico-iluminación-,podemosponerdemanifiesto.

Es decir, vamos a obtener una serie de cualidades y calidades

típicamentefotográficas, e invisibles para nosotros en la realidad,

puestasde manifiesto a través de los elementostecnológicosde la

3$? “La temperatura cromática de una fuente de luz es la temperatura a la cual un

radiador tota! emite radiaciones pr&ttca¡n ente de la m¡sm a distribución eApectral en ¡((
región visible de! espectro que las radiaciones de aquella fuente de luz,” JACOBSON,
Ralph E. Manual de fo/agrafia. Barcelona.
Ed. Omega. 1981. Pág: 22.

~ TORÁN, E. Op.cit. Pág 163.
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fotografia. Para ello, necesitamosconocer a la perfección cómo

funcionany cómose comportanlos insirumentoscon quetrabajamos,

así como la respuestade los materialessensiblesde acuerdocon las

condicionesde iluminación existentes.

La iluminación,junto con el empleode la perspectiva,es la

herramientafundamentalde la fotografia paradenotarel volumen, y

por lo tanto, la tridimensionalidadde los objetosen el espacioplano

fotográfico. “Quiere estodecirque una modulaciónde la iluminación

en un objeto se traduce en la percepcióndel volumen de dicho

objeto.““~ La actuaciónprincipal al iluminares la búsquedadel ángulo

de incidencia de la luz sobrela escena.Esteángulo determinarála

aparición de las sombras, tan importantes para la creación del

volumen. Dependiendode esteángulo, el caráctery expresividadde

la imagencambiará,pasandode unailuminación plana,sin sombras,

hasta lo que se ha venido en denominar como «iluminación

expresionista»,en la queel ángulode iluminación,a contraluzo desde

abajo,es la predominantedandoun carácterirreal a lo iluminado,

La influencia que han tenidoy tienen las frentesartificiales

de luz serefleja en estafrase de Kepes: “La iluminación art¿ficial no

sdlointrodujo un nuevoenfoque de larepresentaciónespacialsino que

contribuyó a ampliar y reorientar las experienciasvisualesy, por

consiguiente,a un reajuste radical de la sensibilidadvisual del ser

“~ TORÁN, E. Op.cit. Pág: 164.
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humano, “~“ Puede que una de las frentes artificiales origen de

numerosasaportacionesa la estéticafotográficaseael flash.

Al flash se le puede considerar como un instrumento

privilegiado en la introducción de nuevos elementosicónicos. Su

respuestafulminantea travésdel destellohacequepodamosdescubrir

nuevoselementosque no estabanen la realidady que, gracias a su

intervención,puedenllegar a ponersede manifiesto.El flash es capaz

de descubrir acontecimientos que, de otra manera, pasarían

desapercibidosa nuestro ojo. Los flashes portátiles, debido a su

limitada potencia,producenunasimágenesmuy especialescuandose

utilizan en la oscuridad,imágenesrecortadassobre un fondo negro

infinito y sacadasde un mundoque dejade teneraparienciareal para

convertirseen imágenesde un mundo típicamentefotográfico. Los

ejemplos de los fotógrafos Weegee y BrassaY356 son los más

ilustrativos. El primero manipula la escenaa través del elemento

tecnológico-el flash-; el segundorealiza una manipulaciónfísica de

la escenaal intervenir directamenteen la pose de sus personajes.

(Uust n0 31) Weegeemantieneuna “crudeza”visual consecuenciade

la capturade momentoso instantesreveladospor el flash. En las

fotografias de Brassai, se diría a primera vista, que no hubo

intervenciónalgunaen sus escenasnocturnas.Sin embargo,en cuanto

descubrimosLas condicionesde iluminación -luz artificial ambiental-

~“ KEPES,Giorgy. El lengucge de la visión. BuenosAires, Ed. Infinito. 1976. Pág:
210.

336 Ver el apartadohistórico3.7.2.titulado: Aportaciones al códigofotográfico através

de la ilum ¡nación artificial.
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y el tipo de materialessensiblesde que disponíaen su ¿poca(años

veintey treinta), llegamosa la conclusiónde que tuvo que intervenir

manipulandoa los personajespara que “posasen”para él. Weegee

describeel mundo de la noche neoyorquinacon la ayuda de un

elementogeneradorde luz duranteun pequeñoinstante: el flash.

Brassal,por el contrario,lo hacea través del aprovechamientode la

luz ambientaly la complicidadde susmodelosespontáneos.

Como comentaSusperregui,“El flash revolucionóel trabajo

fotográfico,ya que susdestellosprocuraban la energíasuficientepara

impresionarlasplacasen cualquiermomentoy en cualquierlugar. El

flash ha sign¿/icadounosnuevosvalores de la luz en la expresión

icónica, o lo que es lo mismo, una nuevavisión. ~ Es decir, los

avancesen el registro fotográfico y en la incorporaciónde nuevos

instrumentosenla producciónde luz impulsaronel replanteamientode

ciertoshábitosvisuales.Lo quehaceel flash esmostramosun mundo

al que no tenemosaccesoen la realidad, es un mundo creadoy

provocadopor el elementotecnológico.

Ya vimos en el punto anterior que los elementos que

regulabanla cantidadde luz que entrabaen la cámarahaciala película

eran el obturador y el diafragma. A través del primero de ellos

controlamos,como dije anteriormente,el tiempo en que la luz está

incidiendo sobrela emulsión.Peroapartede estaimportantefunción

con el obturadorde cortinillas o plano focal, podemosrealizarotro

SUSPERRiEGUI,S. Op.cU. Pág: 12.



328

tipo de intervención ya apuntada en el apartado 5.3.1.1.2. Con

obturadoresde planofocal, la sincronizaciónse suelerealizarcuando

la primeracortinilla estácompletamenteabierta;sin embargo,también

es posible hacerque el destello del flash coincidajusto antesdel

accionamientode la segundacortinilla. Con ello logramosdejaruna

esteladetrásdel objetoen movimiento,acrecentandoel dinamismode

la imagengraciasa un efectotécnico. Si coincidieseel destellocon la

primera cortinilla, la estelaquedaríapor delantedel móvil.

La aparición de un nuevo tipo de flash, llamado flash

estroboscópico,provocó la apariciónde un nuevo tipo de imágenes

hastaentoncesdesconocidas.Estetipo de flash electrónicopenniteuna

serie de destelloscon intervalos de microsegundos.Cualquier sujeto

en movimiento iluminado de esta forma provocará,sobre la misma

placa fotográfica, imágenessuperpuestasde multitud de pequeños

instantesde la trayectoriadedicho sujeto.Son, desdeluego, imágenes

sumamentesugerentes, ideales para estudiar el movimiento y

trayectoriade los objetos,pero,al mismotiempo,muestranrealidades

ficticias de unagran bellezaplásticay totalmentedesconocidashasta

entonces.Esta técnica, graciasa los destellosultrarrápidos,permitió

también la obtenciónde imágenesde objetos que se movían a gran

velocidad, objetos tales como: proyectiles, máquinas, etc, En este

sentido, los experimentosde Harold E. Edgertont8inventor además

del flash estroboscópico,sonlosmáselocuentesy llamativos,Con esta

técnicahemos logrado ver un mundo que estabavedadoa nuestros

“‘a Ver el punto 3.7. titulado: Aportaciones al código fotográfico a través de la

iluminación artificiaL
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sentidos,graciasa ella hemosconseguidover, por ejemplo, unabala

atravesandoun naipeo unamanzana.(Ilust it 33). Sin dudaalguna,

el flash estroboscópiconos ha abierto una ventanaal mundo de lo

ultrarrápido.

5.3.2.2.Pmcesado,ampliación,pmyección.

Naturalmente,una vez realizadala toma fotográficatenemos

en el interior de la cámaranuestromaterial sensiblecon su imagen

latente.Debemosprocedera su procesadoparaconvertir esa imagen

latenteen unaimagen visible. Paraello nos serviremosde un proceso

qulmico que llamamos revelado, y que consta de diferentes baños

segúnsea la naturalezadel material a procesar-blanco y negro o

color-. Pero lo fbndamentales que vamos a transformarla imagen

latente en una imagen visible y estable. Los sucesivospasosy

procesospara obteneruna imagen visible sólo los describiremosde

manerasucintay siemprey cuandotenganalgunarelacióncon el tema

queestamosabordando,ya queexistennumerosostratadosy manuales

quedetallandicho proceso.En esteapartadovamos a suponerqueno

ejercemos sobre nuestro material ningún tipo de modificación

sustancialquealterelos resultadosprevisibles.Nos limitaremos,pues,

a procesarconvencionalmentenuestromaterialfotosensibledeacuerdo

con las instrucciones del fabricantede los productos químicos y

película. A partir de ahí, cualquier alteración supondrá una

modificación,una variaciónde los códigosfotográficosestablecidos;

es decir,haremosun usono-canónicode los elementosqueconforman

nuestrosistemade procesado,y por lo tanto,estaremostransformando,
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en estecaso a travésde la química, el resultadode nuestraimagen

final. El procesode reveladopodemosdefinirlo comoel métodopara

hacer visible la huella dejada por la luz en nuestro material

fotosensible.El reveladoconsisteen terminar “la transformaciónen

metal de todos los ionesAg+ de los cristales en los cuales la luz,

durante la toma de vistas, haformado cúmulosde twnalio suficiente.

(...,). Esta transformación la efectúa un agente químico dador de

electrones,el revelador,cuyafunciónconsisteenamplfficar los efectos

de la exposiciónde unospocosátomosa varios milesde millonesde

ellos.““~

A travésdel reveladopodemosalterarlas característicasde la

imagen. Efectivamente, durante el revelado existen una serie de

factores, como la concentración,el tiempo, la temperaturay la

agitación,que nos puedenpermitir, alterandoalguno de ellos, variar

el resultadofinal de la imagen.Podemosmodificar sustancialmenteel

grano y el contraste,lo que lleva implícito una manipulaciónde la

imagen según nuestrospropios criterios, sin ejercer modificación

algunaen la realidad que fotografiamos.Una vez reveladonuestro

material, todavía podemosejercer sobreél otro tipo de alteraciones

químicas (reducción, intensificación, etc.) y fisicas (raspados,

craquelados,etc.)quedescribiremosmásadelante.Finalmente,después

de procesarnuestromaterial, lo que obtendremosserá una imagen

negativao positiva estable.

“~ VV.AA. «El revelado fotográfico». Mundo Cientifico. N0 100. VOLlO. Marzo
1990. Ng: 312-313.
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El siguiente paso, si lo requiriese,seda el positivado de

nuestromaterial,o copia. Porlo general,éstese realizasobreunabase

de papelsensibilizado,conun procesadosimilar al de la película,y en

el que tampocoentrarépor las razonesexpuestasanteriormente.La

copiase puederealizara igual o distinto tamañoque el negativo.En

el primer caso,la copia se obtendrápor contacto,mientrasque en el

segundo,serequierede un nuevoinstrumentollamadoampliadora.La

introducciónde estenuevoelementotécnicocomportarála aparición

de nuevos códigos en la imagen final. La ampliadorano sólo va a

tenerevidentesinfluenciasen el tamañode la imagen,sino tambiénen

el contraste de la misma, que dependerádel tipo de ampliadora

utilizado. Las ampliadoraspuedenserde condensadoreso de diffisores,

siendo las primerascon las quemayor contrastepodemosobteneren

la copia. La ampliadoraes y se comportacomounacámarafotográfica

“al revés”,es decir, que trabajamoscon la luz de dentrohacíaalbera,

al contrario de una cámara,que va de afiera hacia dentro. Con la

ampliadoraproyectamosunaimagennegativao positivaa travésde un

elementoóptico. La incorporacióndeesteúltimo conlíevade nuevola

aparición de todos aquelloselementosde los que hablamosen el

apartado 5.3.1.1.1. La posibilidad de mover el cabezal de la

ampliadoranos posibilita a su vez la incorporaciónde distorsiones

ópticas o la corrección de lineas en la copia final: introducimos

nuevamenteelementosque no aparecían en la escena, o bien,

eliminamos otros aportadospor la cámara y que, a través de la

manipulación óptica de la ampliadora, se asemejanmás a lo que

teníamosen la escenareal.
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El tamañofinal de la imagenva a comportaruna sustancial

alteracióncon respectoa lo real fotografiado.Una imagenpodemos

verla pequeñao extremadamentegrandecon respectoal original. La

fotografia, por otro lado, ha homogeneizadoel tamañode las cosas

fotografiadas.Al abrir cualquierlibro de arte nos topamoscon que

aparecencon lasmismasdimensionesLa Gioconday las pirámidesde

Egipto, o por ponerun ejemplo fotográfico,un daguerrotipoo uno de

los muralesfotográficos de Hockney. Sin embargo,el tamañode la

imagenes algo extremadamenteimportantea la hora de relacionarse

el espectadorcon el objeto -fotografla- y con la imagenrepresentada.

Como dice Aumont al respecto:“El tamañode la imagen est4pues,

entre los elementosfundamentalesque determinany precisan la

relación que el espectadorva a poder establecerentre su propio

espacioy el espacioplástico de la imagen.,,360 Cualquierimagenque

realicemosu observemosestá condicionadapor unos criterios que

dependendel fotógrafo fundamentalmentey de su interéspormostrar

unaimagende unaforma específica.No nosenfrentamosde la misma

forma anteun pequeñodaguerrotipode seispornuevecentímetrosque

delante de un mural de varios metros. El primero, tenemosque

observarloen lamanodespuésde abrir unacajita de maderafinamente

trabajada,y además,tenemos que orientarlo a la luz de forma

convenienteparapoderhacerlovisible. Frentea un mural fotográfico,

por el contrarío,no sólo tenemosque hacerun recorridovisual, sino

manteneruna distanciade observaciónmuchomás amplia que en el

caso anterior. Nuestra relación con imágenesde pequeñoformato

360 AUMONT, 3. Op.c¡t. Pág: 148.
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provocaunarelacióndeproximidad,deposesión,radicalmenteopuesta

a la relaciónmantenidacon grandesformatos en los queestarelación

puedellegar a seropresivay envolvente.El tamañofinal configurará

directamentenuestrarelacióncon el objeto fotográfico.

En relacióncon lo dicho hastaahora,quierohablaraquídeun

material de característicasmuy especiales,ya que no es posible su

ampliación, y además,es instantáneo,o casi: sólo transcurrenunos

pocos segundosentre la toma y la visualizaciónde la imagen. Me

refiero a los materialesdenominadosinstantáneoso polaroid361,en los

que el reveladotranscurredentro de la propia película graciasa un

ingenioso sistema que permite su procesadoinmediato362. Estos

materiales,al carecerde negativo363 están privadosde una de las

características fundamentales de la naturaleza fotográfica: la

multiplicidad de la imagen. Con la ausencia de negativo la

reproducibilidadde estematerialsehace“imposible”364convirtiéndolas

en imágenesúnicassimilares,en naturaleza,a los daguerrotipos.Pero

al mismo tiempo, y al igual que en estos últimos, tenemos que

conformamoscon el tamaño de imagen original, que es, por lo

‘~‘ Se les denominahabitualmentecon el nombrede la marcacomercial, llegandoa
serésta sinónimode instantaneidada pesarde que hayaotras marcas,como Fuji, que
tambiéncomercializanmaterialesinstantáneos.

362 Ello es posiblegracias aqueincorporatodosloselementosprecisosen el interior

de una ampolla colocadadentro de un sobre hennético,permitiendo así su procesado
instantáneo.

~ Excepto el Polaroid665 y 55.

~ Evidentementees posible la obtenciónde copiassi esasimágenesasí obtenidasse
vuelvenacopiar o reproducirconmétodosconvencionales(diapositivas,blancoy negro,
etc),perono son reproduciblesa partir de si mismas.
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general,pequeño365.Estosuponeunaforma especia!de observaciónde

la fotografla instantánea,muy parecidaal de los primerostiemposde

la fotografla.

Por último, creo necesarioestableceraquí una serie de

diferenciasprovocadaspor el procesadoquímicodel material sensible

en la aparienciafinal de la imagen,es decir, aquellosmaterialesque

despuésde serprocesadosaparecela imagencomo negativay aquellos

otros que aparecenpositivas. No voy a entrar en consideraciones

químicasde cómo se obtuvoy procesócadaunade ellas. La imagen

negativase emplea como matriz de nuevasimágenespositivas de

diverso tamañoque, por lo general,irán sobreun soporteopaco.Al

contrario, las imágenes positivas -diapositivas-, se emplean

mayoritariamenteparaserproyectadas366.Esto implica unadiferencia

fundamentalentreambas:susopohe,pudiendoseréste,o bien opaco,

en el casode las copiasfotográficas,o bientransparente,en casode

las diapositivas. Su observación o contemplaciónes radicalmente

distinta.Tenemos,porun lado, unaimagensobresoporteopaco.Este

tipo de imagentieneun tamañodefinido e invariable,su observación

se realiza por reflexión de la luz sobre el soporte de papel, es

365 Hay queobservaraquíqueel termino “pequefio” es ciertamentesubjetivo,ya que

lo queparaalgunosresultaun formato pequeñoparaotros puede serconsideradocomo
suficientemente grande. Aun asf, los formatos más habituales de los materiales
instantáneospuedenir desdelos 9x9 cms. en los sistemasintegrales(Polaroidmiago),
hastalos 9x12 cms.y 20x25 cnn. enhojasutilizables en cámarasde granformato. Existe
tambiénun modelo no comercializadopor Polaroidde 50x60cms.tan soloempleadocon
unacámaraespecialllamada«Gran Berta».

Su empleocomo material susceptiblede sercopiadoes tambiénmuy importante

sobretodo en fotografiaprofesional,debidoa su calidady perdurabilidad.Sin embargo,
el aficionadoraramenteutiliza la diapositivacomo matriz de suscopias.
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susceptiblede transportarseo cogerseen la manoparasu observación

y, además,la podemosmanipularfisicamentecortándola,pegándola,

etc., etc. Por otro lado, estála imagen en soportetransparente,que

tenemosque ver por transmisiónde la luz en un lugar oscuro,y que

necesitamosde su proyección sobre una superficie blanca aunque

variable en tamaño,lo que implica que su existenciacomo imagen

proyectada esté supeditada a que dispongamosdel instrumento

adecuado-proyector-y del lugar dondese encuentrela máquinaque

la proyecta.Es decir, no podemostransportarla imagenproyectadasi

no es con el utillaje tecnológico-proyector-. La imagenproyectadano

esmanipulable367en si misma; es un todo que,o bien setoma, o bien

se deja, pero en la que no intervenimos. Como última diferencia

podemosdecir que, mientrasla imagen sobresoporteopacoes vista

fundamentalmentede forma individual, la proyecciónpuedeser vista

multitudinariamente,lo que puedellevar a otro tipo de distinción: el

tiempo de observación.Mientrasque en la primerasomos libres de

observarcuantotiempoqueramosla mismaimagen,en unaproyección

el tiempo de proyecciónestásupeditadoal caprichodel operadordel

proyector,salvo,claroestá,en los casosen queespectadory operador

seanla mismapersona.

5.3.2.3. Técnicasde tmnsfomiac¡énde la imagen.

Este último apartado engloba aquellas intervenciones y

‘~‘ Naturalmentesiemprees posiblecolocarfiltros delantedcl objetivo, o máscaras,
peraeste tipo de manipulaciónno afectaa la imagenmatriz quepermaneceráinalterable
aundespuésde habersido manipuladasu proyecclon.
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manipulacionesquesepuedenefectuaren la imagenunavezrealizada

la toma.Algunaspuedenserinmediatasa ésta,comoel reveladoy sus

posiblesmodificaciones;otras,puedenrealizarsetranscunidomucho

tiempo despuésde haber realizadola toma, como por ejemplo el

fotomontaje.Por supuesto,todaslas posiblesmanipufaciones,aunque

aisladasparasu estudio,puedenaparecermezcladasde muy diversas

formas configurandoresultadosextremadamentevahados.368

Hasta ahora hemos estado estudiando todas aquellas

alteracioneso intervencionesque podíanser realizadasdirectamente

en la escenaa fotografiar, es deciren la realidad;tambiénhemosido

viendo aquellas otras que estabanprovocadaspor el instrumento

técnico -la cámara-y queno afectabana la realidad,sino tansolo a su

imagen. Es, “la modificaciónde la representaciónpor medio de los

recursosde la técnica”369,es decir,quehemosvisto diferentestipos de

ficción efectuadas,bien sea en la realidad, o bien, a través de la

tecnologíaen la imagen.Perotodavíapodemosejercerotro nivel más

de intervención que consistirá en modificar directamentela copia

fotográfica, entendiendola copia como objeto fisico sobre el que

podemosefectuar manipulaciones.Para lograrlo podemosemplear

numerososprocedimientos,desdesustanciasquímicasque alterano

modificanla imagen,hastaaccionesfisicas directassobre¡a copiaque

modificaránel objeto fotográfico por abrasión,recorte, etc. Se trata

368 Debido a la enormevariedadde posibilidadesmanipulatoñasquesc puedeejercer

sobreunaimagenfotográfica,no es posibletraer aquí todasy cadauna de ellas, ya que
su extensiónrebasaríala capacidadde esta tesis. Por ello, me remito al anexoen donde
enumeroy explico brevementealgunade las más importantes.

369 Denominadoasí por COSTA, J. Op.cíf. Ng: 113.
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pues,denuevoselementosdel lenguajefotográficoque seañadena los

otros existentesen la imagen,y queseintegranen éstaincorporando

significados y lecturas nuevas de las que carece la realidad

fotografiable.

Ya hemos comentadoque, durante el revelado,podemos

modificar las característicasfisicasy la aparienciade la estructurade

la película, es decir, el granoy el contraste.Ya dijimos tambiénque

el tamaño del grano viene determinadopor la fabricación de la

película, pero que podíamos variarlo según expusiésemos y

revelásemosnuestrapelícula.

El tamaño del grano que forma la imagen fotográfica ha

venido siendo, en ciertos períodos de la historia fotográfica, un

elementoestilístico aprovechadopor los fotógrafos. El tamaño del

grano está en relación directa con el aumentode sensibilidadde la

película, con su exposición y procesado.En principio, el uso de

películasde alta sensibilidady, por lo tanto de grano grueso,viene

dadopor las condicionesluminicas de la escena.Pero inclusocon luz

suficiente,es posible utilizar un grano más gruesodel necesario.De

estaformase aportanunaserie de elementosexclusivospropios de las

característicasde la película, llegandoa provocar en el espectador

connotacionesaprendidasquetiendea identificarcondramatismo.Este

tipo de codificación es particulannenteevidenteen Ita fotografia de

prensa,siendo denominadaacertadamentepor el doctor Rodríguez
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Merchán,como «lafalta de calidadcomocódigo»370.En sus propias

palabrascomentalo siguiente:

un códigofácilmentereconocible:el
de la falta de calidad técnica como
“cert(/icadora” de la realidadfotogrqfladaycomo
“refonadora” de la importanciade la noticia La
estéticade “la falta de calidad” essinónimode la
agilidad de la noticia, de capturo del instante
irrepetible, (..).““‘

Sin embargo,estaestéticatiene otro tipo de connotacionesen

la fotografia de creacióno artistica372.Atravésdel aumentodel grano

eliminamospartede la informaciónde la escenaasí comodel contorno

continuode las líneas,por lo queprovocamosun tipo de lecturade la

imagen distinta de la que realizaríamoscon un grano “normal”.

Estamosprovocandouna disminución de la información,eliminando

lo accesorioy redundante,quedándonoscon lo esencialparareconocer

la imagen.

Los granosdeplatametálicanegraquecomponenla superficie

de la películauna vez reveladase puedenconsiderarcomo ¡a unidad

última y mínima de la fotografia. El efecto provocadopor el grano

haceque se descompongay se pongade manifiestoen la imagen la

“~‘ RODRÍGUEZ MERCHÁN, E. Op.c¡t. Pág: 468.

~‘ lbidem.

372 Quiero apuntaraquí que detestoambasdenominaciones.
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estructurade estasunidadesmínimasformadaspor puntosde formas

irregulares. Este conglomerado de puntos requiere para su

visualizacióny lecturade unadistanciaadecuada,peroen el casodel

granogruesoprovocadointencionadamente,la distanciano puedeir en

provecho de la superficie fotográfica, sino por el contrario, en

provechode una visualizaciónperfectadel grano como efectode la

tecnología de la película. Umberto Eco los llama «códigos de

transmisión»”3,es decir,aquellosque “estructuran las condicionesque

permiten la sensaciónútil para una percepcióndetenn¡nada de las

imágenes”.En el casoque nos ocupa,podemosdecir queel granode

cierta imagen, “influye sobre la cal¿/Ycaciónestéticadel mensajey

alimenta los códigos tonalesy los códigosdel gusto, los códigos

estilísticosy los códigosdel ínconscienm’e.

Con respectoal copiadoo positivado,hemosde decir quees

tambiénuna fuente de introducciónde nuevoselementosdel código

fotográfico: determinala forma de la imagenfotográficacomoobjeto,

nos presentauna serie de valorestonalesprocedentesde la matriz -

negativo-. Incluso podemosdecir que la textura de la superficiedel

soportees parte integrantede los elementosdel código fotográfico,

puestoque las diferenciasde reflexión de la luz sobre el papel, es

‘“METZ, Christian,ECO,Umbertoy otros.A nólísis de las imágenes. Argentina.Ed.
Tiempo Contemporáneo.1972. Pág: 61-65.

“~ Ibidem.
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decir, sí es un papel brillante o mate375, contribuyen a conseguir

diferentesefectossobrela percepciónde la imagen.Si nosotros,con

un mismonegativo,obtenemosdiversascopiasen diferentestipos de

papel, o aun mejor, con diferentes sistemasde positivado, los

resultados,obviamente,serántotalmentediferentes.Ello es debido a

que cadasistemanos va a proveeren la imagenfinal de las distintas

característicasde la técnicaempleadaparasucopiado.Ademásdetodo

lo dicho hastaahora, podemosrealizar modificacionessustanciales

sobrela imagenuna vez reveladaa basede intervenir con diferentes

productosquímicos a los utilizadosen el procesadonormal, talescomo

reductores,colorantes,formadoresdel color, viradores,etc.

A travésde accionesencaminadasa modificar la apariencia

externade la imagenfotográfica,podemoscambiarel significadofinal

de la fotografia incorporandoun sentidoestéticodiferente. Paraello,

tambiénes posibleutilizar procedimientosfisicos que modifiquen la

aparienciay, por lo tanto,la lecturade la imagenfinal.

Puedeque la alteraciónfisica más comúnrealizadadurantela

ampliaciónseala reservao tapados.La reservapuedeserconsiderada

como una técnica de control que nos pennite corregir ciertos

problemasde densidaddurantela ampliación. Sin embargo,un uso

Ibera de esta norma nos permite utilizarla de forma

extraordinariamentecreativa. Graciasa ella podemoscontrolar la luz

que llega a nuestropapel,pudiendoasíno sólo corregir, sino también

~“ Ver el capitulo III de revisión histórica,punto 3.10.9. titulado: El empleo de las
é’écnicasde positivado.
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transformarla imagenfinal a nuestrocaprichomediantela colocación

de diferentes luces, grises o sombras. Además la reserva puede

considerarsecomoel puntodepartidade otrastécnicasmanipulatorias

máscomplejas,como los fotomontajeso sobreimpresionesqueno son

sino reservas de diferentes negativos sobre el mismo papel de

positivado.376

Asimismo,podemosrealizartodo tipo de transformacionesen

la imagen graciasa los ordenadoresy a los programas- “software “-

específicosde manipulaciónde imágenes,como Adobe Photoshop,

Kodak Arrange-It, A Idus PhotoStyler, etc. Estos sistemasabren un

mundo nuevode posibilidadescreativastanto en la fotografia, como

por supuesto,en la infografia, terreno éste al que no podemosdar

cabida en este trabajo. Entre otras razonesporque a través de la

infografla podemosgenerarimágenessin ningúntipo dereferentereal,

algoque,sin duda,forma partede la propianaturalezade la fotografia,

aparte claro está de los quimigramaW7. Estos, por su parte, aun

prescindiendode un referentereal,necesitade la tecnologíapropiadel

medio fotográfico, estoes, los químicosy su comportanlielitocon las

emulsionessensibles.Tan solo la infografia es capaz de realizar,

generar imágenescon “aspecto” real sin necesidadalguna de la

realidad. Otra cosabien distinta es el uso que se puedehacerde los

ordenadorescomoherramientade trabajoparala manipulacióndigital

376 Ver en el Anexo el apéndicetitulado: las técnicasde transformación.

~ El casode los lumigramases distinto, puestoquenecesitande un referentepara

poderser creados:unafuenteluminosa.Ello implica haceruso de la realidadaunquesea
tan solo un haz de luz en estadopuro.
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de imágenesanalógicasfotográficaspreviamentedigitalizadas,lo que

supone un gran avance en la utilización de técnicas de

“realinaentación”,creacióny manipulación.Además,el ordenadores

capaz de sustituir numerososy laboriosos procedimientosfisico-

químicos,antesúnicamenteposiblesen el cuartooscuro,porel “click”

de una tecla. Los soportesdigitales, los Photo CD, apodan una

innumerablecantidadde innovacionesy procedimientosnuevos.La

manipulaciónelectrónicaofrece al artista -o ciberartista- un amplio

abanicode posibilidadesparala creación.

Por supuesto,las posiblesmodificacionesquerealicemosen

las imágenesgraciasa procedimientoselectrónicospuedenrevertir de

nuevo en imágenessobre soporte fotográfico. Este es el caso del

fotógrafobritánicoDavid Scheinmann(1963)queempleasofisticados

medios informáticos para la componersus fotografias para Juego

transferira soportesfotográficoscomo el Polaroid. (llust it 105)
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6. CAPiTULO EXPERIMENTAL: TRANSGRESIONES EN EL USO

DEL CÓDIGO FOTOGRÁFICOS

6.1 METODOLOGIA DE TRABAJO.

6.1.1 Intmducción.

6.1.2 Hipótesis de tmbajo.

6.1.3 Elementos formantes del experimento.

- Constantes de la i~ fase.

- Constantes de la 2~ fase.

- Cuadm de los elementosque intervienen en las fases

1 y 2.

6.2 VERIFICACIONES DEL EXPERIMENTO.

6.3 ANÁLISIS DE LAS IMÁGENES.

6.4 FOTOGRAFIAS.
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6. CAPITULO EXPERIMENTAL: TRANSGRESIONES EN EL USO

DEL CÓDIGO FOTOGRÁFICO.

6.1.. METODOLOGLA DE TRABAJO.

6.1.1. bitioducción.

A lo largo de estatesishe venidoabordando,desdedistintos

aspectos,un tema que he titulado como usosno normativos. Este

asuntoha sido enfocadodesdediferentespuntosde vista. Porun lado,

como un lenguaje;por otro, desdela propianaturalezade la fotografia

y de sus componentes.También hice un recorrido revisionista de la

historia del medio, intentandoesclarecerciertosacontecimientosque

fueron decisivospara la incorporación de nuevos elementosa ese

incipiente lenguaje.

Parapoder verificar de forma experimentallas hipótesisque

he venido manteniendo a lo largo de esta memoria he realizado una

serie de fotograflas dentro de unas condicionesconcretasque se

enmarcandentrode los parámetrosqueconsiderarécomo: transgresión

de los usos del lenguaje fotográfico. Intentaré también desmontar Ja

hipótesisplanteadaporPhilippe Dubois cuandoafirma que:

y..) antesy despuésde esemomentodel
registm«natural» del mundosobre la superficie
sensible hay, de una y de otra parte, gestos
absolutamente «culturales», codificados, que
dependenpor completode opcionesy decisiones
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¡mmanas. (..) Es por tanto sólo entredos series
de códigos, anicamente duranteel instantede la
exposiciónpropiamente dicha, que lafotopuede
ser consideradacomo un pum acto-huella (un
«mensaje sin código»). Es ah!, pem ahí
solamente,que el hombre no intervieney no
puedeintervenir so penade cambiarel carácter
fundamentalde lafotografía. Hay ahí unafa/la,
un instante de olvido de los códigos, un índex
casi pum.

Para ello, escogeréuna serie de elementosque afectande

forma directa a la incorporación de códigosen ese instante al que

Dubois consideracomo exentode códigos,es decir, realizaré,en el

momento de la exposiciónuna codificación, una incorporación de

elementosculturales, tales como los efectos provocadospor los

movimientosdel modelo dentro de la escenay duranteel instantede

la exposición.En esteinstante,asumidocomoTiempoinviolable y en

dondeel referente,en forma de luz reflejada,estáen contactoIntimo

con la superficiesensible,es dondevamosa inmiscuimossubviniendo

la supuestafalta de capacidadde intervencióndel fotógrafo.

6.1.2.Hipótesisde trabajo.

Como he venidoseñalandohastaahora,pretendoverificar de

formaexperimentallas hipótesisquehe venidomanteniendoa lo largo

de esta tesis, de tal forma que las transgresionespropuestasestén

dentro de los cuatro puntos siguientes:

DUBOIS, P. Opon. Ng: 49.
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10 La tecnología del medio es una fliente generadorade

recursosy de elementosque se incorporanal lenguajefotográfico en

forma de signoscodificadoso elementosdel código.

20 Es posibletransgredirlos usosnormativoscomoresultado

deunaintervenciónpremeditadadel fotógrafoencualquierinstantedel

proceso fotográfico. Para ello constataremosde forma empírica la

introducción de elementos del código durante el instante de la

exposición.

30 Conversiónde ciertoselementoso usosno normativosdel

lenguajefotográfico en normativos,

En resumen,vamosa demostrarde forma prácticalas posibilidadesde

transgresiónen el uso de los códigos fotográficos a través de la

realizaciónde imágenessegúnuna interpretaciónno normativadel

código.

Por ello vamosa:

10 Recogeralgunosusosfriera de todanormativau ortodoxia

fotográfica.

20 Provocarciertosruidos generadospor la tecnología.

30 Utilizar un lenguajepropioy característicoquela diferencie

de otrasactividadesgeneradorasde imágenes.
40 Realizaruna constataciónempírica de cómo se pueden

introducir elementosdel código durantela fase de exposición.Para

ello, voy a desarrollarlas posiblesalteracionesprovocadasdurantela

obturaciónque estánestrechamenterelacionadascon el Tiempo. Es

decir, voy a analizar de qué manera, durante el tiempo de la

exposición,existe una introducciónde códigos graciasal empleo de
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los elementostecnológicosaportadospor el medio fotográfico.

50 Y, de forma paralela,establecerquela fotografiapuedeser
un mensajecodificado incluso en el instante de la exposición,en

contrade los planteamientosde Philippe Dubois.

6.1.3.Elementosfonnantesdel expeiimento.

Debidoala enormevariedady númerodeposibilidadesen los

usosno normativosdel código fotográfico, que ya hemosido viendo

a lo largo de los diferentescapítulos de esta tesis, he limitado el

número de imágenes del experimento a fin de no hacerlo

excesivamentetedioso y prolijo; y, al mismo tiempo, poder acotar

convenientementelos elementoscon los quevamos a trabajar.

Tomaremoscomotemáticala fotografiade desnudoy retrato,

aunquese podríahaberempleadocualquierotro tema que se ajustase

ala técnicaproyectivaquemásadelanteexplicaremosy quees la que

incorporanuevos elementosreferencialesy de lectura en la imagen

obtenida.Sin embargo,al trabajarcon personaso con imágenesde

personas,el procesoadquiereun estadiosuperiory diferenciadorde

los objetos inertesy estáticos.El hechode contemplarun rostro o un

cuerpoconilevatodaunaserie de códigosculturalesqueseponende

manifiestoy se acrecientancuandoprovocamosunadoble lectura.En

primer lugar, la propiade unalecturaconvencionalrealizadasobrela

imagen de un ser humano,y en segundolugar, la que necesitamos

como re-lecturade un referentesimilar al anterior pero de distinta

naturaleza(proyección).
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El experimentoconstabásicamentede dos etapaso fases:

1. En una primera fase se realizan una serie de tomas del

sujetosobresoportediapositiva(blancoy negro o color).

2. La segundaetapa,y la más importante,es la de efectuar

una segunda toma del mismo modelo pero, simultáneamente,

proyectando(sobreél mismo) la imagenobtenidaen la primera fase,

Es precisamente en esta segunda fase donde se realiza una

realimentaciónde la imagen del sujeto a fotografiar gracias a la

incorporaciónde un “falso” referenteo proyecciónque actúa como

elementode lectura adicionalmodificando la lectura posterior de la

segundaimagenobtenida.

Mantendremosuna seriede constantesa lo largo decadauna

de las fases:

CONSTANTESDE LA PRIMERA FASE:

- Escena:aparecesiempredespojadade cualquierelementoaccesorio.

Para ello, se ha utilizado como fondo telas o papelescontinuosde

tonososcuroso negrossobreel quese ha fotografiadoal modelo. Al

trabajarcon diapositivas,el fondo aparecerácomouna zona opacaa

la luz cuandoproyectemoslas imágenes,por lo que la figura surgirá

silueteadacomo sujeto claro sobre fondo oscuro. De esta forma

evitamos que luces procedentesdel fondo pudieran entorpecerla

proyección generando, por ejemplo, los bordes o limites de la

proyección.

— Modelo: las posessehacen,por lo general,de desnudopara evitar
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cualquier signo o símbolo cultural provocado por modas (joyas,

vestidoso cualquierotro elemento).En estaprimeraetapala actitud

del modeloes muchomás activa,de estafonna sepuedenrealizarel

mayornúmerodegestoso posesdistintassobrelas quepodertrabajar

posteriormente.

- fluniinación: sehanempleadoflashesautónomosElinchrom 500 con

ventanasdifusorasen posiciónlateral respectodel modelo.

— Cánirna: de fonnatouniversalCanonEOS-1.Las ópticasque se han

utilizado van desdeel 24 mm. hasta100 mm. de distanciafocal.

- Exposición:con respectoa los tiempos de obtvración, estoshan

estadoadecuadosal tipo de iluminaciónempleaday a la velocidadde

sincronizaciónde la cámara,enestecaso1/250 de seg.El diafragmado

que se ha empleadoha sido el adecuadoparaconseguir,dentro de la

escena,la mayor profundidadde campo.Si hay quedecir, que se ha

procuradosobreexponerligeramenteel material sensibleparapoder

emplearel excesode claridaddel mismo en la proyecciónposterior.

— Matezial sensible:se han empleadotodoslos sistemasde obtención

de diapositivasen blancoy negro, así como algunosen color, No ha

sido relevanteel material empleadoexceptoen el casode la película

Polagraph400 de Polaroid. Debido a sus especialescaracterísticas

(película instantáneade diapositivasb/n de alto contraste)hacende

ella uno de los materialesquemejor se han adaptadoa los fines de

esteexperimento.Estematerialprovocaalto contrastefavoreciendola

proyeccióny generandounaszonasiluminadasmuy biendefinidas,así

como zonasoscurasperfectamenteopacas.Durante el procesadodel

material no ha habidointervenciónalgunaque no formasepartedel

procesohabitualo estándar.
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- Actuación del fotógrafo: convencional,en el sentido de captaral

referentebajo un punto de vista eminentementereproductivo de la

realidad sin intentar alterar ningún componentemás allá de lo

establecido convencionalmentedentro de fotografla de retrato o

desnudo.

CONSTANTESDE LA SEGUNDA FASE:

— Escena:en esta segundafase,y en las fotograflasde desnudo,el

requerimientofundamentales queexistaun fondoblancodondepoder

proyectar.Se ha utilizado un fondo de tela de proyecciónblancoen

forma de cicloramacon dosladosa 9O~ sin bordesdefinidos.De esta

forma,nospermitequela proyecciónpuedarealizarsedesdecualquier

ángulo y sobre cualquiera de los lados que forman la escenado

proyección. En el casode los retratos,lo que me interesabaera que

sobre el fondo no apareciesenproyectadaslas imágenes de los

modelos,por lo queempleéun fondo de tela pintadoa mano en tonos

bastanteoscurosparaevitarcualquierreflexión de la proyecciónsobre

el mismo. De estaforma, podía concentrarla proyeccióndel sujeto

sobresi mismo.

- Modelo: al contrario que en la primerafase,dondeel modeloteMa

queaportarexpresióny posesvariadas,aquíno va a ser tannecesario.

En los desnudos,las posesvan a sermás estáticas,de tal maneraque

permitaprolongarlos tiemposde exposiciónquenecesitamos,además

de poderproyectarcon ciertaprecisiónsobreel sujeto.En los retratos,

evitamosqueel modeloadquieraalgunaexpresiónfacial, viniendoesta

dadaúnicamentepor la proyecciónde la primera fase.En estasegunda
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faseel modelo solamentepuedetomar dos actitudes:

1 . - Actitud estática,dondese procuraque la proyección se

adecue a la poserequerida.

2.- Actitud dinámica,en dondeel modeloseguiráuna orden

precisade movimientopor partedel fotógrafo.

— Iluminación: el único elemento utilizado es un proyector de

diapositivasReflectaDiamatorAF.

La proyección,con respectodel fondo,se harealizadode tres

fonnas:

1.- Perpendiculary frontal a algunode los lados. Lo queno

provocadeformacionesde la imagen,pero si cambiosde escala.

2.- Con un ángulode proyecciónvariable sobreel fondo, lo

que facilita los anamorfismosademásde las variacionesen la escala

de proyección.

3.- Proyecciónmixta, en donde parte de la proyección se

realizaperpendiculara uno de los ladosdel fondo mientrasque otro

fragmentode la misma sedeformaen el ladoopuesto.

La proyecciónconrespectodel modelose ha realizadode tres

formas:

1.- De manera que el modelo y la proyección son

independientesy diferenciados.

2.- Partede la proyecciónilumina al modelo,peroestano es

identificablecomo proyección.

3.- Partede la proyecciónilumina al modeloy es identificable

comotal ajustándosea las formasdel cuerpo.
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4.- La proyecciónse integracasi por completoal cuerpodel

modelo como una “mascarilla” del referente,Esto es especialmente

notableen los retratos,en dondetrato de ajustarcasipuntoporpunto

proyeccióny modelo.

- Cámara: la cámaraempleadaes unaZenzaBronicaSQ-A de formato

medio (6x6 cms.)con una ópticade 80 mm. de distanciafocal.

- Exposición: de acuerdocon las condicionesde luz con tiemposde

exposiciónquevariabanentremedio segundoy cuatrosegundos.Los

diafragmascon aberturasdef 2,8 ó f4 paraconseguirfoco únicamente

en una estrechafranja, procurandodejar ligeramentedesenfocadoel

fondo, en el caso de los desnudos,y totalmentedesenfocadoen los

retratos.

- Mateñal sensible: pelicula negativa de blanco y negro, formato 120,

Kodak T-max 100.

- Actuación del fotógrafo: al igual que en la primera fase,me limité

a registrar la escenasin más actuacionesque las antenormelite

explicadas.Esoquieredecir,que lasintervencioneshansido realizadas

fundamentalmenteen dos instantes:

Primero, antesdel momentode la exposición: escena,iluminación,

proyección,modelo; y segundo,durantela exposición:movimientos

del modelo. Las actuacionesa posteriori: procesadodel material,

ampliación,etc. sehan realizadode forma convencional.

- Ampliacióny soportefinal: Se ha empleadouna ampliadoraDurst

M-370 color con un objetivo Nikon EL-Nikkor 80 mm, f:5,6. No se

hanefectuadocortesen los negativosaprovechándoseel cienpor cien

de la imagennegativaobtenida. Las ampliacionesse han realizado

sobrepapel baritadoKodakElite Fine Axis 40x50 cms. con acabado

brillante y hansido viradasal selenio.
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• ELEMENTOS QUE

INTERVIENEN EN LA

FOTOGRAFÍA

. V FASE

2~ FASE

TEMA DESNUDO RETRATO DESNUDO RETRATO

ESCENA FONDO NEGRO Y FONDO FONDO

PLANO BLANCO OSCURO

PINTADO

ILUMINACIÓN
FLASH LATERAL

PROY. PROY.

VARIABLE FRONTAL

MODELO ESTÁTICO O EN ESTÁTICO O EN

MOViMIENTO MOVIMIENTO

CÁMARA. FORMATO CANON EOS-l. 3Smm. BRONICA SQ-A áxácm

FORMATO UNIVERSAL FORMATO MEDIO

ÓPTICA DE 24 A 100 mm. 80 mm.

PELÍCULA DIAPO. DIN, COLOR NEGATIVO D/N

ACTUACIÓN DEL CONVENCIONAL INTERVENCIONISTA

FOTÓGRAFO

TIEMPO DE EXP. BREVES PROLONGADOS

PROCESADO ESTÁNDAR ESTÁNDAR

RESULTADO DIAP, D/N Y COLOR COPIAS POSITIVAS

SOBRE PAPEL
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6.2. VERIFICACIONES DEL EXPERIMENTO.

En la primera fase, nosotros obtenemos una imagen

bídimensionaldeunaescenatridimensional.Estaimagen(diapositiva)

actúa por proyección sobre la segundaescenacomo un elemento

formante, no sólo debido a la luz que se proyecta gracias al

instrumento técnico -proyector-, sino como inagenreferencial del

mismosujetoque, a su vez,vuelvea ser fotografiadoy transformado

en imagenplana.

Vamos a consideraral espacioescénicocomo un espacio

construidoy configuradograciasa una imagenvirtual (virtual porque

sólo tiene unaexistenciaaparentequeexistemientrasmantengamosel

flujo de luz de nuestroproyector,de lo contrario,unaparteimportante

de la escenadesaparece).El espacioescénicova a estar sometidoa

nuestrosinteresesy a nuestravoluntad,

La elecciónde un punto de vista determinadodurantela toma

definitiva de la segundafase es, sin duda,muy importante.Esto se

debea que, como en los trompe l’oeII, si cambiamosde posición,la

imagen cambia su posición relativa y por lo tanto vanamos su

significado. Al producir cualquier imagen fotográfica instamos al

observadora que contemplela imagen como nosotrosqueramosque

la vea, de ahí la enormedificultad que suponeser fiel y objetivo

delantede cualquieracontecimiento,y de ahí también,queno creamos

en la supuestaobjetividadde la fotografla. Si cambiamosla cámarade

lugarcambiaradicalmenteel resultadode la imageny, porlo tanto,su
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lectura.Nosotrospodemosefectuarcambiosen el punto deproyección

de la imagenque hacemossobrela escenay, además,en el punto de

vista de la cámara sobre esa escena,por lo que el abanico de

posibilidadesy combinacioneses infinito.

Por otro lado, debemosconcebir al pmyectorcomo “antí-

cámara”,es decir, comoemisorde luz, al contrario quela cámaraque

actúa como captadorde luz. El proyector no sólo va a ser aquí un

mero instrumentocapaz de proyectarluz sobre un plano donde se

proyectay refleja una imagen,sino como un instrumentocapazde

fonnary transformarunaescenagraciasa la imagenproyectada.

¿Cualesseránlos efectosque podemosprovocara travésde

la proyección?

a) Proyectamosunaimagenbidimensionalsobreun fondo plano. Este

seríaun usoconvencional,

1,) Proyectamosuna imagen bidimensionalsobre un sujeto u objeto

tridimensionalprovocandouna falta de ajustedel foco de proyección

(recordemosque sólo es posible enfocaren un solo plano), con lo

cual, realizamosselectivamenteel acoplamientode foco en un punto

de interésde la escena,seaéste fondo o sujeto.

o) Aquellas zonasque se quedanmuy por delantey por detrásde la

zonaenfocadaquedaniluminadascon partede la proyección.En estas

zonasde friera de foco la proyecciónsehacedel todo irreconocible

perdiéndosela referenciade la imagenproyectaday generandouna

iluminación similar a la queofreceríaun toco cualquiera.
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A través del uso de un elementotecnológico, como es el

proyector,vamosa poneren entredichola veracidaddel referente.En

la segundafasedel procesoestamosutilizando dostipos dereferentes:

uno real y el otro virtual379.

1.- Refeitnte¡tal: modelo vivo que se desenvuelveen el espacio

escénico.

2.- Refe¡rnte virtual: proyección de una imagen del modelo obtenida

en un tiempo distinto y anterioral actual. Estaimagenproyectadaya

está doblementecodificada; primero, por el medio fotográfico, y

segundo,por el medio proyectante.La proyección de este segundo

referentefunciona por acumulaciónsobreel primero, generandoun

referentehibrido real/virtual que es el que fotografiamos.

De esta forma, en la segundafase, estamosrealizandouna

transgresióndel código incorporandoun falso referentegraciasa la

proyección, que ya hemos dicho está doblemente codificada,

realimentandoal sujeto e incorporando elementos imposibles o

paradojasdentro del referentereal.

¿Cuales son los elementos imposibles o paradojas que

incorporala proyección?

“~ Hablamosde “virtual” en el sentidoquelo definela Real Academiade laLengua,
esdecir, tique tiene existenciaaparentepero no real”, como confrapuestoa ‘real”: “que
llene existenciaverdaderay efectivd’. Diccionario de la Lengua Espaflola. 1992. pégs:
1487 y 1228 respectivamente.
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1.- Paradoja espacial:

a) Contiguidad de las imágenes: las imágenesproyectadasy

el sujeto comparten un mismo espaciofisico (escena)pero la relación

de contiguidad puedevariar segúnla parte del espacioque compartan.

b) Superposiciónde imágenes:Estapuedeser total o parcial.

Referentesiconológicamenteidénticos (siemprees el mismo sujeto,

tanto la proyeccióncomoel modelo)pero de distinta naturaleza(uno

de ellos esreal -modelo-, el otro virtual -proyección-) que comparten

el mismo espacioen algunos casos,y la misma dimensióncorporal

(cuandose superponenperfectamenteuno sobreotro).

c) Referenciasespaciales:fundamentalmentetienequever con

la escalaaparentede la imagen proyectaday el sujeto real. Por lo

general,la proyecciónes siempreigual o mayorqueel sujetoreal.

2.- Patadoja temporal.

Simultaneidadde acontecimientosimposibles.Al coincidir la

identidad de los sujetos en el mismo tiempo surge la paradoja. No es

posibleque aparezcansimultáneamenteel mismo sujeto en el mismo

espacioy en el mismotiempo. También, a travésdel empleode los

elementostecnológicos,se ponede manifiestoel Tiempo. Porun lado,

en la primera fase, se realiza una toma con tiempos breves:

instantáneas.Entre la primera y la segundafase hay otro lapso

temporal que transcurreentre el momento de la exposicióny el

momentode la proyección.Y por último, un Tiempomásprolongado

que el primero en donde aparecensignos tecnológicospropios del
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medio fotográfico, como las estelas y los barridos. En este tercer

Tiempo esdonde el fotógrafo es capaz de intervenir sobre el mensaje

modificándolo, a pesar del planteamiento mantenido por Dubois.

La intervención sobre el Tiempo y el modelo (que actúa o

posa dentro de eseTiempo) se efectúadurantela exposiciónen tres

niveles:

1.- Movimientosrápidosdel modeloqueprovocanunaimagen

del sujeto real absolutamenteconfusa, siendo la proyección y su

imagenvirtual las queasumenel papeldereferenciaestáticay legible.

El nivel de lecturase transfierea la imagenproyectada-virtual-.

2.- Movimientoslentoso parcialesde algunade laspartesdel

modelo.Esto provoca un nivel de confusión en la imagen del sujeto

real quepodríamoscalificar demediana,ya queesposiblediferenciar

las partes del mismo a pesar de la falta de nitidez de este. La lectura

es posible en ambasimágenes,real y virtual, aun siendoligeramente

superioren la imagenproyectada(virtual).

3.- El sujeto real permaneceestático duranteel tiempo de

exposición.Ello provocaun nivel alto de lecturaen ambasimágenes

y una dificultad de reconocimientoy diferenciaciónentre las dos

imágenesreal y virtual.

3.- Paradojade iluminación.

Estapuedeque seaquizás la paradojamenosevidente.Tiene

quever con la forma que actúala luz proyectadasobreel modelo. Ya

expliqué cómo en la primera fase se realizaba una iluminación
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convencionaldel modelo, es decir, empleabauna frente luminosa

lateral que proporcionabaal modelo una zona iluminada y otra, la

contraria,másen sombra.Estopareceevidentesiemprequetrabajemos

de estaforma con frentesluminosas.Además,sueleserreconocibleel

posicionamientoespacialde las frentes.Sin embargo,en la segunda

fase, estamosproyectando frontalinente la imagen obtenida con

anterioridad,esdecir, la imagendel sujetofotografiadocon luz lateral

en la primera fase. Esto va a provocarmi efectoparadójico,ya que

mientrasnosotrosobservamosunaimagen(imagenreal iluminadacon

su imagenvirtual) queaparentementeestáiluminadade forma lateral,

sabemosquela proyecciónfrontal380es ineludible.Al surgirparadojas

dentro de la iluminación de la escenageneramosdesasosiegoen el

observador.Esto se debea quehay ciertas“pistas” que puedenhacer

que lleguemosa la conclusiónde que aquello puedaestariluminado

convencionalmente,y otras, por el contrario, que contradicen la

pnrneraopinión.

En cualquierfotografia existenun cierto númerode reglaso

de códigosque son generalmenterespetadospor el fotógrafo. De no

serasí, el espectador/observadorde esasimágenesse sentiráinquieto

o molestocon lo queestáobservando,esto implica no ajustarsea las

reglas del juego y, en definitiva, a la norma aceptadapor todos.

Nosotros,comofotógrafos,estamoscomprometidosb¡ena aceptarla

nonna,bien a transgrediría,asumiendo,eso si, las consecuenciasde

380 Tambiénes posible la retroproyecciófl,pero en esta técnicasólo seria posible
iluminar fondospor detrás,sin la posibilidadde que la proyecciónseintegresuperpuesta
sobreel modelo..
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cualquierinterpretaciónequívocapor partedel espectador.Estecaso

sedaráindudablementesi el espectadordesconocelas “nuevas”reglas

o códigos que nosotros hayamos establecido. El “problema” de

transgredir las nonnas es que terminan transformándoseen parte

integradadel lenguajede la sociedaddejandode ser innovadoraspara

convertirseen triviales.

6.3. ANÁLLSLS DE LAS IMGENES.

Una vez desglosadoslos elementosque intervienen en la

realización de las imágenesy de las transgresionesdel código

efectuadas,vamos a ir viendo las fotograflasrealizadascomentando

cadauno de los aspectostratados.Herealizadodos tiposde imágenes,

por un lado, desnudos,que van desdela fotografla n0 1 a la n0 27, y

por otro, ¡tt¡atos,desdela n0 28 a la u” 35. Dentro del primer grupo

aparecendos subgrupos,el primerova desdela fotografian” 1 a la n”

16, y el segundo,de la n” 16 a la u” 27. En el primer subgrupose

efectúan, fundamentalmente,alteraciones durante el tiempo de

exposiciónquehacenvariarel significado y la lecturade la imagen.

En el segundo subgrupo, las alteraciones que se realizan van

encaminadasprincipalmente,a variacionesen la escala,la contignidad

y el encuadrede la escena.
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DESNUDOS.

FOTOGRAFÍAS N0 1, 2 y 3.

En estas tres imágenes trabajarnos variando parámetros

espacialesduranteel tiempo de exposición.Debo explicar queno se

trata de modificar el tiempo de exposiciónde la cámara,puestoque

éstepermanececonstanteen las trestomas,sino queduranteel tiempo

que permaneceabierto nuestro obturador, el sujeto real (modelo)

realiza movimientos de distinta duración y rapidez provocando

alteracionesen el espaciode la imagen,asícomoresultadosy lecturas

distintasde la imagenfotográficafinal. Es decir,estamosmanipulando,

incorporandoe influyendo dec¡sivamenteen la forma de aportar

diferentes códigos a la imagen. Estamos provocandouna clara

codificación duranteel momento de la exposición,único instante,

segúnDubois, sin codificar de todo el actofotográfico.

El movimientodel modelo va decreciendoa lo largo de las

tresfotografias,pasandode un movimientorápido en la primerabasta

la prácticaausenciade movimientoen la tercera.Como vemos en la

primeratoma,el movimientoes tan rápido queno dejaprácticamente

su huella sobre la emulsión, apareciendoel modelo prácticamente

“transparente”.De estaforma, el centro de atenciónse desplazadel

sujetoreal a la imagenproyectada,siendoéstala que adquieremayor

cantidadde información. En la segundaimagen,el movimiento está

másralentizado,por lo que podemosempezara apreciaralgunosde

los rasgos del modelo, sobre todo, aquellos que aparecenmás
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iluminadosporla parteinferior izquierdade la proyección,creandoasí

un falso volumen. La lectura de la imagen comienzaa desplazarse

hacia esta zona en dondeempiezana surgir rasgosdefinitorios del

sujeto real. Aún así, la proyección sigue manteniendo la

preponderanciaen la imagen. En la fotografia n” 3, el sujeto real

permanecedurantetoda la toma prácticamenteinmóvil por lo que

apareceincluido dentro de la imagen final, quedandoen parte

iluminado por la proyección. En estatoma nos vemos obligadosa

realizar una relectura de todo el conjunto, ya que la sensación

referencialha pasadode la proyecciónal modelo pero de una forma

todavía ambigua, pues el reconocimientoque hacemos de ambos

fUnciona casi simultáneamente.Sobre el modelo aparecepartede la

proyecciónconfundiéndoseéstacon partede su cuerpo.

FOTOGRAFIASN0 4, 5y 6.

Estas tres imágenesfuncionande forma similar al anterior

ejemplo,pero incorporamosunanuevavariableen la lectura:el factor

escalade la proyección.La imagenqueproyectamosen la escenaes

más grandequeel modelo real. Este factorempiezaa ser apreciable

cuandoel sujeto comienzaa aparecerde forma más nítida, debidoa

la disminución de sus movimientos (FOTOGRAFíA n0 5). En la

FOTOGRAFIA n” 4 el sujeto real es prácticamenteirreconocible

adquiriendo la proyección la mayor relevanciay sustituyendoal

modeloen la sensaciónreferencial.Es más,la proyeccióngeneraun

falso espacio(tercio superior izquierdo) creando un fondo con una

lineade horizontedel todo falsa,puespertenecey apareceúnicamente
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graciasa la proyección.Estamismalínea deja de tenerrelevanciaen

la FOTOGRAFÍA n” 6, ya que,unavez aparecidoel modelo,la falsa

líneade horizontepierdetodo su valor, dandopasoal sueloreal de la

escenadondese apoyanuestrosujeto.

FOTOGRÁFIAS N” 7y 8.

Aquí, tanto el sujeto como la proyección son

aproximadamentedel mismo tamaño, lo que provoca una relación

diferenteentresujetoy proyección.En la FOTOGRAFÍAn”7, partede

la cabezay manodel modelo se superponena la proyección.El sujeto

apareceen movimiento, siendoéste muchomás generalizadoen las

zonasen dondeno existecontactoentreproyeccióny sujetoreal. La

proyecciónsigueactuandocomo referentelegibleadquiriendoincluso

el papelde sueloy fondo falsos(partesuperiory mediade la imagen)

de forma similar a la FOTOGRAFÍA n” 4 antes comentada.En la

FOTOGRAFIAn” 8 la superposicióndela proyecciónsobreel modelo

realjuegaun papelde integracióny relaciónmuy diferentedel anterior

ejemplo. En estecaso el modelo permaneceestático,siendoposible

que,partede la proyección,se integresobreel cuerporeal del modelo,

Eso generacierto tipo de contigoidadfisica entresujetoy proyección.

FOTOGRAFÍASN” 9 y iO.

En ambasimágenesapareceuna superposiciónparcial de la

proyecciónsobreel modelo(parteinferior de la proyecciónsobreparte

superiordel sujeto).En el ejemplon” 9 el sujetoestáen movimiento,
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siendoéste lo suficientementelento como para que se apreciecierta

corporeidad. La proyección sobre este cuerpo nebuloso actúa

traspasándolo,haciendo que el cuepo (evidentementesólido) se

asemejea un fluido traslúcido.En el ejemplon” 10, el cuernoaparece

estático,por lo quela proyecciónse acopla sobrelas formas de éste

generandoun plano de proyecciónadelantadosobreel fondo.

FOTOGRAFÍAS N0 11, 12, 13 y 14.

En las fotografiasn” 11 y 12 existeunayuxtaposiciónparcial

de sujeto real y proyección. En las fotografias n” 13 y 14 la

yuxtaposiciónes total aunquesin intentar hacercoincidir punto por

puntoproyeccióny modelo(ejemploqueveremosmásadelanteen los

retratos). En estos cuatro ejemplos se mantiene la variable del

movimientodel modelo. En la fotografian0 11 el movimientoes muy

débil, por lo que la proyección se superponesobre el cuerpo del

modelo.En la fotografia n” 12 el movimientoes mayor,por lo queel

cuerpoen movimiento se comportacasi como si fueratransparentea

la proyección.En la fotografia n” 13 el movimiento del modelo es

nulo y la superposiciónes total haciéndosemuy dificil una lectura

diferenciadaentre sujeto y proyección,ya que compartenel mismo

espacioescénico.En el ejemplo n” 14, el modelo deja de tener

protagonismoen favor de la proyección. Ello es debidoal grado de

movimiento que hace que el sujeto desaparezcacasi por completo

haciéndoseinvisible al mediofotográfico.
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FOTOGRAFIAS N0 15 y 16.

En las fotografia n” 15 y 16 la proyección estableceuna

relación de contigúidad en donde compartende forma diferente el

espacioescénico.En el ejemplo n” 15 la proyecciónse integra de

forma parcial sobre el sujeto, mientras que en el ejemplo n” 16 la

proyección es independiente.Todo ello establecevaloresde lectura

diferenciadosademásde paradojasespaciales.

FOTOGRAFÍAS N0 17, 18 y 19.

En estos tres ejemplos la escalade proyecciónes similar al

sujeto real. Lo más representativoes la superposiciónparcial de la

proyecciónsobreel cuerpodel sujeto. Dicha superposiciónse acopla

a lasformasdel cuerpoen diferentesplanosde proyecciónhaciéndose

muy dificil su identificacióncomo“cuerpoproyectado”y jugandomás

el papel de iluminación añadida.

FOTOGRAFIAS N” 20, 21, 22 y 23.

En ellasjugamoscon unaescalade proyecciónmayora la del

modelo, de tal manera que la podíamos denominar como escala

“monumental”, siendo su máximo exponentela fotografia n” 22. La

proyeccióncobrarelevanciapor las dimensionesqueadquiererespecto

del sujeto real. No existe superposiciónaparentealguna sobre el

modelo,apareciendoambosclaramentediferenciados.En la fotografla

n” 23 la proyecciónno es del todo perpendicularal plano del fondo,
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por lo que la zona derechaaparececon ciertos anamorfismoso

deformacionesen las proporciones.Porotro lado, la teladeproyección

juega el papel de introducciónde nuevoselementosde lecturaen la

zonadorsalde la imagenproyectadadebidoa la falta de tensiónde la

tela,

FOTOGRAFIA N” 24.

Es similar a las anteriormentecomentadasexcepto en lo

referentea la escalade la proyección,siendoéstamenorque el sujeto

real. La sensaciónde flotabilidad o de movimientoen la proyección

se realizó en la primera toma tomando recursos típicos de las

fotograflas de movimiento. En este caso, la posición del cuerpo

respectodel sueloy, sobretodo, las referenciasa las lineascinéticas

creadaspor la direccióndel cabello,

FOTOGRAFÍA N0 25.

En este ejemplo, la sensaciónde movimientoapareceen la

imagendel sujetoreal. Como en ejemplosanteriores,la borrosidadha

sido provocadapor los movimientosdel modelodurantela toma. Los

ejemplos24 y 25 evocanel movimiento utilizandodiferentesrecursos

técnicosy expresivos.

FOTOGRAFIA N0 26 y 27.

En ambas,las escalasde proyecciónsondiferentes.Mientras
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que, en la n0 26, la escalaes del tipo “monumental”, en la n” 27, el

tamañode la proyecciónes inferior a la del sujetoreal. Sin embargo,

en ambasimágenesapareceunasuperposiciónparcialde la proyección

sobre el sujeto. Dicha proyecciónno es identificable con formas

definidas en ninguno de los dos casos, jugando así el papel de

iluminaciónparalela.

RETRATOS.

En todoslos retratoshay un intento de superposicióntotal de

la proyección sobre el sujeto real (modelo), de tal maneraque se

lleguen a confundir sujeto con proyección. Esto evidenciará unas

relaciones especialesentre el gesto, la pose y el espectador.

Normalmente,cuandosomosfotografiadosintentamosdar o mostrar

sólo una facetao cierta imagen de nosotrosmismos,por lo general

agradable,simpáticaobella. Estasimágenesdejanal desnudoaspectos

quetenemossiempreespecialceloen no dar a conocera travésdeuna

fotografia. Sonmiradasimposibles,gestostorcidospor la luz queellos

misnosproyectansobrenosotroslos observadores,obligadosa mirar

una y otra vezpara darnoscuentade lo que alíl sucede.

FOTOGRAFIAS N” 28, 29, 30 y 31.

La superposiciónde la proyección sobre el modelo es casi

total punto por punto. La proyeccióncobra un papel relevanteen la

disposicióndel gesto,inexistenteen los rasgoshieráticosdel modelo.

Este permaneceestático y con los ojos cenados en las cuatro
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imágenes,siendo la proyecciónla que generael gestode la mirada.

FOTOGRAFIAS N” 32, 33, 34 y 35.

En estascuatroy últimas imágenesel modeloaparececon un

ligero movimientodecabeza,lo quehacequesusrasgosdesaparezcan

de la fotografiaen favor de la proyección,adquiriendoasí la función

de gestoy miradasuperpuestaa un volumen provocadoporel barrido

de la cara del modelo en movimiento. En la fotografla n” 33, es

particularmenteevidentelo quehemosdenominadocomola paradoja

de la iluminación. En esteejemplopodemosapreciarcómo, a pesarde

haber una iluminación claramentefrontal y en mismo eje que la

cámara,la sensaciónes la de unailuminaciónlatera! (en estecasodel

lado derecho),
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6.4. FOTOGRAFIAS.
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7. CONCLUSIONES.

Unavezconcluidoel desarrollode la investigación,ha llegado

el momentode recapitulary reflexionarsobre los diferentesaspectos

quehemostratadoy queson, precisamente,los quemehanmovido a

realizarestatesis.Paraello estableceréel mismoordenqueheseguido

en e! indice. A travésde los diferentesapartadosde esteproyectohe

intentado aclarar aspectosque considero transcendentalespara la

comprensióndel lenguajefotográfico y de su naturaleza.He querido

realizartambiénunaverificaciónde los usosno normativosrealizados

a lo largo de la historia de la fotografia. Este empleo Ibera de la

normaserealizó,ya desdesusorígenes,de forma intuitiva al principio

parapasara serpocodespuésde formapremeditada.Por otro lado,el

interés suscitadopor los elementostecnológicosque componenla

fotografia me ha hechoreflexionarsobre la enormeinfluencia que

éstos ejercen en la incorporación de nuevos elementosal lenguaje

fotográfico. Por supuesto,y comoya advertíal principio de estatesis,

soyperfectamenteconscientede queno son los únicos elementosque

aparecen o que pueden incorporar innovaciones en el ámbito

fotográfico,pero si me parecióquepodíaserun punto de vista nuevo

en el enfoque que se realizaba del medio fotográfico. Tanto la

naturalezatécnica de la fotografia como una sistematizaciónde sus

componentesy actuacionesme parecieronel caminomásesclarecedor

para demostrar,posteriormente,mis planteamientosen el apanado

experimental.Por supuesto,queda “la puerta abierta”, (Uust n0 4)

empleandoel titulo de la fotografia de Talbot, paraque a travésde

esteenfoqueo punto de vista personalse puedanabordarposteriores



371

trabajosen dondeprevalezcael entusiasmopor aquelloselementosque

aquíhemosesbozado.

11.- CONCLUSIONES DE: LA FOTOGRÁFLA COMO

LENGUAJE ESPECIFICO.

1 . - En primerlugar, y despuésde analizadoslos diversosaspectosde

la imagen fotográfica,podemosdecirque éstaesportadorade signos

únicos,inexistentesen la realidad,y que son puestosde manifiesto e

introducidosen la imagena travésde la tecnología(utillaje) del medio,

Adquiriendo, de esta manera,una serie de rasgos propios que la

diferenciande otros medios de creaciónde imágenesestáticas.

2.- Estos signos y códigos incorporados por el elementotécnico

aparecenno sólo en imágenesno analógicas,sino que inclusoestánen

imágenesque podríamosconsiderarcomo más perfectas,desdeel

punto de vista analógico, aportandonumerososelementosque no

aparecenen la realidad.

3.- La fotografla es capaz de incorporar elementosextraños a la

realidad:ruidos; así como de transmitir mensajes.

4.- Hemos adoptadoel marco de la Ciencia de la Semiótica para

abordarel tema del signo fotográfico, y en especiallas teoríasde

Charles5. Peircesobrela naturalezadel signo visual.
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5.- Para adecuar mejor a nuestros propósitos dichas teorías

concedemosa la fotografia la categoríade signo indicial, es decir,

creemosque lo único y verdaderamenteespecificoen fotografia es la

presenciay necesidaddel referente, no de su parecido. Aún así,

creemosqueparticipa en diferentesgradosde las otras dos categorías

del signo: icono y símbolo.

6.- Hemos utilizado las teoríasde Saussure,Eco, Monis, Dubois,

Bartbesy Benjamin.

‘7.- He adoptadola definición demido quenosofrece A. Moles, “toda

señalno deseadaen la transmisiónde un mensajepor un canalt’, y la

he adaptadoal ámbito fotográfico,de tal maneraquelos ruidos serán

elementosespecíficosdel medio fotográficoinexistentesen la realidad

y puestos de manifiesto por el propio medio gracias a la

intencionalidaddel fotógrafo, en algunas ocasiones,y del azar, en

otras. Sólo en el primer casopodemoshablarderuidos convertidosen

signos codificados,siemprey cuandoseanreconocidos,a su vez,por

el receptordel mensaje.En el segundosupuesto,el azar, podemos

considerarlocomo una frente de recursoscreativos.Graciasal azar

podemosrecogerelementosque, posteriormente,nos sirvan como

elementosperfectamentecontrolablesdentro de la imagenfotográfica.

8,- Creo necesario esclarecerque existen otro tipo de midas

producidos igualmente por el elemento tecnológico que pasan

normalmentedesapercibidostransformadosen signos. Pareceque se

veníanasumiendocomo ruidos sólo algunosespecialmenteevidentes
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dentro de la fotografia, es decir, aquellos que son producto de los

desenfoques,barridos,estelas,etc, sin integraren la mismacategoría

de ruidos aquellosotros no tan evidentesque aparecenen la imagen

fotográfica y que, sin embargo, se adaptanperfectamentea la

definiciónquehemosdado.En definitiva, cualquierimagenfotográfica

está cargadaineludiblementede signos producidospor el elemento

técnico aunque, en apariencia,no aparezcaninguna evidencia del

mismo.

9.- La imagenfotográficaestácodificadaaunqueen diferentemedida,

dependiendodel grado de iconicidadquerepresente.Es decir, cuanto

másanalógicasea la imagencon su referentemenor seráel gradode

descodificaciónque tendremosque realizar -foto documental,foto

recordatorio,etc.-. Sin embargo,aquellosotros signosno analógicos,

que tan sólo son la huella o el rastro de una acción, o bien, signos

producidospor la tecnología,necesitaránde unos códigos, de unas

normas que nos acerqueny traduzcanla infomnción en unidades

significativascomprensibles.Los nuevoscódigosvisualesproducidos

por el elementotécnicoson exclusivosde la Fotografia, por lo que

podemosconsiderarla Fotografiacomo un lenguajeespecífico.

10.- Adopto algunasde las definicionesde código aportadaspor la

Teoría de la Comunicación,entre las que podemos destacarlas de

Moles, Pignatari y Eco. En resumen, defino «código» como el

conjunto de reglas establecidasde antemanoy que nos sirven para

comunicaralgo.
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11.- Estoy en desacuerdocon Barthescuandoafirma quela fotografia

esun «mensajesin código».Tambiénestoyen desacuerdoconDubois

cuando dice que no existe codificación en el momento de la

exposición,perosi antesy despuésde eseinstante.Sin embargo,como

hemos visto en las conclusionesdel capitulo experimental, queda

demostradoque, también en el instante de la exposición, existe

intervenciónpremeditadapor partedel fotógrafo, e incorporaciónde

elementoscodificadosen el mensaje.

12.- Considerofundamentalla existenciade un referentereal, perono

necesariamentesu analogíao parecido de la imagenfotográfica con

éste. Porotro lado, la supuestaveracidadde la fotografia atribuidaa

éstahistóricamente,quedaen entredichocon la incorporaciónde las

nuevas tecnologías informáticas que permiten cualquier tipo de

alteracióno modificación en la imagensin ser éstasdetectables.

13.- Defino como fotografia normativa a aquella que, entre otros

aspectos,no se apartade los criterios de fidelidad y de analogíacon

el referente, y que, por tradición adquirida se convierte en

convencionalal no producir sorpresasinesperadasa los ojos del

espectador.Por el contrario,la fotografia no normativa la formaran

todasaquellasfotografiasen dondeexista ruptura, novedad,revisión

o modificación de los cánones establecidos. Pero, surge

inmediatamentela paradojadequeestas“nuevas”imágenes,estosusos

fuera de la ortodoxia fotográfica tenninanintegrándosedentro de la

normativa, conviniéndosede esta forma en parte del lenguaje

fotográfico convencional.El poder de expectacióngeneradopor lo
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inhabitual desapareceal integrarseen el mensajecomoun códigomás

del lenguaje.

2.- CONCLUSIONES DE LA: REVISIÓN HISTÓRICA

DE LOS USOS NO NORMATIVOS DEL CODIGO

FOTOGRÁFICO.

Despuésdehaberrealizadoun recorridorevisionistaa lo largo

de la historia de la fotograflahemosllegadoa diferentesconclusiones:

1.- Se puedehacer una distinción entre cuatro períodoshistóricos

claramentediferenciados:

a) Primero,el períodoqueva desdelas primeraimágenesfotográficas

obtenidasporNiépcey Talboten adelante,en dondecadafotógrafose

hacia sus propiasemulsionesy fórmulas, hastafinales del siglo XIX,

en dondeaparecenlos primeroscomponentesindustrializados(papeles

y películas)en dondese homogeinizantécnicasy formatos,y se hace

extensivoel usode las emulsionesal clorobromuro.Por otro lado, el

tipo de imágenesobtenidacorrespondemás a los criteriosde fidelidad

con el referente,o de imagencomoespejode lo real,

b) El segundoperíodo va desde finales del siglo XIX hasta 1945.

Abarca, fundamentalmente,las vanguardiashistóricas (futurismo,

surrealismo,dadaismo,etc.) hasta el final de la SegundaQuena

Mundial. Este periodo se caracterizapor el empleo de una serie

homogéneade materialesfotosensiblesfabricadospor la industria,de

ahí que no seatan relevantela técnicaempleada,en lo que se refiere



376

a materialesfotosensibles,y si el conceptoy la imagenobtenida.En

esteperíodo la Fotografia comienzaa encontrarsu propio lenguaje

distintivo de otras actividadesque empleanla imagen como recurso

expresivo, haciendo que la Fotografia se comporte como una

herramienta con la que se pueda llevar a cabo una imagen

transformadade lo real.

c) Estetercerperíodova desde1945, bastahoy en día. A partir de la

segundaGuerraMundial surgeun importantecambioen la actituddel

fotógrafo frente al hecho fotográfico. La fotografla deja de ser el

instrumentoparadigmade fidelidad y de testimoniode unarealidad,

paraconvertirseen un medio capaz de interrogarsesobre si mismo.

Aparecendos vías de investigación:por un lado, los que empleanla

fotografia como un medio de expresiónque podíamosdefinir como

“intimo”, y porotro, los quebuscanen el mediofotográficoun método

de experimentacióny de expresiónpropio. En otro ámbitodiferenteal

de la actitud del fotógrafo, surgendentro de esteperiodoimportantes

avancesen la tecnologíaempleada:se generalizael uso del color,

aparecensofisticadossistemasdemedición,asícomo nuevaspelículas

cadavezmás sensiblesy de granomás fino, etc.

d) El períodoactual, aun sin desarrollarplenamente,está en íntima

relacióncon la apariciónde los soportesde imagendigital, así como

la posibilidad y facilidad de realización, almacenamientoy

manipulaciónde la imagen.A partir de los 90, se hacenasequibles

potentesequiposinformáticos,empiezanacomercializarselasprimeras

cámarasdigitales de alta definición y surge en el mercadolo que

pareceacabarápor convertirseen el nuevo estándar:el Photo CD de

Kodak. Todosestosnuevoselementoso herramientasdetrabajoestán
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ofreciendoun amplísimoabanicode posibilidadesen el mundode la

imagenen generaly de la fotografia en particular

2.- La naturalezade los materialesfotosensiblesempleadoscondiciona

de forma sustancial todo el procesofotográfico actuandoa su vez

comofrentede recursosestéticos.De la mismaforma actúanel resto

de los elementostécnicosempleados(óptica, mecánica,diseñode los

elementos,etc.),

3.- En los inicios de la fotografla, la tecnologíasuperay condiciona

la labordel fotógrafotransformandola imagende la realidada través

del medio, condicionandolas tomas en función de unos resultados

previsibles.

4.- La captaciónde la Realidad,junto con la paralizacióndel Tiempo -

instantaneidad-resultaser una constantea lo largo de los primeros

tiemposde la fotografia;siendo,en cierta forma, el motor queimpulsó

los nuevos descubrimientosen materia fotoquímica, óptica y de

mecanismosde obturacióncadavez más precisos.

5.- Los efectosproducidospor las deficienciasde ciertos elementos

fotográficos han ido variando su lectura a lo largo de la historia,

pasandode ser errores insalvables,a convertirseen elementosdel

mensajeintegradosperfectamentedentro del lenguajefotográfico. A

lo largode la historia de la fotografia sehan ido creandounoscódigos

visuales que hemos ido aprendiendo e integrando en nuestro

vocabulariovisual.
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6.- La preocupaciónpor detenerel movimiento, es decir, el Tiempo,

obliga a la fotografia a resolver ciertos escollos técnicos,

fundamentalmenteen lo referentea emulsionesde alta sensibilidad,

Mientras tanto, hubo de conformarsecon tiemposde exposicióntan

prolongados que, aquellos objetos que estabanen movimiento,

aparecían,o bien borrosos,o bien dejandouna estelatras de si. Esta

deficiencia primigenia se transformópaulatinamenteen un recurso

icónico totalmenteadmitido y asumidoen numerososámbitos de la

imagen(pintura, video, cine, publicidad,cómics, etc.), constituyendo

un signo codificado, originalmente producto de una carencia y

transformadoen elementodel lenguajefotográfico.

7,- Históricamente los recursos empleados en la representación

fotográficadel movimiento,podemosdividirlos en cuatro tipos:

a) A travésdel análisis de una sucesiónde imágenescongeladasen

diferentessoportes.Por ejemplo: Muybridge.

b) A travésde la síntesisde unaimagenproducidapor la acumulación

de instantessuperpuestos&a seanéstosproducidospor la velocidad

de obturación o por la velocidad del destello del flash) sobre un

mismosoporte.Por ejemplo: Marey,Edgerton,Mili.

e) Por los rastros y estelasproducidos durante largos tiempos de

exposiciónde objetosen movimiento, es decir, a travésdel registro

dinámico de una acción sobre un mismo soporte. Por ejemplo:

Bragaglia,Haas,Meatyard, etc.

d) Porunamultitud de imágenesfragmentadasen diferentesinstantes

o fases no consecutivas, representadasen diferentes soportes

ensamblados.Por ejemplo: Hockney.
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8.- Las frentes luminosas artificiales han constituido, desde sus

ongenes,una inagotablefuente de recursosicónicosy estéticospara

la fotografia. Su aportaciónha consistido,no sólo en incorporarluz

allí dondeno la hubieseo fuese deficiente,sino incorporartambién

nuevos códigos al lenguaje fotográfico. De esta forma, ciertos

elementosquepermanecíanfueradel alcancede la visión humana,son

puestosde manifiesto graciasal empleo de las frentes luminosas

artificiales de destello(flash).

9.- El concepto,históricamenteasignadoa la fotografia, de fiel reflejo

de la realidad, es decir, de instrumento insuperableen cuanto a

fidelidad con el objeto referencial se refiere ha cambiado

profundamentedesdesusorígeneshastahoy endía. En la búsquedade

nuevoselementoscomo vía de alejamientode lo real, he establecido

nuevepuntos:
* La secuenciacióndel espacio/tiempo.

* La fragmentacióndel espacio/tiempo.

* Uso no-normativode la perspectivaclásica.

* El empleode cámarasprecarias.

* Las distorsionesópticas.

* Manipulaciónde la imagenreferencial.

* Alejamientode la imagenreferencial.

* Eliminacióntotal del referente.

* El empleode las técnicasde positivado.

10.- Cada uno de los elementos que componen las formas de

alejamientode lo real, comoaquellasotrasaportacionesal lenguajeen
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forma de signos propios, tienen su origen ya sea en limitaciones

técnicasdel medio,ya seaen ruidos incorporadospor el componente

tecnológico.De forma paulatina,tanto errores,deficienciaso ruidos,

sehan ido incorporandoal lenguajede la fotografiasiendoaceptados

y comprendidospor el observadorde imágenesfotográficas como

nuevas formas de representación,o nuevos códigos del lenguaje

fotográfico.

3.- CONCLUSIONES DE: LA NATURALEZA TÉCNICA

DE LA FOTOGRAFIA.

1.- La fotografiaes un mediode creaciónde imágeneseminentemente

tecnológico,siendoprecisamentela tecnologíala frente fundamental

de recursosestéticosy rasgospropios claramentediferenciadorescon

el resto de las artesde la imagenestática,

2.- Los signos tecnológicosestánpresentesa lo largo de toda la

historia de la fotografia, es decir, desdeel primer instanteen quese

empleauna herramientamecánicapara la obtenciónde la primeras

imágenesfotográficashay una incorporaciónde elementostípicos y

únicosdel lenguajefotográfico. Los elementosaportadosporel utillaje

son exclusivosdel medio fotográficoy sonpuestosde manifiestopor

éstecon la particularidadde queno aparecenen la Realidad.

3.- A través del encuadrey del punto de vista hacemosun uso

selectivo de entretodos los elementosde la Realidadparaseccionar
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una tajadaespaciotemporal que obliga al espectadora una lectura

predeterminadapor el fotógrafo.

4.- A pesardehaberasignadoa la fotografiaunos usoseminentemente

analógicos,la imagen fotográfica final no tiene porquéparecerseal

objeto referencial.Sin embargo,en la inmensamayoríade los casos,

el referente es ineludible. Podemosdecir también, con respectoa

aquellasimágenesen dondeel referentees poco reconociblepor el

espectador,que éste se ha ido acostumbrando a su lectura

fundamentalmentegraciasa los mediosde comunicación.

5.- La fotografia como medio mecánico no tiene capacidadde

selección y discriminación, el fotógrafo en tanto que individuo

pensantesí la tiene,realizándolagraciasa la manipulación.

6.- La fotografia tiene unadobleparticularidad.Cuandoesobservada

externamentey a cierta distancia, la vemos como una simulaciónde

un tono continuo de igual maneraque observamosla realidad. Sin

embargo,internamentesu estructuraes discontinuay granular,es lo

quepodríamosdenominarefectoBMw-up381,es decir, cuantomásnos

acerquemosa la imagen, o cuantomás la ampliemos el efecto de

continuidaddesaparecepaulatinamentehastaconvenirseen una serie

de puntos de dificil reconocimiento.

Haciendoreferenciaa La películade Antonioni del mismo nombre.
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7.- La fotografiahaceun empleomuy especialdel tiempo,ya que es

capaz de detenerloen un instantedado. Hemosquerido diferenciar

entre el tiempo tecnológicoo mecánico,sobre el que realizamosun

control objetivo, y el Tiempocomo cuartadimensióniberade control

y exterior a la cámara.

8.- La fotografla es capaz de poner de manifiestoel movimiento a

través de varios recursosde representacióndel mismo, gracias a

diversosusosdel Tiempo tecnológicode la cámara.La representación

del movimiento es la expresión icónica más evidente del tiempo.

Dentrode lasrepresentacionesdel movimientopensamosqueaquellas

quesuperancierto umbral de borrosidaddejan de tenerinterés en el

observador.

9.- La incorporaciónde nuevoselementosdel lenguajetermina por

adquirir una serie de cualidadesestéticasque se van incorporando

hastahacerse,en algunoscasos,imprescindiblesparacomprenderel

mensaje.

10.- A pesarde concebirla imagenfotográficacomo eminentemente

multiplicable (al menosen lo querespectaal númerode copiasque se

puedenobtener)hay queresellarqueel conceptode unicidadtambién

estápresente.La huella luminosadejadapor la luz provenientede la

escenasobrenuestromaterialsensible,conviertea ésteenmatriz única

de dichahuella. Por ello se convierteen unahuella únicade luz, en

instanteevanescentee irrepetible.
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4,- CONCLUSIONES DE: COMPONENTES Y

ACTUACIÓN FOTOGRÁFICA.

1.- La fotografia nos brinda la posibilidad de accedera nuevas

realidadespuestasde manifiestopor el instrumento.La característica

fimdamentalde estanuevarealidadmediatizadava a sersu diferente

naturaleza,la aparicióndenuevossignos-exclusivamentefotográficos-

creandouna distinciónentreel mundoreal y el mundo fotografiado.

2.- La actitud del fotógrafo, por muy al margen que se quiera

mantener, es siempre subjetiva pudiendo llegar a alterar los

acontecimientosy, por supuesto,el mensaje.Por otro lado,

la presenciade la tecnologíano limita la creatividaddel fotógrafo,por

el contrario, le ayuda a descubrir nuevos caminos de expresión

subjetiva.Por otro lado,piensoqueel fotógrafo es capazde intervenir

en todo momentodel actofotográfico, y no sólo anteso despuésdel

mismocomo planteanalgunosautores.

3.- El utillaje tecnológicono ha variado sustancialmentedesdelos

origenesde la fotografia,tan solo seha sofisticado.La cámarano sólo

esun instrumentocon el quepodemosobtenerimágenesmáso menos

parecidasal referente, sino que nos sirve como herramientade

expresiónpersonal,de instrumentopara plasmarideas y conceptos

dificiles, por no decir imposibles,de expresarpor otros medios. A

pesarde los enormesavancesobtenidos en los últimos años en el

campode la ópticay la electrónica,se siguenempleandoherramientas

simplesparala obtenciónde imágenesfotográficas.
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5.- CONCLUSIONES DEL CAPITULO

EXPERIMENTAL: TRANSGRESIONES EN EL USO

DEL CÓDIGO FOTOGRÁFICO.

Unavezverificadosde fonnaexperimentallos planteamientos

realizados a lo largo de la tesis, vamos a ver las conclusiones

aportadaspor los resultadosobtenidosen dicho capítulo. A travésde

la transgresiónde la norma fotográfica logramos evidenciar los

siguientespuntos:

1.- Durante el momento de la exposición es posible realizar una

codificación,es decir, una incorporaciónde elementosgeneradospor

la tecnologíaempleaday quesontransformadosen partedel lenguaje.

2.- Los elementos tecnológicosson la mayor fuente de recursos

capacesde incorporarnuevoselementosal código fotográfico y, por

lo tanto, lecturas y significadosdiversos.Además,gracias a dichos

elementospodemosponerde manifiestoel Tiempo.

3.- La expresióndel modelo no se consiguepor su actuación,sino

graciasa un recursotécnico, comoes la proyecciónde su imagenpor

superposicióny con un mínimo de elementosformales.La posibilidad

de verse reflejado el modelo en la imagen final (tratamiento

convencional)se ve abortadapor el procedimientoempleado,ya que

el modelorarasvecessereconocea pesardeserdoblementeél mismo.
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4.- La iluminacióna travésde unaproyeccióndel modelo se convierte

en un factor expresivoy estéticofundamentalademásde generarel

factor paradoja. Por otro lado, la proyección se comporta como

formadorafundamentaldel espacioescénico.

5.- Gracias a la proyección estamos poniendo en entredicho la

“veracidad’del referenteal construirun elementohibrido real/virtual.

Al incorporarun falso referente(proyección)efectuamosun proceso

de realimentaciónen el referentereal (modelo)cambiandola lectura

y el significadode la imagen.

6.- La yuxtaposición de imágenesdel mismo sujetoprovoca en el

espectadoruna relecturade la imagen. Si la yuxtaposiciónes total

(proyecciónsobremodelo)la lecturade la imagenresultanteproduce

mayor inquietud y desasosiegoen el espectadorque si ésta fuese

parcial o nula.

7.- Si los rastrosy estelasdejadospor los movimientos del modelo

durantela exposiciónhacendesaparecerpor completo la sensación

referencial,pueden llegar a desviar la atencióndel espectadorhacia

puntosde reconocimientomayora pesardequepertenezcana un falso

referente(imagenproyectada).

En resumen:

- Creemosen la existenciade unos usos ibera de toda normativau

ortodoxiafotográfica.

- Estosusosno normativossehanvenidorealizandoalo largo de toda
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la historiade la fotografla. Desdelos origenesde la fotografiahanido

apareciendo,ya seagraciasal azaro a unaintencionalidadespecífica,

elementospropios del medio que se hanido incorporandoal lenguaje

paulatinamente.

- Los elementostecnológicosson la mayor frente generadorade

nuevoselementos(en muchoscasosruidos)del código fotográfico.

- Después de realizado este estudio podemos concluir que a la

fotografia sela puedeconsiderarcomo un lenguajeespecifico,ya que

tiene una serie de nonnaspropias que la caracterizan;por ejemplo,

unos signospropios y un código; así como la capacidadde transmitir

unosmensajesinasequiblesa otros sistemasde lenguaje.

- La apariciónde ruidos incorporadospor el utillaje técnicohaceque

una vez transformadosintencionadamenteen códigos, ¡rodifiquen y

enriquezcanla lecturade las imágenesquenos rodean.

- El lenguajefotográfico ha influido e influye notablementeen otros

ámbitosde la imagencomo la pintura, el video, el cine, etc.

- La imagenfotográficaestácodificada.Estacodificacióngeneradapor

el propio fotógrafo, es posible, no sólo antes y después de la

obturación,sino también duranteel instantede la exposicióngracias

a todaunaampliagamade intervencionesquepodemosrealizarsobre

el Tiempo.
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